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Pulj '83 - reminiscence

Cuius regio,
illius religio

Bojan Kavcéic

NEKAJ VMES

ali enoten jugoslovanski estetski kri-
terij

Puljska filmska slavnost je brez dvo-
ma prava posebnost med podobnimi
prireditvami po svetu — ne le zato, ker
gre za nacionalni festival, ki se vrhu
vsega odvija v mogocénem anti¢nem
amfiteatru, pred Sportno razpolozeno
dvanajsttisocglavo publiko in pod mi-
lim (veéernim) nebom, po katerem na-
mesto galebov letajo velika potniska
letala. Nekaj posebnega je predvsem
zato, ker gre za festival celotne
jugoslovanske kinematografije. »Ju-
goslovanska kinematografija« na-
mrec ni ni¢ drugega kot skupnost na-
cionalnih kinematografij republik in
pokrajin. In — ko je beseda o enotnem
vrednotenju ustvarjalnih rezultatov
nasih filmov - ne bi smeli dovoliti, da bi
parcialni in drugi interesi komprimiti-
rali idejo enotnega jugoslovanskega
estetskega kriterija«' Ju-
goslovanka kinematografija je potem-
takem nacionalna na poseben nacin,
zgolj toliko, kolikor je sestavljena iz
nacionalnih kinematografij republik in
pokrajin, sicer pa nima dolocljive
identitete. Da bi se do te identitete
vendarle dokopala (in da le-ta ne bi
bila zgolj politiéna, marveé tudi
»umetniska«), si mora omisliti enoten
estetski kriterij, ki pa je spet mogoc le
na ravni ideje, saj mora biti tako ohla-
pen (elasti¢en), da v niGemer ne ovira
ustreznih republiskih in pokrajinskih
meril. Enotni jugoslovanski (filmski)
estetski kriterij, ki pride do veljave
edino na puljskem festivalu, je zatorej
v vsakem pogledu »nekaj vmes«
(med republiskimi in pokrajinskimi
kriteriji), kar pomeni, da je prakti¢no
neuporaben. A prav to je njegova po-
glavitna odlika, Sele to ga dviga na ra-
ven Ciste ideje, absoluta, zoper kate-
rega se kratko malo ni mogoce pre-
gresiti, ne da bi ga (in s tem sami se-

20.7./ 29.7.1983. be) »kompromitirali«. Strah pred tem,

. . . . . da bi oskrunili idejo enotnega jugoslo-
30. festival jugoslavenskog igranog filma u puli vanskega  estetskega aitoria,jo
30" festival of yugoslav feature films in pula R et Sl ek ovantt
torje in druge odgovorne dejavnike
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puljskega festivala, da kljub nenehne-
mu spreminjanju »koncepcije« prire-
dltve (prayzapra\r je v glavhem $slo
zgolj za principe selekcije in Ziriranja)
niso uspeli nikoli pripraviti prepriélji-
vega izbora, selekcije filmov, ki bi jo
bilo mogoce sprejeti brez vecjih pripo-
mb. Najsi so v bojza nagrade pripustili
vse filme, ki so nastali v éasu med
dvema festivaloma, ali pa le del letne
produkcije republik in pokrajin - v
obeh primerih so bili delezni zolénih
ocCitkov: v prvem, ker niso - razumljivo
- 0pra\{ili nikakréne selekcije, v dru-
gem primeru pa so se pojavljali o¢itki
kar v ve¢ variantah (ker je bil izbor e
vedno presirok ali ker so izlocili kak-
sen zanimiv in pomemben film ali ker
ie bil izbor preve¢ enostranski itn.).

CIFRA - MOZ
ali princip negativne selekcije

Skratka, temeljna znacilnost puljske-
ga festivala je, da je v vsakem primeru
in vsakokrat znova neustrezen, neza-
dosten in neprepricljiv. Ni¢ ¢udnega,
zakaj vsi »tekmovalni« festivali po
svetu oblikujejo svoje programe tako,
da iz mnozice prijavljenih filmov izbe-
rejo v konkurenco le manjse Stevilo
najboljsih — velika vecina filmov tako

odpade (uvrstijo jih v informativne

programe ali pa sploh zayrnejo), osta-
ne pa le relativno omejen‘izbor. Puljski
festival pa ravna drugace: Zirija letos-
nje jubilejne prireditve je, denimo, iz-
med 25 prijavijenih filmov izbrala 20
del v tekmovalni spored, pet »naj-
slabsih« pa izlocila — v osrednjem iz-
boru je torej ostala velika vecéina pri-
javljenih filmov, v informativni program
pa se je preselila zgolj manjsina. Ce
torej lahko reéemo, da drugi festivali
opravjajo pozitivno selekcijo, potem
opravlja Pulj negativno; pravzaprav
selektorji »izbirajo« le pescico »naj-
slabsih« del, vse druge filme pa pri-
pustijo v konkurenco. Njihovo delo je
torej osredotoéeno na najslabse - ne
na najboljse filme. Ob takih kriterijih
seveda tekmovalni spored ne more
ponuditi najboljSega, kar so proizved-
le jugoslovanske producentske hise,
marve¢ ponudi vse, kar ni ravno naj-
slabse. Z druge strani tak$no izhodis-
¢ée — namre¢ usmerjenost k »naj-
slabsim« filmom, Ki jih je treba izloCiti
— omejuje oziroma obremenjuje Zzirijo
pri dodeljevanju nagrad, saj se vse do
konca prireditve ne more preusmeriti
na izbiranje najboljsih filmov, marvec
se v najbolj$em primeru trudi, da vsaj
ne bi nagradila katerega od slabsih, ki
so zaradi pravilnika festivala (20 fil-
mov v konkurenci) vseeno prisli v tek-
movalni izbor. Obenem se seveda zi-
rija pocuti dokaj »varno«, zakaj s tem,
ko je iz konkurence izlocila »najslab-
Se« filme, se tako ali tako ne more vec
kardinalno zmotiti, pa najsi nagradi
katerikoli film.

STOPNICE V NEBO
ali mo¢ sveta idej

Ker se vse skupaj dogaja v imenu
enotnega jugoslovanskega estetske-
ga kriterija, ki pripada — kot smo videli

— svetu idej in ima tu celo status ne-
kaksne vrhovne ideje, je delo selek-
torjev oziroma Zzirije silno omejeno in
obenem skoraj nepomembno. Ni si
namre¢ mogoce misliti, da bi festival
izlocil iz konkurence vse slabe in po-
vpreéne filme, saj bi v tem primeru od
ze tako picle jugoslovanske produkci-
je ostala le tri ali tiri dela — in festival
bi samega sebe ukinil, zakaj s tako
skromno ponudbo paé ni mogqce pri-
rediti nikakr§ne »slavnosti«. Ce kdo
sodi, da bi na ta naéin pri§la na dan
prava resnica jugoslovnskega filma,
se kar dvakrat moti: prvi¢ zato, ker
resnica nikakor ne pripada »realne-
mu« svetu, tj. svetu »videzov« oziro-
ma »posnetkov« (in film je celo po-
snetek posnetka), marve¢ samo in iz-
kljuéno svetu idej, tj. svetu »izvirni-
kove«; drugi¢ zato, ker puljski festival
nikakor ni prostor uveljavljanja do-
zdevne »resnice« jugoslovanske Ki-
nematografije, ampak je mesto udeja-
njanja ideje enotnega jugoslovanske-
ga estetskega kriterija. In izbor stirih
ali petih filmov, ki bi nemara res prical
o skromni ravni jugoslovanske kine-
matografije, bi pravzaprav pomenil
odkrit napad na omenjeno idejo. Ideja
enotnega jugoslovanskega kriterija
namre¢ uposteva interese vseh re-
publik in obeh pokrajin, izbor treh ali
stirih filmov pa bi prav to zanikal. Pulj-
skega festivala torej nikakor ne kaze
enaciti z jugoslovansko kinematogra-
fijo, ki ima pac¢ svoje probleme (to, da
na leto posname najve¢ tri spodobne
filme, je le eden od njih), marvec ga je
treba obravnavati kot poseben, svoje-
vrsten in samonikel fenomen.

KAKRSEN DED, TAKSEN VNUK
ali usoda neke »lepe zamisli«

Da je res tako, izpri¢uje njegova pra-
zgodovina, ki se za¢ne Ze v antiki, prvi
konkretni podatki pa so nam ohranje-
ni iz leta 1953; »Tega leta je Mestno
kinopodjetje v Pulju vodil Mario Rotar,
marljiv, podjeten moz. Redkim turis-
tom je zelel ponuditi tudi kaj ve¢ od
vrotega sonca in modrega morja. Za-
bavo v veéernih urah. Prelepa Vespa-
zianova arena se je ponujala kot moz-
nost. Ze leta 1932, ko so obnovili
kamnite sedeze iz rimskih ¢asov, sov
areni prirejali operne, folklorne in po-
dobne prireditve. Izjemni ambient sta-
rodavnega poslopja in dober namen
sta zdruzena pripeljala do rezultata, ki
je presenetil tudi same pobudnike.

Organizirali so revijo tujih filmov, tistih
standardnih, kakrsne so tudi sicer pri-
kazovali po drzavi. Odziv ob¢instva je
presegel vsa pricakovanja. Casopisje
je tej prireditvi posvetilo precej pro-
stora, mestni oéetje pa so nasli dovolj
Gasa in sredstev, da so lepo zamisel
Se izboljsali.«2

Ceprav se je ze |. 1954 v areni odvijala
»Prva revija domacih filmove«, pa nam
ravno navedeni citat dokazuje, da bi
se lahko stvari razvijale tudi drugace.

Obenem pa seveda izpricuje, da je bi-
la zamisel ze od vsega zacetka pod-

rejena ideji enotnega jugoslovanske-
ga estetskega kriterija, ki pa¢ ne velja
zgolj za domace izdelke, marvec tudi
za uvozeno blago. lzbor »standar-
dnih« tujih filmov, kakréne so vrteli tu-
di drugod po drzavi (kajpada nikjer to-
liko na kupu), je vsekakor dovolj zna-
éilen. Konec koncev bi lahko za da-
nasnji Pulj rekli, da nam ponuja revijo
»standardnih« domagih izdelkov, ka-
kréne vrtijo tudi drugod po drzavi, ven-
dar nikjer v tako popolnem (i)zboru
(kljub nestetim »Puljem po Pulju« in
podobnim poskusom). Ker pa nam ci-
tat tudi pove, da ob rojstvu zamisli
sploh ni bil v prvem planu film, marve¢
prej zabava za turiste, se moramo se-
veda vprasati, kako je s tem danes.

Ker so tuji turisti, ki bi jih pritegnili
neprevedeni jugoslovanski filmi, Se
zmeraj dokayj redki, se v turiste vsako
leto prelevijo kar jugoslovanski filmski
delavci, publicisti in kritiki, na hordo
turistov pa spominja tudi vectisocgla-
va mnozica »laicnih« gledalcev, ki se
je vsaj v dveh pogledih znasla na tu-
jem terenu (kar pac ni dalec¢ od »tuje
dezele«): v starodavni areni, katere
arhitektura in izvirna namembnost di-
§ita po mitologiji, in iz oCi v o€i z me-
dijem, ki ji ni nic manj tuj kot stari am-
fiteater, o &éemer pri¢ajo navijaski
vzkliki, s katerimi gledalci » spodbuja-
jo« svoje junake na platnu. Da bi na
svoj racéun prisli tudi tuji turisti, jim
festival pripravi razkosen ognjemet
(jezik pirotehniénega spektakla je
kajpak vsem razumljiv) in Stevilne
spremljajoce prireditve zabavnega
znacaja, gostinci pa poskrbijo, da so
njihovi lokali izjemoma odprti pozno v
noc. lzjemno zanimanje za to raznovr-
stno ponudbo dokazuje, da pomen
puljskega festivala bistveno presega
pomen jugoslovanske filmske pro-
dukcije oziroma kinematografije, nje-
gov uspeh pa nikakor ni odvisen od
uspeha nasega filma.

BALKAN EKSPRES
ali problem jugoslovanskega film-
skega turizma

Vrnimo se k ideji enotnega jugoslo-
vanskega estetskega kriterija, zakaj
¢etudi je oéitno, da se ta ideja najraje
in najlaze udejanja skoz splosno tu-
ristiéno ponudbo (v turizmu je pac
najlazje doseci »povprecje« oziroma
tisto raven, ki bi jo lahko oznagili kot
»nekaj vmesnega«), se ji vendar kaze
priblizati na posebnem primeru film-
ske ponudbe, saj je tudi prireditev, ki
poteka izrecno v njenem imenu, na-
vsezadnje (in $e zmeraj) filmski festi-
val. Kot smo ze videli, nas to sploh ne
oddaljuje od turisticne problematike,
ampak nas zgolj usmerja k vpraganju
specificnega (filmskega) turizma. Zi-
rija, nagrade in razna priznanja so se-
veda le elementi dramaturgije spek-
takla in so tu zgolj zato, da povecajo
napetost in s tem pritegnejo obcin-
stvo. Vse skupaj se v grobem odvija
takole: zirija, ki deluje po »strokovnih «
nacelih, si prizadeva ovencati s svoji-
mi nagradami predvsem taksne filme,
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ki so mnozici gledalcev v areni zoprni
in jo jezijo, publika, ki deluje »sponta-
no«, pa izbira svoje favorite med filmi,
nad katerimi se Zirija zgolj zmrduje.
Ta igra poteka v znamenju ideje enot-
nega jugoslovanskega estetskega
kriterija, pri Cemer seveda ne sme priti
do sporazuma, ker bi bil s tem dose-
Zen ideal, ki je natanko »nekje vmes«
—na ta nacin pa bi bila »kompromitira-
na« sama ideja, zakaj njena moc¢ je
ravno v tem, da je ideal, ki ga predpo-
stavlja, neuresnicljiv; ¢e bi bil uresnic-

liiv, pa¢ ne bi bil nikakrsen ideal vec.

Pravzaprav motijo festivalsko razpo-
loZenje le tisti redki filmi, ki tako reko¢
niso po JUS, ker se kratko malo po-
2viZzgajo na omenjeni estetski kriterij.

A ta dela niso vsa enako nevarna, za-
kaj nekatera med njimi je mogoce pre-
prosto prezreti (kot npr. Tretji klju¢) in
jim tako na najbolj ucinkovit nacin
prepreciti njihov razdiralni namen,
druga - in ta so res subverzivna - pa
so posneta tako pretkano, da priteg-
nejo bodisi pozornost obcinstva, bo-
disi »strokovno presojo« Zirije, v res-
nici pa skusajo izigrati eno in drugo.

Taksen je, denimo, film Balkan eksp-
res, ki je navidez posnet po vseh pri-
ncipih akcijskega NOB zanra, s ¢imer
je tako ogrel ob¢instvo, da ga je uvrs-
tilo na svojo lestvico, pri éemer ni do-
jelo, da gre pravzaprav za strupeno
parodijo, ki se posmehuje tako ome-
njenemu zanru kot publiki. Zirija pa se
ie znasla pred dilemo, ali naj nagradi
parodijo, s ¢imer bi indirektno prizna-
la, da je celoten festival farsa, ali pa
naj tudi ta film prezre, kar bi povzroéilo
dvome v njeno »strokovnost«, saj je
ocitno, da gre za izvrsten kinemato-
grafski dosezek.

Pravzaprav niti ni pomembno, kaksen
je bil razplet te »zadeve«, primer
Balkan ekspresa pa vendarle kaze, da
nekateri filmi kratko malo ne sodijo na
puljski festival, ker vse preveé motijo
njegov potek. Da bi se v prihodnje iz-
ognili taksnim tezavam, se pravi, da bi
festival ohranil svoj filmsko-turisti¢ni
ugled in se obenem brez zapletov in
odstopanj podrejal ideji enotnega ju-
goslovanskega estetskega kriterija,
le treba ze vnaprej izlogiti iz programa
tiste tri ali stiri »nestandardne« filme,
kolikor jih v povareéju letno proizvede
lugoslovanska kinematografija. Ti fil-
mi naj se vrtijo v kinematografih, ka-
mor tudi edino sodijo, puljska arena
Pa naj bo prizoriSée nemotenega in
neomadezevanega slavja bratske in
enotne jugoslovanske kinematografi-
le.

Opombe

' Aleksandar Djuréinov: Povodom 30. festivala jugosla-
venskog igranog filma u Puli (festivalski katalog 1983)
. Marija Marinéié: Kronika pulskih festivala, Bilten 30.
festivala jugoslavenskog igranog filma u Puli 1, str. 1
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Balkan ekspres

scenarij: Gordan Mihié

rezija: Branko Baletié

kamera: Zivko Zalar

scenografija: Vladislav Lagi¢

glasba: Zoran Simjanovié

igrajo: ara?(an Nikoli¢, Bora Todorovié, Bata Zivojinovié, Tanja Bogkovié, Olivera
arkovié

proizvodnja: Art film 80 - Inex film, Beograd

Baleticev drugifilm pomeni enega redkih uspelih poskusov v jugos-
lovanski kinematografiji, kako filmski medij po dalj§em obdobju ta-
ko imenovanih avtorskih oziroma »umetniskih« prizadevanj spet
vrniti v naro¢je mnoziéne kulture. Ali z drugimi besedami: gre za iz-
razit in konsekventno izpeljan zanrski film, ki pa — paradoksno, a v
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nasih razmerah povsem regularno — ne pripada nobenemu uveljav-
lienemu Zanru, marvec Zanr Sele sam vzpostavlja (do neke mere bi
ga bilo,mogoée primerjati edinole s Sijanovim filmom Kdo neki tam
poje). Ceprav se loteva vojne oziroma NOB tematike, ga namrec ni
mogoée umestiti v Zanr partizanskega westerna, ki si je doslej pri
nas edini na tem podro¢ju priboril domovinsko pravico, kajti 3alkan
ekspres prinaga prav glede na ta zanr pomemben odmik. »Svojega«
zanra torejnima, zanrski pa je kljub temu - po koncepciji glavnih ju-
nakov, po nacinu pripovedi in po filmski izvedbi. Poleg »komunika-
tivnosti«, ki je tako znacilna za zanrsko produkcijo— éeprav je treba
priznati, da gre za dokaj dvomljivo kategorijo — odlikuje Baleticevo
delo tudi to, da se v nobeni tocki ne sklicuje na »realnost«, kot je
sicer navada pri filmih na NOB teme, marvec se v celoti podreja lo-
giki ciste filmske fikcije, kar mu omogoc¢a, da se docela izogne psi-
hologizmu, ki tako obremenjuje del nase filmske produkcije z vojno
tematiko. Z druge strani Baleti¢ noce pristati na kliseje in Sablone
NOB westerna, ki brez izjeme postavlja v ospredje superiornega,
moralno neoporeénega in ideolosko pravovernega glavnega juna-
ka, katerega nasprotniki po pravilu niso le na nasprotni strani bojne
&rte, marveé so tudi v vseh omenjenih pogledih pravo junakovo na-
sprotje, se pravi bedne, nemoralne, grobo zarisane karikature, s
katerimi heroj zlahka opravi.

Pri Baleticu je ta model obrnjen na glavo, saj postavi v sredisce do-
gajanja skupino malih lopovov, ki ji pravzaprav ni jasno, katera
stran je »prava« in jih le splet nakljucij prisili k sodelovanju z na-
rodnoosvobodilnim gibanjem. S tem v zvezi je nemara najbolj za-
nimiva epizoda, ko nasi junaki naletijo v eni od svojih ponesrecenih
akcij na nemskega vojaka — komunista, ki je pripravijen pomagati
odpornigkemu gibanju. To je seveda povsem spodletelo sre¢anje,
saj gre v bistvu za parodiranje akcijskega NOB zanra, kjer so stvari
vselej jasne: ¢lovek v nemski uniformi je lahko le zadrt nemski vojak
(6e seveda nimamo opraviti s preoblecenim partizanom v akciji, a
to je ze vnaprej signalizirano), kdor nemskega vojaka napade, pa
ne more biti ni¢ drugega kot partizan oziroma ¢lan narodnoosvo-
bodilnega gibanja. Komi¢no je pravzaprav ravno to, da tako nasi ju-
naki kot nemski vojak-komunist razmisljajo oziroma sklepajo v
skladu s pravili partizanskega westerna, zaradi ¢esar tudi ne mo-
rejo »prepoznati« drug drugega, ¢eprav so oboji kot liki popolnoma
tuji temu zanru. Ta dramaturski » spodrsljaj« je pravzaprav paradig-
maticen, kajti celotna zgodba je sestavljena iz samih spodietelih
akcij osrednjih junakov — toda ¢im bolj jim kaksna akcija spodleti,
tem vecje osebne koristi imajo od nje. Skoz to optiko je treba dojeti
tudi toliko kritizirani konec filma, ko vse glavne osebe padejo pod
nemskimi streli, zakaj to se zgodi po njihovi najvecji in edini resnic-
no uspesni akciji v korist NOB. Ravno zato, ker ta spektakularna
akcija, v kateri zleti v zrak celoten nemski oficirski zbor s soproga-
mi, ki so jim nasi junaki poprej pobrali vso zlatnino in dragulje, do-
cela uspe, morajo biti kaznovani, zakaj ta finale je vreden edinole
kaksnega pompoznega pirotehni¢nega partizanskega spektakla,
junaki Balkan ekspresa, pa s tem zanrom, kot Zze re¢eno, nimajo ni¢
skupnega - so celo njegova negacija. Njihova smrt je zatorej me-
taforidna, saj izzveni kot zadnji dramaturski »spodrsljaj« v filmu
(bolj logi¢no bi npr. bilo, da bi preziveli in s tem kronali uspeh svo-
jega podviga), na ravni zanra pa je $e kako smiselna in pomenljiva.
Pomeni namrec¢, da nepravoverni, neklisejski junak v akcijskem
NOB filmu nima kaj iskati, ker bi s svojo navzoénostjo porusil pra-
vila Zanra — zato ga je treba likvidirati. Paradoks pa je v tem, da je
mogoce taksno likvidacijo uprizoriti edinole v filmu, ki se ne podreja
zakonitostim NOB westerna in torej apriori; rusi njegova pravila,
obenem pa je zanj na poseben nacin zainteresiran, ker se hoce
ravno od njega distancirati.

Bojan Kavéié

Cifra-moz

(Pismo-glava)

scenarij: Mirgslav Jan&i¢, Nebojsa Pajkié, Bato Cengié

rezija: Bato Cengié

kamera: Karpo Godina

scenografija: Dragan S. Stefanovi¢

glasba: Bojan Adamié

igrajo: Mladen Nelevié, Mira Furlan, Zijah Sokolovi¢, Viadica Milosavljevi¢
proizvodnja: Sutjeska film, Sarajevo - Croatia film, Zagreb

Cengic¢eva dominantna tema ostaja slejkoprej fizicni delavec z dna
druzbene lestvice. Njegova filmska misel se ubada z delavcevim
socialno-moralnim statusom v nasih »prehodnih« druzbenih raz-
merah. To je zagotovo pozitiven ustvarjalni motiv. Slabse pri tem je,
da se mu je ta delavec — v primerjavi z njegovimi lastnimi liki izpred
desetih ali petnajstih let—modificiral in se na neki nacin razvodenel
ali pomehkuzil, prenehal je biti (celo v svoji tragi¢ni izpeljanki) no-
silec revolucijske ideje, postal je kontemplativen.

Tokrat je v ospredju avtorjeve pozornosti tipiéni primerek z jugos-
lovanske »socialne scene«: fant, ki se po odsluzenju vojascine ne
vrne vec v rodno vas, pac pa si pois¢e prostor pod soncem v mestu,
na gradbi$cu, v vrstah proletarcev. Vecina teh fantov in moz pripi-
suje svojemu trenutnemu statusu veljavo prehodnosti. Globljih ko-
renin v to svoje delo in Zivljenje ne pozenejo. Zivijo na obrobju ¢asa,
nekako tako, kot bi bili na vmesni postaji, cakajoci na vlak, ki jih
morda popelje na konéno postajo. Tako ali drugace skusajo naijti
izhod na trdnejsa eksistencna tla. Zaposlitev v gradbenistvu naj bi
bila za mnoge med njimi samo neke vrste odsko¢na deska.

Do sem je mogoce Cengicev film »brati« kot dovolj zgoscen, pre-
tehtan in razélenjen sociogram, kar pa preneha biti prav na tocki,
ko se njegov filmski junak odloci za sestop s svoje odskoéne deske
in se s tem sprozi njegova osebna drama. Poda se namrec na ne-
gotovo pot denarnih in drugih mahinacij in hazarderstva, zabrede
v nevarna razmerja v vrstah sarajevskih »frajerjev«, ki se gredo ve-
like »igre«, postane (so)lastnik »elitniSkega« bistroja v ozjem cen-
tru mesta. Poslej je ves njegov status skazen. Zapleten je v vrsto
kalnih odnosov in pocetij. Tega se zaveda in vedno bolj cuti, da si
bo moral sam s seboj slejkoprej priti na isto. Iz moralnega blata,
v kakréno je zagazil, se odresi sam, in sicer z odlocnim zamahom,
ki naj preseka z vsemi dotedanjimi zastranitvami: z nekoliko pate-
titno gesto pograbi ponujeno priloznost in se kot delavec-monter
poda z Energoinvestom na zdomsko pot v Libijo.

Drama, kakréno Cengi¢ imputira svojemu Baji, je motiv, ki bi ga lah-
ko s pridom uporabil kveéjemu kak bulvarni ¢asopis. Prenesena na
filmsko platno sicer ostaja mikavna fabula, ni pa je mogoce »brati«
kot dramo socialne eksistence v ¢asu, ki preverja druzbene odnose
in (vnovi¢) zastavlja temeljna vprasanja o tem, kam je na svoji poti
prisla — ali zasla — nasa revolucija.

Bata Cengié¢ se je v svojih nekdanjih filmskih delih ubadal prav s
poskusi odgovarjanja na ta in tak§na temeljna vprasanja. Ravnal je
v skladu s svojo vestjo in v znamenju mozato kritichega poguma.
Njegov zdajsnji odnos do snovi, izprican v filmu Cifra-moZ, je le ble-
da senca nekdanje sporocilne premocrtnosti. Pravim, avtenticnim
dejstvom in dilemam, skozi katere bi bil moral voditi svojega junaka,
&e bi naj prek njega razkril resnico o ¢asu, se je hote ali nevede iz-
ognil, ne da bi bil sploh tvegal kakrsenkoli odlo¢en poskus, ter jih
nadomestil z dilemami, ki so v bistvu laZzne in umisljene, vsekakor
pa od avtorja ne terjajo, da bi se ob njih kakorkoli idejno izpostavil.

Viktor Konjar
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Clovek s stirimi nogami

Druga generacija

(Covek sa &etiri noge)

scenarij: Radivoje-Lola Duki¢

rezija: Radivoje-Lola Duki¢

kamera: Milorad Markovi¢

scenografija: Aleksandar Milovi¢

glasba: izbor — lidi Ivanji po glasbi Jacquesa Offenbacha

igrajo: Mija Aleksi¢, Milena Dravié, Tanja Bodkovi¢, Dokica Milakovi¢, Dragan Zari¢,
Danilo Stojkovi¢, Miéa Tomié

proizvodnja: Inex film, Beograd

scenarij: Zelimir Zilnik, Miroslav Mandié

rezija: Zelimir Zilnik

kamera: Ljubomir Be&ejski

scenografija: kolektivna

glasba: Disciplina kiéme in Azra

igrajo: Vladimir Sinko, Petar Bosanti¢, Sanja Zlatkovi¢
proizvodnja: RZ Art film 80 Beograd, TV Novi Sad

Ze vrsto let puljski festival zlasti z nekaterimi beograjskimi poskusi
dokazuje, da bi se navsezadnje nas film lahko skoraj v celoti samo-
financiral (o, kaksne sanje!) z mnozicnim obiskom - le kakovostna
cena za taksno financiranje je ocitno previsoka. Ce bi filmi te vrste
ostajali tam, kjer so se namenili iskati svoj Zivljenjski prostor, torej
na periferiji, bi jih mogoé&e niti opazili ne bi. Toliko bolj moteci pa so
na festivalu, kjer nimajo drugega opravka, kot da kvarijo njegovo Zze
tako razmajano raven.
Zgovoren primer taksnega tipa filmov je Clovek s Stirimi nogami
reziserja in scenarista Radivoja-Lola Djukica. Zgodba, ki naj bi bila
smesna, je v resnici Zalostna, saj kaze skoraj nevrjetno usihanje
nekdanjih mogi. V zacetku sestdesetih let je Djuki¢ - in zato mu ve-
lia priznanje §e danes - kot televizijski avtor pogumno oral brazde
nase vizualno konkretizirane satire. Pri tem mu je kar se da ucin-
kovito z igro, ki je bila sicer karikirana, ni pa usla z vajeti karakter-
nega, pomagal igralec Mija Aleksic.
Tudi to pot je junak Djukicevega filma, le-ta pa s scenarijem in nje-
govo realizacijo hodi kot macek okrog vrele kase, v kateri se kuha
nasa druzbena hinavééina, nasa dvojna morala, nase hlepenje po
senzacionalizmu, karierizmu. In kot vsak prevejan macek si tudi
Djukicev ne nemerava osmoditi smréka. Za Aleksica je bila vloga
uglednega, postenega funkcionarja, ki nehote postane zrtev in ju-
nak umisljenega moralnega skandala, pravi donkihotski boj s plit-
vinami in vulgarizacijami, s pretiravanji vseh vrst. Seveda je v spo-
padu podlegel in tudi njegova soigralka Milena Dravi¢ zZe zlepa ni
dala tako slabe, Sablonske vioge.
i_(;ivda ni zgolj njuna. Kajti Djuki¢ jima niti kot scenarist niti kot re-
Ziser ni dal izhodi$&a za oblikovanje znacajev, izrabil ju je le kot de-
koracijo zaradi njune priljubjenosti v kinematografskem avditoriju.
Vlogi, kakrsni jima je dal, bi lahko odigral sleherni tretjerazredni ig-
ralec (kar velja tudi za nekatera druga imena v zasedbi, npr. za Da-
nila Stojkovi¢a). Uporabil jin je kot nekaksne lutke na vrvici svoje
samozadovoljne zamisli, da velja tudi o resnobnih vprasanjih, ka-
kréna so, denimo, dvojna morala, pa ceprav jo uveljavlja eksces,
govoriti na cenen, komedijantski nacin, ki si izpodkopava moznosti
satiricne in druzbenokriticne veljave.

tem je razvodenela kar duhovita zamisel postavljanja pravil na
glavo: ée je doslej veljalo, da je mogoce ucinkovito skrivati lastne
napake pod obtozbo pregreh svojega bliznjega, velja poslej, da je
najboljsa skrivalnica pohvala napak, ki so javno priznane - pa Ce-
tudi pod prisilo. »Gresnik« si je pa& sam kriv, ¢e ne zna in noce
Sprejeti takSnih pravil igre, njegov problem je, ¢e ne zna ziveti z
d}igmo moralo, z dvojnim obrazom, s &tirimi nogami v druzbi, v kateri
bl,ilh veliko njegove moznosti poprijelo s stirimi rokami.

isel seveda ni nova. Mogoce pa bi jo bilo osveziti in aktualizirati
drugage kot na nagin gasilske veselice, h kateri se je to pot nagnil

juki¢ev okus.

brtniskih napak v takSnem filmu se ne splaca iskati. Iskali bi dlako
V neuzitnem jajcu.

Stanka Godnig

Dobro je vedeti, da kritikovo delo ni samo teoretske narave. Kritik
brani filme, ki jih ima rad. V¢asih to pocne borbeno, ne da bi se po-
iskal v analizi dela, ki ga obravnava. ;

Ce je zares tako, potem lahko re¢emo, da je Zilnikova Druga gene-
racija eden redkih letosnjih filmov, ki se nas tice. Fikcijska »obno-
va« vklapljanja otrok-povratnikov v nas Solski sistem je spretno
ujeta v dramatur§kem loku prave zgodbe o zelo tezavnem odras-
&anju. Protagonistom, ki niso povsem »izmisljeni junaki« in so prej
»actant« (izpolnjujo¢ edino postavko vklapljanja v novo socialno
okolje) kakor pravi »acteurs« (ki bi ¢ez celg zgodbo v razlicnih na-
logah iskali razresitev osnovne dileme), Zilnik puséa precejsnjo
svobodo, da delujejo na osnovi lastnih izkusenj v prid »predistini-
rane intrige«. Pripoved tako tece v nekaksnih »sekvencnih progra-
mih« pogovarjanja o problemih in je prekinjeno samo na nekaj mes-
tih, kamor Zilnik vpi§e »sekvenc¢ne odmore« (glasbene tocke itd.),
ki naj gledalca sprostijo in pripravijo na nadaljnje odvijanje zacete
intrige. Tako se zgodba z osnovno dilemo (kako poiskati identiteto
tam, kjer so najbrz njene korenine) dobro ujema s pripovednim re-
zimom, ki v peripetijah vle¢e naprej in z odmori zavira to, kar pripo-
veduje: staro in vedno isto zgodbo o sooganju Zelje (znajti se znot-
raj nove druzbene realnosti) in Zakona (ki je predpisan z ne-
prilagojenim Solskim sistemom za zadostitev tovrstne problemati-
ke).

Zilnika od nekdaj odlikuje zanimanje za angazirane teme in samo
v tem prav gotovo ni posebnost Druge generacije. Imenitnost nje-
govega »povratka« (prek televizije) se kaze v obvladovanju pripo-
vednih instanc igranega filma. Zilnikovo novo delo je zato »konven-
cionalneje« od atraktivne retorike druzbenopoliticnega filma Sest-
desetih let, ki jo je svojcas »utemeljeval« Branko Vucicevic s po-
mocijo reziserjev, kot so bili Zilnik, Makavejev in nekateri drugi. Pri-
dobilo pa je pri kvaliteti &vrste zgodbe in neopore¢nega obvlado-
vanja obrti. S tem se Zilnik po dolgi odsotnosti pridruzuje naporom
novih reziserjev (Sijan, Tadi¢, Kusturica, Markovic), da bi sprego-
vorili manj »jugo-avtorsko« kot reziserji iz Sestdesetih let in manj
»pinky« od vecine avtorjev praske Sole. 3

Ostaja nam samo, da se v bodoce prepricamo, ali je Zilnik novega
nacina dela zares zmozen in ali ni zdaj$nji dober rezultat samo en-
kratna posledica vsem znane frustracije. Upajmo v prvo moznost.
Pred poldrugim desetletiem je DuSan Stojanovi¢ v svoji »Veliki
avanturi filma« verjel v tak§en podvig, Geprav je to zapisal tik pred
iztekom doloéene usmeritve v domadi kinematografiji, potem pa se
je na nasem filmskem nebu $e marsikaj dogajalo. Ko pa se je s to
mislijo poslavljal od svoje kritiske prakse, da bi izpeljal velicastno
delo v uvajanju filmske teorije in se umaknil iz velikega povprecja
(ki naceloma $e danes vlada v jugoslovanski kinematografiji), mu
je Zilnik brzkone pomenil majhno upanje, da se bo vsaj marginalni
del tega filma vzpostavil z relevantno govorico. Nekaj te utopije se
je po tipiéno nasem cudezu tudi uresnicilo.
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Druga generacija je dobro narejen film. Zilniku v obrambo smo sku-
Sali v grobem nakazati, kako delujejo njegovi pripovedni mehaniz-
mi, hkrati pa smo se hoteli izogniti goli kritiski izjavi, da nam je film
samo v$ec. Zdaj pa se moramo dotakniti tudi ideologije, ki jo film
imanentno prinasa. ldeologija filma se v pravem razkrije Sele takrat,
kadar ustroj zgodbe vmesno funkcionira. Ce za hip ostanemo na
denotacijskem nivoju pomnjenja, kaj kmalu zaidemo v tezave, ker
gre v bistvu za politicen film. Toda takoj velja poudariti razliko med
nekdanjim in zdajs$njim Zilnikovim pojmovanjem taksne vrste filma;
ugotavljamo razliko, ki govori v prid Drugi generaciji. Problem tici v
nivojih pomnjenja, ti pa so rezultat toc¢no izgrajenega diskurza. Ce
hoé&emo to tezo pojasniti, se moramo vrniti na zacetek pricujocega
teksta in se vprasati: »Od ¢ega Zivi kritika?«

Kritika obstaja v razlaganju skritega smisla, v izjavljanju — da bi so-
dila. Skratka v konotacijah. S konotacijo pa je vedno tako, da nam
smisel nikoli ni dan sam po sebi in sporoCilo nikoli ni preprosto.
Vedno obstaja nekaj vec¢ in nekaj, kar ostaja. Ta dvojnost presezka
in minusa motece odmeva iz prosojnosti sporocila ter hkrati sili gle-
dalca v mrezo spominjanja. 1z tega konotativnhega dela se najprej
prikaze razvidnost sporocila na prvotnem nivoju, ki je denotacija.
Prvo branje oz. razbiranje dela nam omogoca, da se z njim »spo-
razumemo«. Toda to sporazumevanje je ne glede na kod konota-
cije (»ikonska analogija« ali »jezik«) slabo sporazumevanje. Od tod
izvira nekaj nepotrebnih ocitkov Zilniku, da je podvoijil »jezik« (prelil
televizijsko delo v »pravi« film), skoraj nihce pa se ni v porocanju
iz Pule povprasal o osnovni ideologiji denotacije v njegovem filmu;
o smislu, ki »predhodi« vsakemu dejanju umetnasti. Zdi se, da je
ocitna neustreznost socialne politike v nasem Solstvu samoumev-
na ob specificnem problemu vracanja mladine nasih zdomcev. To-
da preostaja nam bistveni problem, kako je ta razvidnost upodob-
liena v Zilnikovemu filmu.

Druga generacija je politicen film v najbolj$em smislu, ker racuna z
dejstvom, da zna politicna samoumevnost na filmu hitro zastareti.
Zato se razlikuje od vecine podobnih filmov avtorskega obdobja
ravno vtem, da je pravilno »sestavljen« brez agresivnega diskurza,
ki bi hotel pridigati ali moralizirati (od »mojstrov« se je do te mod-
rosti dokopal le Pavlovic). Zilnik je v tej smeri napredoval v pred-
efiniranju svoje umetnosti. Ne gre za malenkost, temvec¢ za raz-
umevanje, da je problem politicne (socialno- krltlcne) fikcije prav-
zaprav problem denotacije: smisel mora teci po robovih konotacije,
po logiki oznacevalca brez nepotrebnih dvoumnosti in agresivnih
paradigem. Ta napor pa je v Drugi generaciji napravljen presenet-
lilvo dobro.

Ce se na koncu vpragamo, zakaj je Zilnik napravil e filmsko verzijo
lastnega televizijskega dela, moramo odgovor poiskati v zunajki-
nematografski problematiki Zilnikovega primera in deloma uposte-
vati pojasnila, ki nam jih je reziser posredoval v intervjuju. 1z tega
pogovora je razvidno, da Zilnik v mnogoéem pravilno ocenjuje raz-
mere v jugoslovanski kinematografiji, hkrati pa kontraverzno vred-
noti svoj status medijskega raziskovalca (Druga generacija je pred-
vsem filmsko izpeljan projekt) in viogo domace televizije. Na tem
mestu nimamo pravice ocenjevati njegovih izjav. Slo nam je pred-
vsem za to, da ovrednotimo skromen in lep film z naslovom Druga
generacija.

JoZe Dolmark

Halo taksi

scenarij in rezija: Vlastimir Radovanovié

kamera: BoZidar Nikoli¢

scenografija: Milenko Jeremic

glasba: Kornelije Kovaé

igrajo: Velimir Zivojinovié, Gonca Popovié, Pavle Vujisi¢, Mladen Andrejevi¢, Dragomir
Bojanovié¢

proizvodnja: Avala Pro-film, Beograd

Nadaljevanje »serije beograjskih kriminalk« Zzal s filmom Halo taksi
ne pomeni vidnejSega kvalitativnega vzpona v tej »Zanrski« pro-
dukciji. Besedico »zanrski« smo zapisali med navednicami zato,
ker so v teh filmih (morda z eno samo izjemo) Zanrska pravila kar
po vrsti krsena. Halo taksi je sestavljen v pretezno linearni naraciji
s kaksnima dvema paralelno montiranima sekvencama. To pomeni,
da je u€inek suspenza popolnoma minimalen. Poleg tega ze v sce-
narijski zastavitvi Se tisto, kar bi morda utegnilo funkcionirati kot
obrat ali presenecenje, ¢e bi bilo vsaj malo prikrivano, izstopi kot
pojasnjevanje na zelo dolgo¢asen nacin: kar v dialogu. Iz beograj-
skega podzemlja »potegnjeni« karakterii, ki jih oznacuje dokaj ek-
spliciten zargon, so morda edini element filma, ki mu je mogoce pri-
znati malenkost kolagrita. Vsi »pozitivni« karakterji (good guys) so
z glavnim akterjem Sugerjem na &elu kar najdobesedneje obcani,
ki se skladajo z razsirjenim ideclogemom »Zivega nasega vsakda-
njega postenega delovnega cloveka«. Dejavnost kriminalcev, ki po
eni strani vkljuéuje trafikiranje droge in po drugi narativno neizpe-
ljani strani s trgovanjem z belim blagom, s tem, ko je posiljena z
vecjo dozo realizma, kakor bi jo tak$en dispozitiv mogel brez skode
prenesti, seveda krsi vsa pravila verjetnosti. Kar zadeva celotni za-
plet, bi o njem lahko govorili, ¢e bi ga sploh kaj bilo. Tako ob osnovni
liniji Sugerjevega boja s kriminalno skupino avtor Vlastimir Rado-
vanovi¢ niza razliéne detajle v bricolage, ki bi mu - razen v splos-
nem ideoloskem koketiranju — tezko pripisali kaksno funkcijo. Gre

- za povsem nemotivirane sekvence srecevanja taksistke s sopro-

gom, Ki ga je zapustila, za nekaj povsem prisitih eroticnih sekvenc
in nekaj gagov, ki dokonéno dopolnijo diletantsko izdelanost filma.
Povsem kroni¢no jugoslovansko filmsko prikazovanje policije kot
povsod prisotnega benevolentnega nadzorstva pomeni se kaj vec
kot zgolj krsitev Zanrskih pravil.

Ce naj bi bila kriminalka kot filmski Zanr celo eden najzahtevnejsih
Zanrov, ki terja visoko profesionalnost celotnega postopka v vsaki
fazi izdelave filma od scenarija do koncne montaze, je o¢itno, da v
Beogradu brez vsakega razloga ta zanr vse preve¢ podcenjujejo —
ali pa vsaj precenjujejo svoje moznosti. Ce naj film razumemo kot
teznjo k oblikovanju nekak$ne domace kriminalke, je spodrsljaj Se
hujsi, saj samo igralsko sem in tja dobro izvedene upodobitve ka-
rakterjev »z ulice« (ali iz Zze »arhetipskih« serij TV-Beograd) Se ne
morejo opraviti vsega posla, ki bi ga morali opraviti s scenarijem,
kamero, rezijo in montazo. Prav tako pa s tak&nimi produkti jugos-
lovanski »komercialni« film ne bo dosegel tudi svojih pridobitnih ci-
liev, kajti publika morda le ni tako topoumna, kot bi se razni »pro-
fesionalci pri filmu« utegnili predstavljati.

Darko Strajn
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Igmanski mar$

scenarij: Slobodan Stojanovi¢

rezija: Zdravko Sotra

kamera: Bozidar Nikolié¢

scenografija: Milenko Jeremi¢

glasba: Kornelije Kovaé

igrajo: Tihomir Arsié, Lazar Ristovski, Zeljka Cvjetan, Branislav Legi¢, Bata
ivojinovié, Slavko Stimac

proizvodnja: Centar film, Beograd

Ta kratki zapis naj sluzi pohvali — v prvi vrsti pohvali teznje, ki se iz-
raza v filmu in zadeva vprasanje zanra.

Partizanski film stopa v novo obdobje.

Sintagma 'partizanski film' napotuje k razlicnim opredelitvam: te-
matski (govori o doloéenem ¢asu in dogajanju), nacionalni in ideo-
logki (za narod in socializem) in na koncu (a seveda Ze ves ¢as) tu-
di Zanrski. Zanr nam pomeni nekaj takega kot tipografija: ekonomiji
oznacevalnega aparata podrejeno strukturo znakovnih razmerij, v
katerih ima privilegirano mesto stereotip.

Shemati¢no bi bilo mogoce razvoj zanra razdeliti v tri faze: v prvi
pravzaprav Se ne moremo govoriti 0 zanru, ker Se ni razclenjen, to
je zanr 'v zametku', morda zgolj retoriéna figura; tej sledi 'visoko
obdobje’ zanra, ki je kodificiran do podrobnosti, v njem je stereotip
absolutnega vladarja; tretjo, 'analiticno’ fazo pa omogoci povsem
teoretski podvig, stereotip se dojame kot zgoscena realizacija fan-
tazma, imaginarnega scenarija izpolnitve zelje. (Pustimo tukaj
mesto subjekta ob strani; ta se nam kaze najprej kot ob&instvo, po-
tem pa kot tisto, kar obCinstvo gleda.) Zelje, Ce je za Freudom treba
Se ponavljati, ki je protislovna kakor razmerja, v katerih zivimo.

Igmanski mars je primer zanrskega filma, ki razvija drugo fazo par-
tizanskega filma s pomocjo razlike, tj. z vpeljavo drugega zanra. V
prvem delu filma se konfrontirata dva statusa: na eni strani je de-
zerter (zaradi svojih *lokalnih’ interesov zapusti vojsko, ki se bo ob-
likovala v Prvo proletarsko brigado, vendar se ji kasneje spet pri-
druzi in slavno umre), na drugi velicasten in prepricljiv marsal (ki
zbere mnozico). Ta del je epski.

V drugem delu se mnozica konfrontira z nalogo: to je sam pohod.
Nepozaben je prizor, ko skoz sivomodro temo poc¢asi zapelje viak
z osvetljenimi okni in dogajanjem za njimi. Ta del je nastal s pomoc-
jo oznacevalnega materiala (maska, scenografija, osvetlitev) groz-
liivke tiste vrste, ki se ukvarja z ne-mrtvimi (un-dead) zombiji.

Tretji del nas konfrontira s posledicami. Posluzuje se mucnih pri-
zorov rezanja udov, neznosnih reprezentacij bolecine (neznosnih
za gledalca), ki so na zahodu dosegle ze zanrsko popolnost, pri nas
pa tudi — prav v 'partizanskem’ filmu (Okupacija v 26 slikah). To za-
nrsko pripravljenost filma moramo obravnavati kar najresneje.
Vpeljava treh sorazmerno znanih zanrov (od katerih vsaj drugi e
zdalec ni izérpan) ima dolocene posledice za nase dojetje referen-
ta. Ceprav s pripovedjo film navsezadnje ne razplete ni¢ posebno
zanimivega (treba pa je priznati, da brez pripovedi ni Zanra), nam
vendarle omogoca uzreti drugo, recimo fantazmatsko realnost, ki jo
proizvede zanr. To daje partizanskemu filmu neslutene moznosti.

Bogdan Le&nik

Kako sem bil :
sistemati¢éno unic¢en od idiotov

(Kako sam sistematski unisten od idiota)

scenarij: Moma Dimié, Slobodan Sijan

rezija: Slobodan Sijan

kamera: Milorad GluSica

scenografija: Miljen Kljakovi¢

glasba: arhivska

igrajo: Danilo Stojkovié, Jelisaveta Sabli¢, Rade Markovié, Stevo Zigon, Desa Muck,
Svetozar Cvetkovié, Zika Milenkovié

proizvodnja: Avala film, Beograd — Branko Vukajlovi¢, Pariz — Union film, Beograd

Sijanov tretji film ni bil sprejet ravno z ovacijami, kakrsnih je bil ne-
mara delezen Kdo neki tam poje. Ali gre za to, da je Kako sem bil sis-
tematicno uni¢en od idiotov »slabsi« film ali pa je kaj drugega krivo
manjsega navdusenja. Naj najprej ugotovimo, da vsi trije filmi Ze na
prvi pogled postavljajo Sijana kot avtorja, kateremu kot tematika
filmske ohdelave vedno nastopa bizarnost. U¢inek bizarnosti je pri
Sijanu praviloma dosezen v transgresivnem pomenjanju elemen-
tov etnologije, docela ideoloskih naznacb in predvsem gaga, pri ce-
mer ti razlicni elementi morejo sestaviti bizarni uc¢inek sprico us-
merjenega pogleda kamere. Le ta s primiki in odmiki zaokrozi dis-
tanco, iz katere je »dogajanje« videno v svoji »nori« logiki. V za-
dnjem filmu pa je k vsemu temu dodan element, ki zabavo nekoliko
pokvari. Ta element je dejstvo, da gre za film, ki se opira na izsek
realne biografije, o cemer je obvescen tudi »povprecni« gledalec.
Imamq torej opraviti s filmom na temo, katere izbor se povsem uje-
ma s Sijanovo osnovno produkcijsko naravnanostjo, pri cemer pa
se pri tem filmu sre¢amo z »naklju¢jems, da »fikciji« ustreza refe-
renca v danem realnem. Prav temu samovsecénemu ekscesu na lju-
bo (da je pac¢ film kot fikcija an sich vezan na dejansko) pa se je Si-
jan moral odpovedati univerzalno humornemu ucinku filma, saj de-
janska usoda Rados$a Terzi¢a opredeljuje v osnovi ideolosko nabi-
tejSo ambientalno situiranost filma, s ¢Gimer je humorni ucinek nujno
manj intenziven. Ce naj konéno skusamo odgovarjati na vprasanje
0 »kvaliteti« filma, moramo to vprasanje postaviti skozi razclenitev
Sijanovega filmskega postopka. Takoj je namrec ocitno, da »tema«
beograjskega clocharda R. Terzi¢a odpira cel spekter moznih film-
skih pristopov. Mislim, da se je Sijan odlo¢il za kar najucinkovitej-
Sega. Predvsem se je izognil odvecni psihologizaciji in dramatiza-
ciji. S tem, ko je svoji verziji realne figure dal izmisljeno ime in s tem,
ko je dani material scenarijsko dobil nekaksno logiko, je poudarje-
na filmska fiktivnost kot raven interpretacije ideoloskega fenome-
na. Toda po drugi plati je Sijan ohranil navezavo na »predlogo«, na-
vezavo, ki je vkomponirana v sam proizvodni postopek. Realni fe-
nomen clocharda, katerega govorica je sestavljena iz revolucionar-
skih parol, je desifriran v nanosu na etnolosko ozadje. Da je feno-
men R. Terzi¢a v svoji specificnosti, ki mu jo daje prav ideoloska go-
vorica, mozen kot »balkanska« (¢e ne kar srbska) anekdota, je si-
cer lahko povsem aposteriorna ugotovitev, ki je ni mogoce doka-
zati. Sijan se v svojem filmu ukvarja prav s tem »umetnisko« nemo-
gocim podjetiem: dokazuje realnost realnega fenomena iz beograj-
skega socialnega obrobja. In pri tem zares ravna kot etnolog, pri
cemer tudi samo politicno zapade etnologiji. Film je nekako paraf-
raza znanega Levy-Straussovega znanstvenega principa »opazo-
vanja ljudi kot mravelj«. Karakter Babija Pupuske sestavlja svojo
subjektivnost s premikanjem skozi razlicne ambiente, katerim na-
slavlja svoje revolucionarske parole, ki se tako izkazujejo v svoji
povsem performativni funkciji. S tem dobimo vecéplastno filmsko
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razélenitev etnologije srbskega politicnega videza, katerega dej-
stvenost izstopa spri¢o tega, da ga »nori« Babi jemlje nadvse za-
res. Ob Babijevem soocéenju s figuro politika se izkaze, da je tako
rekoé enaka govorica lahko tvorec subjektov, ki govore z razli¢nih
pozicij, le da je v enem primeru dojeta kot seriozna politika in v dru-
gem kot premaknjenost, ki je lahko tolerirana kot »ljudska ustvar-
jalnost«, ko gre za komemoracijo ob smrti Ché Guevare. Tako se
v Sijanovi perspektivi s karakterjem Babija strukturirani socialni
prostor izkaze v svoji ideoloski profiliranosti.

Edina poteza psihologizacije je v filmu na pravem mestu. Gre za
Babijeve relacije z zenskami. Te se povsem ustrezno ujemajo z nje-
govimi relacijami z realnim. V Babijevem diskurzu je vsaka empiric-
na zenska nemogoca, vedno je kot »zenska nasploh« subverzivna
za njegov »revolucionarni projekt«. Prav tako je Babijevo govornis-
ko nastopanje, ki se ponavlja v razli¢nih situacijah, vedno disonan-
ca, stalni nesporazum. Ravno preko tega pa je Babi sploh mozen,
kajti realno kot delovni proces, v katerem si je poskodoval hrbte-
nico, mu daje le ideolosko parolo namesto invalidnine. Babijev
»marksizem« je tako nujno zaostritev nesporazuma z realnimi, ki je
koncno v obGem sociolosko pogojen kot epifenomen spoja ruralne-
ga z urbanim.

Ne smemo prezreti Se ene zanimive tocke v Sijanovem filmu, v ka-
teri se zainteresiranost za glavnega akterja premakne na ambient.
Gre namrec za kadre z okupirane filozofske fakultete I. 1968. Tu Si-
jan prida rahel akcent kritike studentskega gibanja - seveda z dru-
ge strani kot znana oficielna kritika. Sijanov prikaz namre¢ prav po-
kaze tocko tiste »serioznosti« v gibanju, na kateri ga vladajoca po-
litika tudi »ujame« in ga lahko marginalizira.

Konec koncev smo torej s Sijanovim tretjim filmom dobili mozaik bi-
zarnosti, ki je v nacelu sicer skomponirana iz podobnih elementov
kot bizarnost prejénjih filmov, le da je tokrat tista vez imaginarnega
in realnega, ki je pri prejénjih filmih bila spekulativnej$a, zajamcena
z osebo tovariga Terzica. Ta zajamcenost je upodobljena s posre-
&eno konéno Sijanovo gesto, ki dopusti, da Terzi¢ v zadnjem kadru
»odigra« samega sebe.

Darko Strajn

Kakrsen ded, takSen vnuk

(Kakav deda takav unuk)

scenarij: Zoran Cali¢, Jovan Markovié

rezija; Zoran Calié

kamera: BoZidar Nikolié¢

scenografija: Predrag Nikoli¢

glasba: Dimitrije Obradovié i

igrajo: Dragomir Gidra Bojani¢, Jelena Zigon, Marko Todorovi¢, Rialda Kadri¢,
Vladimir Petrovi¢, Mihajlo Jefti¢

Caliceva koncepcija vedrega pripovedovanja za nas ¢as tipicnih
druzinskih zgodbic v nadaljevanijih je slejkoprej kristalno jasna. Ce
se mu bo ljubilo in ¢e se bo ljubilo gledalcem, jih bo lahko »viekel«
v nedogled.

Neko¢ pred leti se je domislil Norih let, humorno odslikane ljubezen-
ske dramice o tezavah dveh petosolcev, njega, Bobana, cigar oce,
zdomec-povratnik z belim mercedesom in neizmerno dozo primitiv-
no bahaske samozavesti, je tipicen primerek ene mentalitetne
skrajnosti spod balkanskega podnebija, in nje, Marije, ki izhaja iz vi-
sokostne mescanske druzine, katere status vzdrzuje z oholim pri-
vzdigovanjem nosu na poziciji povsem nasprotno modelirane, ¢ep-
rav v konéni konsekvenci istoznaéne bahaske skrajnosti njen hisni
poglavar. Seveda pa se obe skrajnosti druga od druge odbijata in
prav vtem je razlog za toliksne tezave in toliksno globino prepadov,
ki jih morata premo&cati oba nepokvarjena mlada zaljubljenca.
Nezahtevno jugoslovansko (in deloma tudi tuje) kinematografsko
obcinstvo je to »humorno panoramo« nase vsakdanjosti_sprejelo
hvalezno odprtih rok, z glasnim vzklikanjem: »Se, Sel« In Cali¢u se
je na siroko razgrnila priloznost, da zgodbo nadaljuje in »usodi«
svojih junakov sledi tudi na njihovih nadaljnjih Zivljenjskodozivljaj-
skih poteh. Mlada dva sta odraséala, njuni star$i so obracali plasé
po vetru ¢asa po svoje, na voljo so bile nove prigode in novi zapleti.
Prvi zgodbi je sledila druga (»PriSel je cas, da ljubezen spoznas«),
drugi v sklenjenem zaporedju tretja (»Ljubi, ljubi, le glave ne zgu-
bi«), tretji — v letu 1983. — Cetrta (»Kakrsen dedek, taksen vnuk«),
obetajo pa se, kot povedo napovedi, Se nova nadaljevanja ...

S cetrto zaporedno zgodbo smo prispeli do faze, ko sta Boba in Ma-
rija Ze srecen zakonski par, oba ze pri svojem kruhu, reSena zgod-
njih mladostnih problemov, in elementarne odvisnosti od svojih do-
macih, vendar ho¢e$ noces zapletena v novo, prav tako tipiéno te-
Zavo, ki jo pise zivijenje in ki neizogibno sproza nove zaplete. Zdaj
imata namre¢ sina in ta sin je ne le ljubimec, temvec tudi objekt
vecnega prestiznega rivalstva med obema dedoma, saj si ga, Ma-
rijin gosposko in vseskoz mesc¢ansko opredeljeni oce z ene in Bo-
banov robavsasti »gospon Zika« z druge stran, drug drugemu ne-
prenehoma pulita iz rok in si ga, vsak po svoje, na vse pretege las-
tita. V tej njuni veéni »igri« je seveda ni¢ koliko priloznosti za bur-
kasko komicno karakterizacijo, ki ji Dragomir Gidra Bojanic (s svo-
jim glumaskim pretiravanjem) in Marko Todorovic strezeta z vsemi
razpolozljivimi registri beograjsko izSolanega komedijantstva, Ca-
liceva komediografska spretnost in rutina pa jima (hkrati z drugimi
liki) ponuja ni¢ koliko izto¢nic za realizacijo tega spro$cujocega ig-
ralskega namena. Pri tem je zanju Se zlasti dobrodosla scenaris-
tova domislica, da ob spopadu za vhuka zboga oba dotlej spria ter
socialno in znacajsko divergentna deda, ki se pred nasimi ocmi iz
popolnih antipodov zlahka spremenita v debela prijatelja ter se, na
vsesplosno zacudenje njunih »soigralcev« v tem komedijskem
klobgicu, tudi druzno zapijeta.

Problematika je, kot lahko razberemo, minorna, vsakdanja, brez
kakrsnihkoli globljih asociativnih implikacij. Calic se smeje in sali
neposredno, naravnost, prostodusno, ni mu do namigovanj ali ko-
diranih pomenov. Njegova komika ne seze niti za milimeter prek ro-
ba fabulativhe povednosti. Nemanjena je zgolj trenutnemu, ¢utne-
mu razpolozenju, kot ga lahko pricara ogled takega filma, do zaves-
ti ne seze in ne terja, da bi gledalec iz kina karkoli odnesel s seboj.
Edina deviza pri vsej tej mimobezni »druzinski komiki« veleva: pri-
hodniji¢ dalje . . . In obvezni smehljaj! Estetskega vzburjenja ves ta
curriculum ne vzbuja, ni pa tudi vredno, da bi se ob njem idejno-es-
tetsko zmrdovali.

Viktor Konjar
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Mah na asfaltu

Medeni mesec

(Mahovina na asfaltu)

scenarij: Veroslav in Jovan Ranéié¢

rezija: Jovan Rangié

kamera: Milivoje Milivojevié

scenografija: Miodrag Miri¢

glasba: Arsen Dedi¢

igrajo: Dragomir Felba, Dusko Janicijevié, Alenka Ranci¢, Vladan Zi\rkovit, Nadezda
Vukiéevi¢, Mirko Lazié

proizvodnja: Avala film, Beograd - Croatia film, Zagreb

(Medeni mjesec)

scenarij in rezija: Nikola Babié¢

. kamera: Andrija Piv&evi¢

scenografija: Zeljko Seneti¢

glasba: Alfi Kabiljo Y

igrajo: Slobodan Milovanovié€, Biserka Ip$a, Nada Abrus, LjubiSa SamardzZi¢, Toso
Jelié, Zvonko Lepetié, Pavlie Vujisi¢, Fabijan Sovagovié¢

proizvodnja: Adria film, Zagreb — Croatia film, Zagreb, Radna zajednica filma

Film Mah na asfaltu je namenjen otrokom. Tematsko se dotika naj-
bolj perecih problemov otrokovega bivanja, predvsem pa odnosov
v sodobni druzini, ki so podrejeni zagotavljanju ekonomske goto-
vosti in prizadevanju za uspesnost. Zgodba otroka, katerega starsi
S0 na zacasnem delu v tujini in ki zato Zivi na dezeli pri dedku, nosi
v sebi elemente resni¢nega. Situacije, ki se kazejo, so avtenticne
in jugoslovanske. Dramski konflikt pa ponuja tolikéno koli¢ino bla-
gotvornih resitev, da se odmev filma v zavesti gledalca izgubi v ob-
Cutju nemogocega, neresnicnega. Temu v veliki meri prispevajo
vsebinski in oblikovni kliseji, za katere se je avtor odlogil. Ti zago-
tavljajo otrokovo pozornost na povrsini pripovedi zgodbe in vzivlja-
nja vanjo prez premisleka. Prav zato lahko film odpira otroku upa-
nja, ki jih ni mo¢ uresniciti in ki otroka lahko vodijo v e veéje kon-
flikte z okoljem. Poudarek je na prikazovanju nasprotja med odnosi
v druZini zaposlenih starSev, ki so povréno obarvani, in v domu ga-
silca, kjer njegova nezaposlena Zena ustvarja domaco atmosfero v
nacickanem okolju. Otroku se ponuja alternativa, ki je v jugoslo-
vanskih druzbenih in socialnih razmerah prej utopija kot realen
predlog za izhod iz stiske, ki je nastala zaradi neprilagajanja odno-
sov v druzini ekonomskim spremembam druZbe v celoti in ne samo
jugoslovanske. Prikazovanje avtentni¢nih problemov postane v
takSnem primeru samo sebi namen. Temu osnovnemu konceptu se
priblizuje tudi opisovanje potrievanja glavnega junaka v njegovem
okolju, ki se realizira skozi uspeh (osvojeno prvo mesto) na svetov-
nem tekmovanju pesnikov-otrok. Melodramski naéin pripovedova-
nja zgodbe, za atraktiven konec, uporaba izraznih sredstev in ritem
filma usmerjajo k pasivni identifikaciji, ki mladega gledalca pred-
vsem potesi. Na tem nivoju je film prav gotovo uspel. Vprasanje pa
Je, ¢e opravlja tudi svojo vzgojno funkcijo. Pri tem se ne misli na
deklarativno prikazovanje vrednot, za katere menimo, da so temelj
naﬁe morale in etike, temveé na estetski in s tem tudi vzgojni uéi-
nek.

Mirjana Bortié

Medeni mesec je sicer gotovo mogocée na hitro odpraviti kot kratko-
malo »neumen film« Se zlasti, ¢e govorimo o njegovi »obrtniski«
plati. Vendar pa se ob podrobnejsem premisleku ze kar tipicna lep-
lienka »folklore« v topoumni zmesanosti z anahronizmi urbanizaci-
je za¢ne kazati v konturah, ki »lahko zabavni« karakter filma se ka-
ko ideolosko obelezujejo in tako tudi omajujejo udobno neskrbnost
zgolj »estetske« nezadovoljenosti, Potrebno je uvideti osnovne
»strukturirajoce« poteze tega gotovo diletantsko zmontiranega in
niti ne skrajno slabo reziranega in posnetega filma. Ce izhajamo iz
ugotovitve, da se bedni humor tega filma naslanja na tipizacije ju-
go-bulvarske novinarske reprezentacije vsakovrstnih ekscesov,
smo ze korak blize orisu omenjenih potez tega filma. »Prikrito« po-
liticno koketiranje tega filma je razvidno iz dveh glavnih elementov,
ki se v filmu spajata. V srediscu legla »pokvarjene« druzbe se na-
mrec¢ gibljejo seksualno laéne bogate privatne podjetnice. Tako
dobimo ¢isto jasnega »Zida« razvijajoce se samoupravne druzbe v
boju za obstanek proti birokraciji in »neupraviéenemu bogatenju«.
V okolju pokvarjenih babnic se znajde zastopnik ljudstva, ki je svoji
ljudskosti primerno potenten. Krsiteljice dveh kodov represivne in
primitivne politicne logike so obenem »neupraviceno obogatele«
dame in $e zenske. Krsitev je tako »neupravi¢eno bogatenje«, ka-
kor dejstvo, da Zenska zavzame pozicijo moskega, ¢eprav je jasno,
da to pozicijo lahko pridobi Sele z izkoris¢anjem slabosti odpadni-
kov v politicnem sistemu, ki so odpadniki zaradi svojih slabosti, za-
radi katerih postanejo odpadniki ob zapeljevanju nemarnih butika-
ric in gostilni¢ark. Niti najmanj ni slu¢ajno, da razlog, zaradi kate-
rega milica konéno priklesci vso »pokvarjeno bando«, ostane neiz-
recen, kajti na osnovi dispozitiva Casnikarske kriticnosti je kar jas-
no, da so bogate dame krive. Kakorkoli ze, kon¢no se potrdi funk-
cija milice, ki je upravi¢ena uporabiti tudi prevaro, da ujame nepri-
diprave. Srh, ki te mora ob gledanju tega obupnega filma spreleteti,
je pac v tem, da se film ponuja kot ¢isti primitivni ideoloski humor
z neko celostno metaforicno tendenco. »Celostnost« te tendence
je razvidno podana z razdelavo pozicije »Zidov« samoupravno po-
licijsko kontroliranega obcestva. Da je represivna poanta filma lah-
ko razumljena kot »lahka zabava«, pa bi utegnilo biti celo zaskrb-
liujoce, ce ze ne zadosca dejstvo, da komu sploh pride na misel
sestaviti »film za Siroko publiko« iz zgoraj nakazanega.

Darko Strajn
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Moj o¢ka za doloc¢en Cas

(Moj tata na odredeno vreme)

scenarij: Predrag Persi¢, Milan Jeli¢

rezija: Milan Jelié¢

kamera: Dorde Nikoli¢

scenografija: Slobodan Mijagevi¢

glasba: Vojislav Kosti¢ .

igrajo: Ljubisa Samardzié, Milena Dravié, Boris Dvornik, Bata Zivojinovié, Nikola Kojo,
Jelisaveta Sabli¢, Olivera Markovi¢

proizvodnja: Avala film, Croatia film

Za Jelicev film Moj ocka za dolocen éas bi lahko rekli, da je povsem.
odvec¢ o njem kakorkoli kritiSko pisati. Isto velja tudi za vse ostale
izdelke domace filmske proizvodnje, ¢e mejijo na neotesano neo-
kusnost in ceneno zabavo, obenem pa si povsem brez predsodkov
in kar samoumevno lastijo ze dodobra razprodani in devalvirani
zanr filmske komedije. Kot povsem relevanten nadomestek kritike
je s producentskega stalisc¢a zanimiva »blagajniska knjiga« filma —
cista ekonomija torej, kjer predikate kvalitete uspedno zamenjujejo
financna terminologija, »profit« in (redkokdaj) »izguba«. Produ-
centska ignoranca in ignoranca publike prepusca tako le malo ma-
nevrskega prostora kriticnim zapisom in besedovanjem; nemo raz-
glabljanje o fenomenu prostega ¢asa ter sem in tja esejistiéno pi-
sanje ob kategoriji »zabave« je najvec, kar obi¢ajno ugleda luc sve-
ta.

Moj ocka za dolocen cas je po zanru lahka komedija, s sila prepro-
stim fabulativnim vzorcem in dramaturskim konfliktom. S popularno
in preizkuseno igralsko zasedbo $e najbolj spominja na zlato dobo
Hollywoodskega klisejskega filma konec petdesetih in $estdesetih
let. Domnevo oziroma dejstvo podkrepi prav konstrukcija filma. Je-
li¢ je v svojem filmu prevzel obliko nadaljevanke (spomnimo se, prvi
del filma je nosil naslov »Delo za dolo¢en ¢as«), fabule, ki sicer v
prvem delu proizvede svoj razplet ter funkcionira kot samostojna
celota (malo prej omenjeni film namrec), vendar pusca dovolj praz-
nega prostora eventualnemu nadaljevanju oz. ponovni scenaristic-
ni obdelavi. Razlika se vzpostavlja edinole v pomaknjenem mp-
mentu zapleta v novem dramaturskem in fabulativnem loku. Igral-
ska zasedba ostaja praviloma ista, vzorec pa se ponavlja, dokler je
ekonomsko upravi¢en — dokler pa¢ prinasa profit.

Namigovanje in spogledovanje s hollywoodskim zanrskim filmom
traja v jugoslovanski kinematografiji ze kar nekaj ¢asa. Ob tem je
pomembna ugotovitev, da je enak proces pred nekaj leti potekal v
celotni svetovni kinematografiji. Vendar pri tem ne gre za slabo,
neinventivno reinkarnacijo zanra kot filmske zvrsti, kakréno nam
ponuja Jeli¢, temvec v prvi vrsti za kakovostno nadgradnjo sicer
znanih klisejev, vendar mocno predrugacenih estetskih in pojmov-
nih filmskih form ter izraznih segmentov posameznih Zanrov.
(Omeniti je treba izredno dobro psevdorefieksijsko kriminalko Tretji
klju¢ zagrebskega reziserja Zorana Tadica.)

Zdaj se izpostavlja vprasanje, ali se splaca skoraj dvajsetletni skok
v zgodovino samo zato, da bi lahko ustvarili jugoslovanski kva-
zi-Hollywood, ki bo ¢ez deset ali vec¢ let (mogoce) sposoben pro-
ducirati tone tretjerazrednih klisejskih filmov.

Jelicev film postavljen v taksen kontekst, pa je mnogo pomembnej-
§i, kot se zdi na prvi pogled. .

Odgovor na prej$Snje vprasanje, ki je vzporedno tudi odgovor na to-
likokrat mistificirana »pota in smeri jugoslovanske kinematografi-
je«, je prav preprost, skoraj simbolen. Vpisanega pa ga kakopak
najdemo v zgodbi filma. Torej — na kratko: Ivan, sin samohranilke
Svetlane, si zZeli novega oceta. Najde ga v podobi brezposelnega
SiniSe. Kljub prvim nerodnim zapletom SiniSe se lvanove naivne

spletke le uresnicijo in SiniSa zaprosi Svetlano za roko. Tgi_kr_at se
pojavi lvanov pravi o¢e, Bora, ki bi zelel ObnlOV_l_tI druzinsko zivljenje.
Le-to se zaplete za vse — izhod je nepredvidljiv. Do tod poteka vse
popolnoma v redu, nadaljuje pa se (presenetl_uv_o) bolj tragikomicno
_ Svetlana se odloéi za Siniso in Bora z groznjo, da se bo Se vrnil,
odide ¢ez mejo v kapitalisticno osvajanje nekega drugega sveta.
Ali drugace — ¢e poenostavimo $e to preprosto Sablono — avtor fil-
ma polozi v usta glavne junakinje izjavo, ki prejsnje vprasanje sa-
lomonsko razresi: »Tujega nocemo (Bora: »Ne_z_na nas covek sta
je biznis, neznal«), pa najsi je obleceno v najboljso domaco opleko.
Bilo bi vse lepo in prav, ¢e bi to zares drzalo, vendar se izkaze, da
je prejénja izjava le deklarativnega pomena, oziroma jo postavi na
laz struktura lastnega filma. Ostane nam ugotovitev, da je film Zelel
izpostaviti kljuéni moment yu-filma, paradoks domacgga zanra, ki
se giblje nekje med kliseji in kicem ter doloceno dozo inventivnosti
na drugi strani. Do tak$ne ugotovitve pa pridemo tudi, ¢e ne bi gle-
dali JeliGevega zanrskega izdelka oz. tudi, ¢e tega filma niti posneli
ne bi.

In konec? Prav zabaven. Paradoks ostaja nereSen: Svetlana osta-
ne porog¢ena s Sinisem (domacim/izvirnim), struktura do zadnjega
kadra ostaja ista (tuja/klisejska) in nam pusti, ko gremo iz dvorane,
rahel sum, da je bil takSen neresen konec le pretveza za tretji del
»...za dolo¢en cas«.

Hermej Gobec

Narasla reka

(Pérroi vérshues — Nabujala rijeka)

scenarij: Petrit Imami

rezija: Besim Sahatciu

kamera: Afrim Spahiu

scenografija: Nuredin Loxha

glasba: Akil Koci 3 98 3 A

igrajo: Istreb Begolli, Abdurrahman Shala, Vojislav Miri¢, Melihate Ajeti, Rade
Markovi¢, Hadi Shehu

proizvodnja: Kosovafilm, Pridtina

Kosovskim avtorjem ni mogoce ocitati, da za svoj filmski projekt
tokrat niso izbrali prave, avtenticne teme, ki tako s svojim glavnim
fabulativnim tokom kot s svojimi stranskimi rokavi oznacuje doga-
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janja v sedanjem druzbenem prostoru tamkajsnjih obmogij. Vrsta
prizorov v tem filmu podaja realno sliko dogajanja v praksi politi¢-
nega in samoupravnega uravnavanja organizacijsko-poslovnih in
zivljenjskih tokov, ki so koordinate ¢loveskega bivanja v obstojecih
okolis¢inah ¢asa. Kot taka je Narasla reka poskus kolikor toliko av-
tenticnega prikaza stanj v kosovskem zivljenjskem okolju — neke
vrste igrana reportaza, ki ji lahko verjamemo in nas preprica. Ni pa
ji mogoce pripisati umetniske moci in estetskodramske prepriclji-
vosti — in prav v tem je tudi jedro njenih deficitarnosti.
Temeljnega pomena je nas poskus odgovora na vprasanje, ki se
nam zastavi ob samem gledanju filma: kaj je tisto, kar naj iz pove-
danega povzamemo? Misel se zaustavi ob veristi¢ni ponazoritvi
okolja in situacij, ki jih to okolje poraja, zazrta predvsem v posa-
mezne prizore, ki presegajo svoj pomen v fakturi dramske vzro¢no-
posledi¢ne verige (eden takih je, denimo, prizor oziroma sekvenca,
ko se direktor kombinata, glavni protagonist »romana«, znajde na
zagovoru v visokem forumu pred trojico politokratov), medtem ko ji
k srzi celovite bodisi individualne bodisi kolektivne drame kljub na-
prezanju ni dano sedéi. V osr¢ju vseh nakazanih, a zal neizpeljanih
in nerazélenjenih dramskih spletov je vsekakor Fatmir, nekdanji
avtoritativni revolucionar-bojevnik, poslan v svoji zreli zivljenjski
dobi v rudarski kombinat, na prizoriS5¢ée mpogoterih dramati¢nih
preizkusenj, ki bodo sledile — za direktorja. Cakajo ga tezavne na-
loge, kot jih narekuje ¢as: integracije, investicije, povecanje proiz-
vodnje, okrepitev samoupravnega zaupanja v kolektivu, razcisce-
nje s kalno dediscino, ki jo je nakopicila bliznja tehnokratsko-biro-
kratska preteklost in skazila mnogotera medsebojna razmerja.
Fatmir se vsega tega loti, vendar s svojo psihofizicno kondicijo
stvarem oditno ni kos. Vrsta objektivnih, od njega samega in nje-
gove volje neodvisnih okolis¢in mu kot svinec lega na ramena, ki
se pocasi krivijo pod vso to tezo. Videti je, da ga bo ¢as povozil. Od-
sev tega po¢asnega plahnenja tvornih mogéi so tudi njegova krha-
jota se druzinska in druga zasebna razmerja. Fatmir, nekdaniji silak
revolucije, zgublja tla pod nogami in postaja neke vrste resignira-
nec.

Zal vsa ta drama njegove potapljajoce se ¢loveske in direktorske
barke ni pripovedovana in izpovedana iz¢is¢eno, naravnost in
predvsem v psiholoskem smislu konsekventno. Sestavlja jo vrsta
bolj ali manj zrahljano povezanih, mestoma celo ocitno nepoveza-
nih prizorov, ki zelo izrazito opozarjajo na nedodelanost scenari-
sticne predloge. Vzrocno-posledi¢na dramaturska logika na mno-
gih mestih Sepa in so zavoljo nje premalo, prevec povrsinsko op-
redeljeni oziroma utemeljeni, preve¢ nedramati¢no tretirani tudi
posamezni liki, s Fatmirjem kot nosilcem fabulativne rdeée niti
vred. Zlasti pomanjkljivo je utemeljevanje dramati¢nosti njegove
neuspes$nosti, njegovega notranjega poraza, njegovega utapljanja
Vv resignacijo, saj niti ne razberemo docela, kaksni so temeljni mo-
tivi protiigre, ki onemogo¢a izpeljavo njegovih namenov. Film vrsto
okoligé&in, ki bi jin moral raz¢leniti in razviti, samo nakazuje, skoraj
dosledno pa se izogiba sklepnim poantam in pomenskemu nukleu-
su posameznih dramskih vozlov, ki ostajajo tako nekam medli, ne-
vpeti v gledaléevo zavest in brez pricakovanih poant.

Torej ugotavljamo, da je ostala sicer obetavna tema neizrabljena in
v svojem dobrénem delu povednosti nekaksen mrtvi kapital. Razlog
je v dramaturski nepregnetenosti snovi. Prizori-so nanizani in zlep-
lieni drug k drugemu, namesto da bi bili sklenjeni v dramatiéno ve-
rigo vsestransko (fabulativno, psiholosko, sociolosko in tudi sicer)
argumentiranih vzrokov in posledic. TakSna razporeditev motivov
bi omogocila veliko bolj dalekosezne ucinke, kot jih je v gledalcevi
percepciji sprozila predvsem samo reportazno naravnana Narasla
reka v sicer korektni igralski izpeljavi pod ne kdove kako domislje-
nim reziserskim vodstvom Besima Sahatcia.

Viktor Konjar

Nekaj vmes

(Nesto izmedu)

scenarij: Milosav Marinkovi¢, Srdan Karanovi¢, Andrew Horton
rezija: Srdan Karanovié

kamera: Zivko Zalar

scenografija: Miljen Kljakovié

Glasba: Zoran Simjanovi¢

igrajo: Miki Manojlovi¢, Karis Korfman, Dragan Nikolié¢
proizvodnja: Centar film

Malo je filmov, ki se lahko pohvalijo s tako » posre¢enim« naslovom,
s kakrsnim se postavlja Karanovi¢evo delo Nekaj vmes, zakaj ta
sintagma enako ustrezno oznacuje filmsko pripoved, tisto, o ¢emer
film govori (Karanovic: »To je smesno-trpek film, ki se ukvarja z
vsem, kar je mogoce imenovati ‘'nekaj vmesnega’.«), kot tudi sam
status filmskega dela, ki bi ga tezko uvrstili v katerega od znanih
zanrov. Se teze pa ga je seveda mogoce uvrstiti med tako imeno-
vane avtorske filme. Naslov pa je obenem tudi tavtoloski, zakaj
»nekaj« ni niti »vse« niti »nic«, marvec je nekje »vmes« (»nekaj« je
Ze samo na sebi »vmesno«); zveza »nekaj vmesnega« je potemta-
kem pravcati pleonazem - in treba je reci, da se film tudi po tej plati
dobro prilega svojemu naslovu.

To je razvidno ze na pripovedni ravni, kjer se v nestetih variacijah
vedno znova ponavlja isti vzorec; uvede ga »metafora« z brizgan-
cem, ki ga eden od obeh glavnih junakov nato¢i ameriski prijateljici,
da bi ji ¢im bolj nazorno pojasnil specificni polozaj Jugoslavije in
posebnostinjene druzbene ureditve: kakor brizganec ni ne vino ne
mineralna voda, ampak nekaj vmesnega, tako Jugoslavija ne pri-
pada ne Zahodu ne Vzhodu, marvec je nekje vmes, med njima. Pri
tem se kajpak ne zaveda, da je primera izrazito »negativna«, zakaj
brizganec je v bistvu bleda, neizrazita pijaca, ki nemara bolje sluzi
gasenju Zeje kot upijanjanju, ¢eprav ne more pogasiti Zeje, ne da
bi vsaj malo opijanila (a to je spet bolj »okus po pijanosti« kot prava
pijanost); pijaca, v kateri vino izgubi svojo zlahtnost, mineralna vo-
da pa temeljne kvalitete; dvomljiv hibrid, ki ne more zadovoljiti ne
alkoholikov ne abstinentov; napitek, ki ni niti »Skodljiv« niti »zdra-
vilen« (za prvo vsebuje premalo, za drugo pa preve¢ alkohola),
marvec je kratko malo odvec, nepotreben in pogresljiv. In ¢e je Ju-
goslavija kot brizganec - na kar napeljuje ta primera (na ravni druz-
bene ureditve bi npr. lahko rekli: niti demokracija zahodnega tipa
niti realni socializem, ampak »nekaj vmes« — demokraticni sa-
moupravni socializem) — potem pac ni ¢udno, da mlada Ameri¢an-
ka; ki je Zze od vsega zacetka nasedla tej mehanicisticni »teoriji kri-
zanca«, nad njo ne more biti pretirano navdusena. Ker so ji namrec
»pozabili« pojasniti, da krizanec ni zgolj matematicni sestevek do-
brih lastnosti krizanih sort, marve¢ pomeni (tako v dobrem kot v
slabem) predvsem novo kvaliteto, naivno is§¢e v jugoslovanski
»stvarnosti« najpriviaénej$e poteze razvitih zahodnih demokracij
in obenem blagre druzbenega standarda, s kakrSnimi se hvalijo de-
zele realnega socializma. Seveda zaman, zakaj tisto, kar vidi, jo
spravlja zgolj v zacudenje: na vsakem koraku namre¢ odkriva sko-
raj nepremostljiv prepad med normativnim in dejanskim (ni kave, a
vsi pijejo kavo — v praksi se torej vsi vdajajo uzitku, ki je uradno ne-
mogoc). To so pravzaprav redki trenutki, ko se film dvigne iz ble-
dosive »vmesnosti« in pokaze vsaj malo zdrave barve.

Da v teh razmerah dekle niti svojih intimnih ambicij ne more ures-
niciti, je razumljivo, kajti tu je ona »vmes«, ujeta v sendvi¢ med oba
moska junaka. In éeprav se odloci za bolj solidnega in perspektiv-
nejSega, je stvar brezupna, saj njuno razmerje obtici nekje med lju-
beznijo, preracunljivostjo, ambicioznostjo in. ob&utkom dolznosti.
Sibke melodramatske sestavine se mesajo z elementi ljubezenske
romance, dr romana, tragikomedije in »druzbenega« oziroma »po-
lititnega« filma. Kot spravlja glavno junakinjo v obup jugoslovan-
ska »stvarnost«, unic¢uje gledalca ta mesanica zanrov in »avtor-
skih« prijemov, obenem pa onanisti¢no ponavljanje istega obrazca
v vseh mogod¢ih variacijah in tehnikah. In kot si glavna junakinja
(verjetno) oddahne, ko sede na letalo in odleti iz te mediokritetne
zgodbe, popustijo Zelodéni kréi cinefila, ko je vse skupaj naposled
koncano.

Bojan Kavéié
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No¢ po smrti

PohujSanje

(No¢ poslije smrti)

scenarij: Zora Dirnbach

rezija: Branko lvanda

kamera: Drago Novak

scenografija: Zeljko Seneéi¢

glasba: Alfi Kabiljo

igrajo: Milena Dravi¢, Rade éerbediija, Sven Lasta
proizvodnja: Adria film, Zagreb — Televizija Zagreb

(Sablazan)

scenarij: Velimir Luki¢

rezija: Dragovan Jovanovié

kamera: Aleksandar Petkovi¢

scenografija: Slobodan Mijagevié

glasba: Aleksandar Habi¢ : [T ATS : 3 .
igrajo: Tatjana Bogkovié¢, Mihajlo Kostié, Ljubivoje Tadi¢, Mira Stupica, Ljuba Tadi¢
proizvodnja: Avala film — Morava film — Beograd film

Ksaver Sandor Djalski je pri vsej stvari najmanj kriv. Ko se je rodil
(1854), je bil usodni nemski zdravnik Mesmer, ki je kar nekaj ge-
neracij okuzil s hipnotizmom, sugestijo in avtosugestijo, mrtev ze
skoraj stirideset let, Edgar Allan Poe, ameriski pisatelj globinske
psihologije in transcendentnih srhljivk, pa celih pet. Djalski, eden
najplodovitejsih hrvaskih pisateljev, je med drugim napisal imenit-
ne, med seboj povezane novele Pod starimi stréhami (imamo jih tudi
v slovenscini) in tam jasno pokazal svojo zavezanost starini: no-
stalgija grajskega sina, ki mu v zivljenju ni slo vse tako, kot si je
sprico svojega rodu in rojstva obetal, se mesa z zelo realisticnim
pogledom na socasne hrvaske razmere in z Zivim smislom za po-
liticno analizo, ¢etudi vkljuceno v psiholoski oris nastopajocih
osebnosti. Skratka: celo, kadar Djalski popusti vajeti romanti¢ni
domisljiji, je z nogami trdno zagozden v dnevni realnosti.

Ni¢ vsega tega ni v Noci po smrti, ki je izrazita televizijska melo-
drama, namenjena posebnemu tipu eskapisti¢ne zabave. Reziser-
ju Branku Ivandi (po Gravitaciji bi od njega pri¢akovali kaj boljSega)
in scenaristki Zori Dirnbach (Deveti krog!) je $lo to pot zgolj za ek-
ranizacijo literarne predloge, ki je ponujala filmski kameri moznost
izdatne estetizacije in podobno priloznost scenografiji in kostumo-
grafiji, igralcem spodbudo za ozivitev psevdoromanticnih junakov —
kar gotovo ni lahka naloga — gledalcem in $e posebej gledalkam pa
vsajnekaj trenutkov umaknitve v svet njihovih sanj, kjer je ljubezen
veéna, strast ne mine in smrt ne pomeni konca, temve¢ samo po-
globitev vsepremagujocih custev.

Nehvalezno nalogo, kako premostiti zev med svetom nasih izku-
Senj in avtorjevo vizijo nesmrtnosti (podprte s ¢arobno kostumo-
grafijo), je moral opraviti Rade Serbedzija. In lotil se je naloge z
nespornim talentom in prav tako nesporno rutino, ki ga—zal - v za-
dnjem ¢asu Zene v kar premocno naslonitev na prebojnost njegove
ocarljive igralske osebnosti. Igra mladega veleposestnika Lucija, ki
mu je umrla nadvse ljubljena zena in ki jo s silo svoje privrizenosti
in njene nesmrtne ljubezni uspe oziviti in obdrzati pri zivljenju, se
vec, materializirati njen privid tako, da lahko dozivlja z njo ljubezen-
ske noéi in jo celo predstavi osuplemu bratu, ko je na sosedski po-
ziv prisel »spravljati k pameti« zablodelega Lucija. Hrvaski reziser
je za Lucijevo zeno smelo izbral Mileno Dravi¢, katere osebnostno
sevanje — pravilno uporabljeno — ima resni¢no nekaj irizirajocega,
neulovljivega (in ki, mimogrede, sijajno nosi kostume), a Lucijeva
prenapetost kljub odliénemu Serbedziji preutruja in vloga Milene
Dravic je bolj ali manj manekenska. Nekaj dobrih trenutkov vsebuje
film pri grajenju napetosti po smrti mlade graséakinje, zgublja pa,
ker je kontrast z »normalnim« svetom, ki mezmericno dogajanje
obdaja, prevec pavsalen. Sluzabnik, zdravnik, celo sosed, so sami
malce ¢udaske osebnosti, ki zunaj zanimanja za dogajanje v Luci-
jevi hisi menda nimajo ne interesov ne zivljenja. Zgodba se tako do-
gaja v Nikjeriji, ki je kljub svoji gladki lepoti nezanimiva, ker nima
stika z ni¢imer, kar iz svojih izkusenj poznamo. In vse, kar bi bilo iz
tako vokvirjene teme Se mogoce resiti, podre kon¢ni prizor, kjer
brat poljubi roko mrtvo/zivi Lucijevi Zeni. Ta poskus potrjevati brez-
mejno mo¢ ¢loveskega custva z »dokaznim gradivom« kot na kaki
sodni razpravi unicuje sanjsko kvaliteto filmske atmosfere, v kateri
bi — kot pri Poejevi poeziji— nemara zaslisali nekje globoko v skritih
kamricah svoje notranjosti pritajene sorodne odmeve.

Rapa Suklje

Na prvi pogled se zdi, da imamo opraviti s filmom, ki se na prav iz-
viren in obenem domala subverziven nacin loteva tematike NOB,
saj postavlja v ospredje ljubezensko razmerje med nacisticno
uradnico in mladim partizanom, pri Cemer je — vsaj spocetka — celo
odnos med rabljem in Zrtvijo postavljen na glavo, zakaj esesovka
Eva se znajde v vlogi jetnice, njen bodoci ljubimec Milos pa nastopa
kot paznik. Ta odnos se seveda kmalu »normalizira«, saj Zenska
brez pretirane tenkocutnosti zapelje mladega junaka in si z njego-
vo pomocjo resi Zivljenje, on sam pa se na ta nacin resi zanj nev-
zdrzne vloge »rablja« in se prelevi v nemocno Zrtev Evinih carov in
»objektivnih okolis¢in«. Obenem postane jasno, da avtorja filma ne
zanima kaj dosti vojna oziroma NOB, marvec je to zanj le ena od
moznih mejnih situacij, atraktiven okvir za obdelavo teme »prepo-
vedane ljubezni«. Da je res tako, dokazuje konec filma, ko je glavni
junak — potem, ko se je po daljSem begu moral lociti od Eve — de-
lezem zgolj prezira svojih soborcev in posmeha umikajocih se
Nemcev, kar pomeni, da je kot junak pomemben le toliko, kolikor je
vreden kot ljubimec ali, drugace povedano: tragicen junak je samo
zato, ker se je konec koncev znasel v vlogi zavrzenega ljubimca,
kot junak vojne drame pa ne pomeni ni¢ — niti toliko, da bi ga bilo
vredno likvidirati.

Vojna situacija je torej uporabljena kot okvir zgodbe samo toliko,
kolikor omogoca krsitev norme, kar je pravzaprav eden temeljnih
elementov vsake spodobne melodrame, vendar pa je ostalo raz-
merje med erotiko in ideologijo, ki ga je taka zastavitev ponujala,
povsem nereflektirano. Ce je namre¢ junakovo ravnanje na ideo-
loski ravni »prekrsek«, je na eroti¢no-seksualnem nivoju tako »pra-
vilno«, da bi bolj ne moglo biti, kajti tezko si je zamisliti kaj bolj nor-
malnega, kot je reakcija rosnega mladenica, ki nasede ¢arom pri-
vlacne in vrh vsega primerno izkusene zenske. Fant je potemtakem
»kriv«, ker je dejansko do kraja »nedolzen« — in ravno to njegove
ideolosko »kastrirane« tovariSe najbolj moti, tako zelo moti, da ga
kratko malo izobcijo kot kaksnega kuznega bolnika. Zanje torej ni
dileme, pred toliko tezjo dilemo pa se je ocitno znasel reziser filma,
ki se kar ni mogel odloéiti, ali naj kriticno obravnava to togo loce-
vanje in obenem prikrito zamenjavo seksualno-eroti¢ne in ideoclos-
ke sfere, naj moralno obsodi svojega glavnega junaka ali pa naj
spelje pripoved v bolj emocionalne vode. Kot je pri nas ze v navadi,
se je odlocil za kompromisno varianto in iz ¢isto spodobne zasnove
se je razvila (filmsko) nemogoca kolobocija, nekaksen zvarek sek-
sa, akcije in romanti¢ne idilike. Poleg tega se je svoje teme lotil vse
prevec resno, brez tiste nujne distance, ki v polju umetniskih praks
Sele omogoca relevantne dosezke in bi bila v tem primeru se po-
sebej dobrodosla. Sumljiv in skrajnje neprepricljiv je, denimo, ze
nacin, kako se glavna junakinja na mah prelevi iz pohotne nemske
uradnice v skoraj romanti¢éno dekle, vredno vzvisene ljubezni mla-
dega heroja. Prav ni¢ nas ne bi ¢udilo, ¢e bi se npr. izkazalo, da je
film »posnet po resnicnih dogodkih«, zakaj taki preobrati so mogoci
edinole v nefilmski realnosti, filmskemu mediju pa so tuji, ker v sve-
tu fikcije delujejo prevec »lazno«. Zal je reziser to docela prezrl, Se
veé, transformacijo glavne junakinje je skusal ponekod celo »psi-
holosko« utemeljiti, kar seveda ne more delovati drugace kot ko-
mi¢no. Namesto zanimive melodrame smo tako dobili bledo tragi-
komedijo.

Bojan Kavcic
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Samo Se tokrat

Stopnice v nebo

(Jos ovaj put)

scenarij: Milan Jeli¢

rezija: Dragan Kresoja

kamera: Predrag Popovi¢

scenografija: Vladislav Lagi¢

glasba: Mladen in Predrag Vranegevi¢ -

igrajo: Aleksandar Beréek, Bata Zivojinovi¢, Rada Zivkovié-Bambié, Vladica
Milosavljevi¢, Branka Vidakovi¢, Miéa Tomié¢

proizvodnja: Avala film, Beograd - Croatia film, Zagreb

(Stepenice za nebo)

scenarij; Radoslav Paviovié

rezija: Miroslav Leki¢

kamera: Radoslav Vladi¢

scenografija: Aleksandra Gligorijevi¢

glasba: Kornelije Kova&

igrajo: Svetozar Cvetkovié, Enver Petrovci, Varja Dukié, Sonja KneZevié¢, Gordana
Gadzi¢ g

proizvodnja: Avala pro-film

Prvenec Dragana Kresoje Samo Se tokrat pripoveduje o dveh prija-
teljih, ki sta skupaj prezivljala zapornisko kazen. StarejSega Jacka,
veckratnega povratnika, so pogojno spustili iz zapora, medtem ko
dobi mladi Maks, ki je bil obsojen zaradi prekupéevanja z mamili, le
prost konec tedna. Film se dogaja v treh dneh zacasne Maksove
svobode in v tem ¢asu hoce Maks na vsak nacin najti svojo zeno,
s katero se je porocil, preden je odsel na prestajanje kazni in ki je
potem, ko je izvedela, s ¢im se je njen moz ukvarjal, zahtevala lo-
Citev. V ¢asu prestajanja zaporne kazni se jima je rodil otrok, ki ga
Maks ni Se nikoli videl. Maks nekje stakne avto, in tako se vsi trije,
z njima je namrec¢ tudi Jackova prijateljica, prevazajo po srbski pro-
vinci, ki je zadnja leta nedvse privlacen ambient za vecino beograj-
skih reziserjev. To je razumljivo, saj folkloristi¢ni elementi pripomo-
rejo k pestrosti in barvitosti filma, ¢e ima Ze sama scenaristi¢na
predloga prevec¢ vsebinskih in idejnih lukenj. To funkcijo opravlja v
tem filmu ze kar mafijasko izpeljana ugrabitev neveste, ki je tik pred
usodnim »da«, Maks in Jack jo, seveda zelo dinamicno, prepeljeta
od enih svatov do drugih. Dobita prepotrebni denar za nadaljevanje
poti, ki bi ju morala pripeljati do Maksove Zene. Na poti srecata
Maksovega oceta, ki je visok funkcionar in s katerim Maks ni nikoli
mogel vzpostaviti normalnih odnosov; tudi zdaj vlada, navkljub
ocetovim Sablonskim poskusom, med njima stroga distanca. Maks
najde zZeno, ki pa zivi z drugim, sreca brata, ki je ze povsem zasvo-
jen z mamili, na koncu pa umre $e Jack.

To je v bistvu vsa zgodba filma, ki s potovanjem dveh prijateljev in
smrtjo enega od njiju mo¢no spominja na Polno¢nega kavboja — ra-
zen seveda ze omenjenih folkloristicnih elementov in generacij-
skega problema, ki je $e poudarjen s tem, da je Maksov oce visok
funkcionar. Tako v filmu izstopa le zavozenost obeh bratov, za kar
je domnevno kriv njun oce. Sicer dobro odigran film, ki ga produ-
cent predstavlja z oznako »sodoben«; ravno z naso sodobnostjo pa
nima v bistvu ni¢ skupnega. Nobenih stvari ne izpostavlja in ne pro-
blematizira, le slu¢ajno Maksovo srecanje z ocetom nas navede na
negotovo pomisel, da Maks morda le ni sam kriv, ker je postal diler,
in da tudi njegov brat ni kar tako postal narkoman. V kaksne druge
vode se film ne spusca, sicer pa se tudi ve€ina drugih filmov ne. Sa-
mo gola obrtna spretnost, ki jo jugoslovanski filmi v zadnjem ¢asu
kar uspesno dosezajo, je za dober film oc¢itno premalo. Ocitno pa
je tudi, da je sooc¢anje z dejanskimi problemi nase druzbe in s po-
samezniki v njej za vecino avtorjev Se prevec problematicno. Do-
kler bo tako, bomo lahko govorili le o konformizmu v jugoslovan-
skem filmu in druzbi.

Bojan Zorga

Prvenec, mlad film za mlade ljudi. Delan s tankim posluhom za nji-
hove probleme in njihovo mentaliteto. Tri dekleta, sosolke iz gim-
nazije, zdaj fakultetno izobrazene in brezposelne. En moski je v nji-
hovem svetu; primitivec, a mosko privlacen, postane ljubimec ene
izmed njih — tiste, ki se je pac »znasla« — drugima dvema je le »ka-
kor brat«, dokler ne zapelje ene izmed nijiju v trenutku dekletove
Sibkosti in svoje prepotence. Trenutek je slabo izbran in usoden.
Prikriti obup, ki bolj in bolj naseljuje dusevnost deklet, ko v eksi-
stenéni negotovosti in prisilnem brezdelju zacenjajo obcutiti eksi-
stencialno tesnobo, je za hip prekril in ozaril radosten dogodek, na-
kljuéno srecanje z bivSim sosolcem, ki vsem trem pomeni koscéek
romantike. Fant, prav tako brezposeln, prav tako bore¢ se za os-
tanke svoje samozavesti, ni kos vlogi romanti¢nega junaka. Krizo
sprozi njegov prihod na vecerno zabavo, ki je nekaksna odhodnica.
Nekdanji sosolci so prisiljeni primerjati sanje svoje prve mladosti z
resniénostjo svoje mlade zrelosti in so postavljeni pred izbiro, ali
resignirati ali z zaprtimi o€mi sprejeti, kar pa¢ ponujajo okoli¢ine,
ali iskati izhod. Eno od zapeljanih deklet obupa in si vzame zivlje-
nje, Fant bo vztrajal, iskal in se bojeval dalje. Dve dekleti resigni-
rata, vsaka po svoje. Predrag, slascicar in realist, edini sprejme, kar
pac zivljenje prinese, hudo in dobro, ter si mimogrede, brez pomis-
lekov ali kesanja, vzame, kar lahko dobi. Zgodba, skorajda vklop-
liena v klasi¢ne tri enotnosti, je zanemarljivo skromna, film govori
s karakteriji, situacijami, podtekstom. Napetost raste iz notranjosti
junakov. Z nastajajoc¢im vecerom, ko se obrisi mehcajo, ko nastopa
utrujenost, postaja vse bolj ocitna vsem skupna izgubljenost. Vple-
tene epizode srecanja s starimi sostanovalci in konflikt z uniformi-
rangi civilne zascite so samo barviti akcenti v sivinah vzorca. Film
razorozuje s pristnostjo vzdusja, relavantnostjo problema, dobro
igro in kamero. Zelo obetajoc zacetek.

Rapa Suklje
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Tesna koza

Tretji klju¢

scenarij: Sinisa Pavié

rezija: Miéa MiloSevié

kamera: Aleksandar Petkovi¢

scenografija: Dragoljub Ivkov

glasba: Vojislav Kosti¢

igrajo: Nikola Simi¢, Milan Gutovi¢, RuZica Soki¢, Rahela Ferrari
proizvodnja: Film danas, Beograd

(Tre¢i kljug)

scenarij: Pavao Pavlitié

rezija: Zoran Tadié

kamera: Goran Trbuljak

scenografija: Ante Nola

glasba: Aleksander Bubanovi¢

igrajo: BoZidar Ali¢, Vedrana Medimorec
proizvodnja: Centar film, Beograd — TV Zagreb

Muke vsakdanjega zivljenja in njegovih stisk so standardna tema
velikoserijske filmske komediografije, ki zori pod zelo razli¢nimi
druzbenimi podnebji na domala enak nacin. Protagonisti tovrstnih
filmskih prikazov so uboge Gloveske pare, ki so kot volicki vprezene
v svoja zivljenjska ojesa. Najbolj znagilen prototip taksne komedij-
ske strukture je pisarnigki molj, ki se vse zivljenje peha za svoj
vsakdanji kruhek, vselej pod pezo Sefovske hierarhije, odvisen,
vdan, do zadnjih vlaken zmanipuliran, naj se tega zaveda ali ne, s
plagnicami na oéeh, medtem ko ga doma ¢aka zahtevna vloga dru-
zinskega skrbnika, poglavarja velike, nonsalantno objestne druzi-
ne ob tako ali drugace oblastni zeni, skratka: stekleni zvon breziz-
hodnosti, kamorkoli se obrne. Komicéna osnova takega lika je po-
navadi tudi njegov status homo duplexa. Ce je v okviru hierarhicne
piramide na svojem sluzbenem mestu ves tih in ponizen, si doma
kdaj pa kdaj vendarle drzne stopiti na prste, ceprav je tudi to brez

haska. K oznakam prototipa sodi tudi to, da je praviloma majhne

rasti, vdve gube zvit Clovecek, zvegan in ves neroden, torej smesen
in usmiljenja vreden ze na prvi pogled.

Filmi na to temo so nekaksni serijski multipli.

Takih komedijskih faktur smo v dolgoletni gledalski praksi doziveli
7e veliko. Tudi v nasa obmodgja so jih prinasali vetrovi z vseh strani,
&e najpogosteje z italijansko-mediteranske, kjer imajo humoreske
te provenience svoj znani domicil.

Jugoslovanski humorni projekti, vsaj kar zadeva nizje, neavtonom-

ne ustvarjalne plasti, niso kdove kako izvirni ali samobitni kljub nu~_

Sicevski in nasploh beograjski bulvarno-komediografski Soli, ki jo
je e zlasti gojila tamkajsnja televizija. V. mnogo¢em se zgledujejo
po tujih, internacionaliziranih estetsko-izraznih modelih, ki jih lah-
ko brez mnogih zadrzkov poimenujemo tudi zvrst. Tesna koZa je ti-
pi¢en primerek takega vpenjanja v karakteristike zvrsti. Gre za rea-
lizacijo projekta, ki ga njegov avtor, znan po neselektivnosti svojih
filmskih dejanj, ni zastavil z umetnisko-sporocilnimi teznjami, tem-
vec z ocitno izpricanim namenom, da se vsakr$nim zahtevnejSim
kriterijem Ze vnaprej odrece. Zanimala ga je edinole povnanjena
humorno-parodiéna nota, ki bodi enakomerno razprostrta prek
vseh sekvenc in posameznih kadrov, tako da bo gledalske avdito-
rije neprenehoma zagrevala in iz njih zvabljala hahljanje, pri mar-
sikom seveda na lasten (in reziserjev) racun.

Film na temo »tesne koZe« bi se bil lahko priblizal tatijevskim di-
menzijam, ko bi se ga bil Milosevic lotil z bolj selektivnim odnosom
do posameznih sestavin, likov in humornih poant.

Viktor Konjar

V. Ritmu zloc¢ina so na koncu podrli tisto staro in prijetno higo v za-
grebskem predmestiju, kjer je ucitelj, ta prosvetna figura racional-
nosti, osuplo in nejeverno poslusal malo ekscentricnega starca: ta
mu je sprva z drobnim veseljem samotnega raziskovalca, preprica-
nega v svoje odkritje, in nato z narascajoco zaskrbljenostjo razla-
gal svojo fantasti¢no teorijo o ritmi¢nih zakonitostih pojavljanja in
popavljanja zlo¢ina. Zakaj je bila ta teorija fantasticna? Ker je iz-
hajala od oznacevalca oziroma oznacevalne mnozice (statistike in
porocila o zlocinih) ter na tej osnovi napovedovala »nekaj realne-
ga, zlo€in, ki mu je uspela dolociti Gasovne in krajevne koordinate,
celo Zrtev, ne pa tudi storilca. In to je bistveno: e bi napovedala.
storilca, se prerokba ne bi uresnicila (storilca bi lahko prijeli, pre-
den bi zagresil zlo¢in ) in sploh ne bi bila prerokba (storilca pa¢ ni
mogoce prijeti, dokler ni storilec), kar seveda pomeni, da je za ures-
nicitev prerokbe nujno, da je vsajen element neznan. Toda ta nez-
nanka tukaj nikakor ni bistveni moment enigmati¢nosti pripovedi,
kot je to v pravi detektivski zgodbi, kjer so prav tako znana ¢asovna
in krajgvna doloéila zlo€ina ter zrtev, neznanka pa je storilec. V pri-
povediz »uresniceno prerokbo zlo¢ina« je seveda lahko zagonetna
zgolj ta »nemogoca vednost«, ki je odkrila »Zakon« zloéina in na-
zadnje sama postala njegova zrtev, ker si je to tudi nezavedno ze-
lela. V tej fikciji torej ne gre za zlo€in (kot v pravi detektivski zgod-
bi), marve¢ za govor o zloc¢inu, toda za govor, ki proizvaja suspenz
prav s tem, da ni metagovorica: njegov subjekt ni izvzet, marve¢ je
sam zajet v tem, kar govori — je govorec, kolikor je obenem »govor-

- jen«. Prav zato je njegova vednost, e zveni kot fantazmaticna, tudi

rgalna; tojev osnovi vednost, ki prevzame nase obupen uzitek je-
zika, ki nam omogocéi spoznanje, da smo smrtni.

Na podoben preobrat »kriminalne formule« naletimo tudi v drugem
Tadicevem filmu Tretji kljué, posnetem po izvrstnem Pavlicicevem
scenariju, vendar bi se e za hip ustavili pri oni podrti hisi v Ritmu
zlocina. Ce je v tradiciji thrillerja hisa privilegirano mesto zlo¢ina, pa
je v tem filmu kraj pogovora o zloéinu, ki se — kot njegov »ucinek«
— pripeti drugje. Ko to hiso podrejo, se pokaze panorama mesta, i
jo v offu spremljajo uéiteljeve besede, s strahom pritrjujoce starcevi
»znanosti« o zakonitosti zlo¢ina, ki mu ta panorama odpira novo
obzorje. V Tretjem kljucu je slutnja uresniéena, in sicer s perspek-
tivo zrtve, umeséene v mestno stanovanje (to perspektivo bi lahko
uzrli tudi kot nadaljevanje tiste »nemogoce vednosti«, ki je starca
nezavedno privedla do tega, da je sam postal Zrtev).

Mlada zakonca se vselita v novo stanovanje in sta zato denarno
povsem izmozgana in zadolzena; opaznih je tudi nekaj namigov, da
si je moz, zaposlen kot obc¢inski uradnik, nemara pomagal s kaksno
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»zvezo«. Kljub tem namigom pa je uvodna situacija dovolj vsakda-
nja in »normalnac, da je zrela za sprevrnitev in suspenz, ki nastopi,
ko se v to sceno vpise pogled. To je pogled, katerega zazna zena,
ko skoz okno uzre »sumljive osebe«, ki domnevno motrijo njihovo
stanovanje: torej pogled, ki deluje kot »nesmiseln oznagevalece, ki
pa sprozi pravo verizenje drugotnih in dvoumnih pomenov, ko po-
stavi subjekta pred uganko — kaj drugi ho¢e od mene? In odgovor
je Ze- povsem paranoicen: drugi, ta neznosni podobnik, hoce to
(stanovanje), karimam jaz, ker sem tudi jaz to dobil od drugega. To
seveda zadostuje, da je uvodna realnost prizora povsem razmaja-
na.

Pogledu sledi denar: zakonca dobivata v svojem postnem nabiral-

niku anonimna denarna darila. MoZeva prakticna pamet je zeno, ze -

ujeto v pogled drugega, uspela prepri¢ati, da bi bila nora, ¢e denar-
ja ne bi vzela (enakega mnenija je bilo seveda tudi puljsko ob¢in-
stvo), vendar sta nazadnje tudi znorela, ker sta ga jemala. To darilo,
kakor je zapeljivo in obeta neko ugodije v realnosti (kar postavlja
denar kot objekt libidinalne nalozbe), je obenem tudi grozljivo in
tesnobno, ker prav kot darilo drugega napotuje k simbolni kastra-
ciji, ki subjekta »prikrajsa« za narcisticno samozadovoljstvo - in
»instrument« tega samozadovoljstva jaza je prav denar, ki zmore
kot »univerzalni objekt« zagotoviti »vse ugodje«. Simbolna kastra-
cija priklice odsotnega drugega, kar je filmu izvrstno uspelo s tem,
da tega drugega ni nikoli pokazal kot realnega: drugi je ostal ne-
viden, a zato tem bolj imaginarno navzo¢, kakor je obenem nara-
$cala imaginarna navzocnost prostora zunaj vidnega polja. Raz-
cepljenost filmskega prostora na vidni in nevidni del pa je po zaslu-
gi mojstrske Trbuljakove fotografije uCinkovala tudi znotraj slike,
kier je imela vsaka svetlobna lisa — in figura, ki se je v njej zarisala
- svoj mraéni rob.

Denarno darilo odsotnega drugega je zakoncema nalozilo »simbol-
ni dolg« in z njim vred krivdo: kaj sta zagresila, da dobivata denar,
alikaj drugi od njiju terja, da storita za denar. Denarno darilo je torej
zakonca konstituiralo kot krivca in obenem interpeliralo v storilca,
ki bi se morala zrtvovati zahtevi drugega. Vsi ti ucinki bi ze lahko
zadostovali, da v tem »skrivnostnem« drugem prepoznamo instan-
co Zakona, ¢e hocete, tudi druzbenega Zakona, ki tukaj ureja dru-
Zinsko razmerje: druzinsko razmerje je sprevrzeno v »dramocx, Kjer
Zena »v vlogi« histericarke sumnic¢i moza in ga moleduje, naj »pri-
zna krivdo«, potem prosi, naj »nekaj stori«, dokler se nazadnje oba
ne objemata v psihozi zrtve. Druzinsko razmerje se torej razvija kot
fantazmatiéni scenarij, ki se odpre v perspektivo zrtve, toda zgolj
po zaslugi tega, da odsotni drugi (ali instanca Zakona) od zakon-
cev pravzaprav ni¢esar no¢e: denarnemu darilu ne sledi nobena
zahteva, nihce od njiju nicesar ne terja, a prav ta »nic« je tisto, kar
ie najbolj neznosno in grozljivo, ker dopusti vznik pomena le v fan-
tazmatskem scenariju strahu — strahu, da lahko to »nesmiselno da-
rilo« pomeni karkoli, tudi (ali predvsem) najhujse. Zakoncema je na

-koncu preostal krik, ki ga — kot se zdi - Tretji kijué¢ ponuja v odgovor,
da je prav ta scenarij strahu »darilo« druzbenega Zakona.

Zdenko Vrdlovec

Vonj telesa

(Zadanh tela)

Scenarij: Zivojin Pavlovié, Slobodan Golubovié Leman
'eZija: Zivojin Pavlovié¢
amera: Aleksandar Petkovié
Scenografija: Miodrag Miri¢
9lasba: izbor
igrajo: Dusan Janiéijevié, Rade Serbedzija, Metka Franko Ferrari, Ljiljana Medjesi
Proizvodnja: Film danas, Beograd - Viba film, Ljubljana

Da je Zivojin Pavlovi¢ (morda Se skupaj z Makavejevim in Petrovi-
cem) med najpomembnejsimi imeni sodobnejSega jugoslovanske-
9a filma, je vsekakor zunaj dvoma. Toda Vonj telesa kljub zlati areni
2al ni dodaten argument, ki bi potrdil pravkar zapisano misel. Cep-
'av v nekaterih posameznih sekvencah film demonstrira avtorjev
Smisel za oblikovanje kompleksnih, tudi psiholo§ko zahtevnejsih
Situacij, pa se vse skupaj ne izte¢e. Zelezniéarsko okolje, ki bi ga
mogli interpretirati kot metaforo jugoslovanskega sozZitja, izstopa
Ot prvi plan socialno-etnoloske strukture, naslonjene na lokalno
Obarvano »eksistencialisticno« tezo. Le-tej Pavlovié tokrat daje in-
terpretacijo, ki ta film reducira na raven vrste drugih (tudi slabsih)
lugoslovanskih filmskih proizvodov, ki so osredidéeni na upodab-
Janje ekscesivnih pivskih in prehrambenih navad ob kak$ni od va-
Nant plemenske godbe. Skozi kopreno zadimljenih kadrov bifej-
skih, gostilniskih ter svatbenih inscenacij v slumovskih prizoricih,
Jke k0[‘n&j mogoce razbirati koncipiranost neizdelaninh karakterjev,
aterih subjektivnost je produkt vpetosti v dezorganizirana in reci-
?.’0 »brezperspektivna« razmerja sluzbe in nekaksne brezdomnos-
il' di se, da imamo opraviti z dvema poglavitnima akterjema (Bora
N Panéo), ki sta si medsebojno le razliéna in kratkomalo paé na-

O slovenskih filmih, ] ; 3
ki so bili predstavljeni na leto$njem puljskem festivalu,
smo v nasi reviji pisali:

Rdedi boogie, st. 1/2 - 1983
Maskarada, st. 1/2 - 1983
Eva, st. 3/4 - 1983

Film Dih predstavijamo v priujoéi tevilki,
o filmu Somrak (Suton) pa smo pisali v §t. 3/4 - 83.

letita eden na drugega in s tem nastanejo neke relacije zunaj njune

- kontrole, ki rezultirajo v »pavlovi¢evsko« nesmiselno koncno deja-

nje, ki pa za razliko od nekaterih prej$njih podobnih zakljuckov
Pavlovicevih filmov (recimo Zaseda, ali Ko bom mrtev in bel) film sa-
mo zakljuci, da ga je pac konec. Kajti nobeden od akterjev ni dovolj
jasno izrisan, da bi absurdna razresitev imela kaksno logiko. Kajti
¢e je Pavlovic v tem filmu ze insistiral na doloceni psihogiji svojih
akterjev, bi bilo nujno, da bi jo z narativno subtilnejsimi postopki tu-
di uveljavil kot dramatursko temeljni moment svoje filmske metafo-
re.

Nefunkcionalno dolgi kadri razlicnih veseljacenj, ki jih spenjajo
sekvence potovanj po zeleznici — slednja so »estetsko« e najus-
pelejse interpunkcije tega filma — zal niso dovolj, da bi izrisale raz-
merja med figurami in te figure (kot neke specificne subjektivnosti)
same. Tako lahko re¢emo, da je skozi linearno potekajoce (in le ob
koncu rahlo stopnjevano) odvijanje te filmske naracije mogoce vi-
deti nedopolnjene konture konstrukcije metaforiéne intence, nana-
Sajoce se na vse preveckrat ze ponavljano in sprico tega izérpano
»socialno-filozofsko« percepcijo subjekta brez opore.

Kolikor smo morda mogli pri prej$njih Pavlovicevih filmih govoriti o
specificni subverziji realisticnega koncepta v filmu, pa zal ob Vonju
telesa ni mogoce govoriti 0 drugem kot, da je zapadel realisticni (Ce
ne ze kar naturalisti¢ni) formuli. Tako smo pac dobili film, ob kate-
rem bi lahko rekli, da eventualna prekinitev uvoza filmskih trakov
Pavlovica ne bi mogla posebno prizadeti, saj taksne filme, kot je
Vonj telesa, lahko izdeluje kar iz blata. Kot realisti¢en prikaz zelez-
nicarskega zitja in bitja ima film le dolo¢ene oddaljene in blede so-
cialne ter ideolosko subverzivne konotacije, katerih desifracija pa
je mozna samo na osnovi poznavanja Pavlovicevih prejsnjih film-
skih podvigov.

Skratka, Vonj telesa se je morda vpisal v zgodovino jugoslovanske
kinematografije kot dobitnik puljskega priznanja, vsekakor pa se
ne bo kot film, ki bi k profilu Pavlovicevega nedvomno impozantne-
ga opusa dodal kak$no novo potezo.

Darko Strajn
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nagrade

na 30. festivalu jugoslovanskega igranega filma v Pulju,
od 20. do 29. julija 1983

Zirija 30, FJIF v Pulju v sestavi:
France Stiglic (predsednik), Mirko Kovag, Ljubo Jandric,
Jje pregledala vseh petindvajset filmov in sprejela naslednje odlocitve:

Velika Zlata Arena za najboljsi film festivala

je enoglasno dodeljena filmu Vonj telesa ZIVOJINA PAVLOVICA v proizvodnii »Filma da-
nas« iz Beograda in »Viba filma« iz Ljubljane. Nagrado prejme reziser in proizvajalca fil-
ma. -

Zlata Arena za reZijo

je enoglasno dodeljene SRDJANU KARANOVICU za rezijo filma Nekaj vmes v proizvod-
nji »Centar filma« iz Beograda.

Zlata Arena za scenarij

je enoglasno dodeljena ZIVOJINU PAVLOVICU in SLOBODANU GOLUBOVICU LEMANU
za scenarij filma Vonj telesa reziserja Zivojina Pavlovica.

Zlata Arena za Zensko viogo

je dodeljena LJILJANI MEDJESI za viogo v filmu Vonj telesa Zivojina Pavlovi¢a. Za to od-
locitev sta glasovala dva ¢lana zirije: France Stiglic in Mirko Kovaé, medtem ko je Ljubo
Jandri¢ predlagal Miro Furlan za vlogo v filmu Cifra-moZ.

Zlata Arena za mo3ko viogo

je enoglasno dodeljena MIKIJU MANJOLOVICU za viogo v filmu Nekaj vmes Srdjana Ka-
ranovica v proizvodnji »Centar filma« iz Beograda.

Zlata Arena za Zzensko epizodno viogo

je enoglasno dodeljena OLIVERI MARKOVIC za vliogo v filmu Balkan ekspres Branka Ba-
letica v proizvodnji »Art filma« in »Inex filma« iz Beograda.

Zlata Arena za mosko epizodno viego

je enoglasno dodeljena ZIJAHU SOKOLOVICU za viogo v filmu Vonj telesa Zivojina Pav-
loviéa.

Zlata Arena za ko delo

je enoglasno dodeljena ZIVKU ZALARJU za snemalsko delo v filmu Nekaj vmes Srdjana
Karanovic¢a v proizvodnji »Centar filma« iz Beograda.

Zlata Arena za glasbo

je enoglasno dodeliena ZORANU SIMJANOVICU za glasbo v filmu Balkan ekspres Bran-
ka Baletica v proizvodnji »Art filma in »Inex filma« iz Beograda.

Zlata Arena za scenografijo

je enoglasno dodeljena NIKU MATULU za scenografijo v filmu Somrak Gorana Paska-
ljevica v proizvodnji »Centar filma«, Beograd in »Dan Tana«, Los Angeles.

Zlata Arena za kostumografijo

je enoglasno dodeljena SASI KULJACU za kostumografijo v filmu Nekaj vmes Srdjana
Karanovica v proizvodnji »Centar filma«, Beograd.

Zlata Arena za ton

je enoglasno dodeljena HANNI PREUSS za ton v filmu Eva Francija Slaka v proizvodniji
»Viba filma« iz Ljubljane.

Zlata Arena za montazo

je enoglasno dodeljena VUKSANU LUKOVCU za montazo v filmu Balkan ekspres Bran-
ka Baletica

Zlata Arena za masko

je enoglasno dodeljena ERZBETU KOVACU in HALIDU REDJEBASICU za masko v filmu
Igmanski mar$ Zdravka Sotre v proizvodnji »Centar filma« iz Beograda.

Zirija 30. Festivala jugosiovanskega igranega filma v Pulju je ugotovila, da se jugoslovanski
film vse bolj usmerja k sedobnim temam med katerimi je mnogo zanimivih izborov in pristo-
pov (Druga generacija, Narasla reka, Cifra-moZz, Samo 8e tokrat, Dih) ali pa Rdeéi boo-
gie (ali Kaj ti je deklica), ki je usmerjen k nasi blizji pretekiosti. Toda Zirija meni, da je treba
na festivalu dati prednost bolj celostnim umetniskim doseZkom — v prepric¢anju, da obstojajo
tudi druge moznosti vrednotenja in stimuliranja.

V Pulju, 29. 07. 1983.

nekatere druge nagrade

Nagrada »Milton M (e

Zirija jugoslovanske filmske kritike je odlocila, da se nagrada »Milton Manaki« dodeli re-
ziserju filma Rde&i boogie ali Kaj ti je deklica - KARPU GODINI.

V ozji izbor za nagrado so prisli nasledniji filmi: Kako sem bil sistemati€no uni¢en od idio-
tov Slobodana Sijana, Tretji klju Zorana Tadica, Eva Francija Slaka, Dih Boza Sprajca,
Stopnice za nebo Miroslava Lekica in Balkan ekspres Branka Baletica.

Nagrada CIDALC

Zirija je z veéino glasov dodelila nagrado filmu NEKAJ VMES reziserja Srdjana Karano-
vica.

Nagrada za filmski propagandni design

Zirija za dodeljevanje nagrade za celotni design je enoglasno nagradila:
@ najboljsi plakat za film MASKARADA avtorja MatjaZa Vipotnika

® najboljsi prospekt za film RDECI BQOGIE avtorja Matjaza Vipotnika
® najboljso fotografijo za film POHUJSANJE avtorja Popovica

Pulj '83

MAFAF '83 -
ljubezen?

Melita Zajc

Magiéna naslovnica

Filme z letoSnjega MAFAF bi tezko oznacili kot »magiéne sence«.
A naslovnica kataloga, ki ga vsako leto ob festivalu natisne IOFJIF
ima naravnost magiéne, fatalne dimenzije (komaj se ¢lovek s »fil-
mom v glavi« pojavi na risbi, Ze se mu »posveti«, porodi se mu ideja
Zarnica, ki pa se Se pred svojo realizacijo na podobi razleti). Saj,
naslovnica je bila natisnjena Se pred zacetkom festivala in pred-
stavlja prav to, kar je ksneje postal sam festival. Crepinje —amorfni,
nesmiselni, neprijetni ostanki ne¢esa, kar naj bi bila ideja, to je tis-
to, kar smo od 16. do 18. julija gledali na Kastelu: onomatopoetski
buuuuum z risbe pa je vse, kar je receno ali zapisano v zvezi s tem
dogajanjem.

Ljubezen

Ob njej se na tem mestu, kjer »se Zze vse ve«, nisva ustavila niti jaz
niti ti, ki to beres. Ceprav to ni prvi Ekranov tekst o ljubezni in
MAFAF — kako je vseeno mogoce govoriti o ljubezni? Tako, da je
ni. Kajti, brz ko recemo — in ta izjava je v zvezi z MAFAF nujna — da
so bili prikazani filmi slabi, se znajdemo znotraj delitve po nacelu
dober ali slab film. Naj bodo dobri filmi §e tako redki in presoja se
tako subjektivna (prav zato) in naj pametni ljudje $e tako razlagajo,
kaj je — dober film, moremo in moramo posteno priznati: dober film
je, formule zanj pa ni. Kako to razumeti, ¢e ne prav prek ljubezni,
liubezni, ki daje tisto, ¢esar nimamo, in Ki je, kot sleherna ljubezen
tega sveta, zgrajena na ljubezni do samega sebe?

Kot taka ima ta ljubezen (ali kakorkoli ze poimenujemo to, kar tudi
omogoca dober film) najve¢ moznosti udejanjanja prav v avtor-
skem filmu (avtorski v smislu produkcije, v smislu, ki dopusca koek-
sistenco avtorstva in Zanra). Kateri film je lahko avtorski toliko kot
prav amaterski, bolje — neprofesionalni film? Veliko moznosti na-
sploh seveda pomeni tudi veliko moznosti za kakovost in za neka-
kovost. — Festival, o katerem govorimo, je bil uveljavitev slabega.

Vsakega nekaj

Po vsem, kar smo videli, je upravi¢ena domneva, da so eden od
krivcev za tak$ne razmere tudi tista odgovorna telesa MAFAF, ki so
(verjetno Ze v preteklih letih) »umetnost« in njene kriterije
(kvaliteto), zrtvovali v ustavi deklariranemu pluralizmu interesov, ki
je politiéni pojem in kot tak vsebuje povsem druga¢na merila. Kaks-
na? V obilici filmov in besedovanju z Zirijo ni bilo mogo¢e najti od-
govora.

Ljubiteljstvo

Prav pogovori z zirijo in vprasanja avtorjev kot npr. zakaj njihov film
ni nagrajen, uvrs¢en v selekcijo ipd. pa so bili poleg kastelskih pro-
jekcij seveda zanimiva ilustracija tiste ljubezni, na katero se skli-
cujejo avtorji/ljubitelji. Kot da bi bila njihova ljubezen perverzna in
smo jo oznadili, kot narcisoidno in egoisti¢no, torej ljubezen, ki naj
bi njen predmet in cilj, torej film ponizala v sredstvo. Bodisi v sred-
stvo za predstavljanje samega sebe, svojih dragih ali podobe svojih
idej (film Poljub, avtor Zlatko Benko, Kino klub mladih, Zagorje ob
Savi), bodisi za nagrado. Odtod posnemanje ze uspelih, priznanih
— pogosto bivsih nagrajencev festivala, Se cescée televizije, ki je
nadomestila prej$njega vzornika, torej igrani film in je po svoji pri-
mitivni formi in estetiki amaterskemu filmu blizja. Natancen zgled
tega sta film Ora (Goran Djordjevic, AF Doma omladine, Beograd)
o mladinskih delovnih akcijah-v stilu TV reklame, in film Praznik
(Bojan Jovanovi¢, AFC Doma kulture, Novi Beograd) o tem, kako se
dandanes mestni ¢lovek oskrbuje s hrano — v stilu TV reportaze.
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Mojstri, Mojstri . ..

Ker med vsem tem nicem vendarle iScemo kaj vrednega, lahko re-
¢emo dvoje:
da so stari mojstri omagali — tako samostojni avtorji kot tudi klubi.

Naj omenim Kino klub Zagreb (lani in letos druga nagrada); za nji-
hove filme je znacilna visoka profesionalnost. A ¢e jim je lani ven-
darle uspelo vnesti vanje veliko mero avtorskega, nekonvencional-
nega (odliéna igralska, dramaturska, likovna, tehni¢na intervencija
v plehkost druzinske drame - film Koketre Tombre Djevendre) tega
za letosnja dela ne moremo trditi: film Dekle kot grozd (Djuro Crno-
brnja) je dokumentarna pripoved o ostareli prodajalki cvetja, ujeta
med zacetni kader klanja prasic¢a in konéni kader plavolasega dek-
letca, ki tece prek trate; Dvigalo za morisée (Alem Djuric) je érnobeli
igrani film o fantu, zaprtem v pokvarjenem dvigalu, z zanimivo kad-
riranimi sekvencami stopnisca, a z nezanimivim, obrabljenim dra-
maturskim razpletom (»to so bile sanje«). Toda oba sta bila vsaj
prijetna, tako kot recimo magicni film /zziv razuma (Slobodan Djor-
djevi¢, AFC, Doma kulture, Novi Beograd) ali liricni Kompozicija za
kamero in magnetofonski trak st. 1 (Petar Magazin, FKK Igman, Ko-
njic), oba narejena v klasicni eksperimentalni maniri (likovno kom-
ponirana fotografija, presvetlitve, veckratna ekspozicija . . .). Toda
mladih mojstrov, torej ljudi s svezim, inovativnim pristopom ni. Uva-
janje video tehnike, ki je nujen odraz svetovne video ekspanzije,
lahko brez zadrzkov uvrstimo v prejomenjeno zvrst plagiatorstva in
o njem kljub mnozici tovrstnih filmov ne izgubljamo besed. No, ome-
nimo film S. Mirica (KK Doma kulture, Zenica) Quick motion, kot od
vseh $e najboljsi primerek. Edino, kar bi lahko bilo novo, je film I.
Verovcea iz Ljubljane. Njegov film No fun je bil prikazan v alternativ-
nem (nekonkurenénem) programu in je bil edini »punk filme. V
njem, za razliko od pozerstva ljubiteljev, ne gre za narcizem in po-
zerstvo samo po sebi, ampak kot modus vivendi deklariranih pri-
padnikov te subkulture deluje prav osvezujoce. A tehniéno je tako
Zalostno primitiven, da tudi ta film ostaja le neuspel poskus.

Ljubezen?

Naj pred koncem $e enkrat opozorim na troje — Zalost in razocara-
nje v filmu zaljubljenega gledalca, ki si je po ogledu boljse (!) tret-
jine od stopedeset prijavijenih filmov moral priznati, da je primitivi-
zem, konvencionalnost in prazno plagiatorstvo forme in vsebine
edino (celo vse), kar v tem trenutku zmore jugoslovanska produk-
cija amaterskega filma

M .57

— presenecenje nad prerosko vednostjo, ki jo izpri¢uje prej ome-
njena naslovnica

— ponovno presenecenje nad tem, da so bile kljub vsemu podelje-
ne nagrade

Kruha in iger

Predvsem iger. Tako se gremo Medklubski in avtorski festival ama-
terskega filma. S svetom, predsedstvom, Zirijo, uradno selekcijo,
informativnim programom, programom po izboru avtorjev, progra-
mom alternative in seveda uverturnim vzdusjem v festival igranega
(profesionalnega) filma, kar vse daje festivalu pecat »zaresnosti«,
eminentnosti, resnosti. Vse do nagrad. Kajti prav to, da se podelju-
jejo nagrade, Geprav ni kaj nagrajevati, ker je vse prikazano enako
nevredno (oziroma vredno) in je torej takoj, ko je nagrajen kaksqn
film, lahko nagrajen tudi katerikoli drugi — torej, ta »vseenostni«
znacaj nagrad razkrije igro. O¢itno je vazno le to, da »se gremo«.

e Ll C Z ljubeznijo ali brez nje - tudi to kon¢no postane vseeno.
. @
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nagrade

Clani Zirije 18. MAFAF: ¥ ,
V. Andjelkovi¢ (predsednik), N. Lorencin, S. Miéi¢, F. Slak in B. Stroboja
so dodelili naslednje nagrade:

klubom za najboljso selekcijo filmov
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Zlata plaketa, Akademski filmski center Doma Kulture »Studentski grad, Novi Beograd
Srebrna plaketa, Kino klub Zagreb :
Bronasta plaketa, Klub kino foto amaterjev »Veljko Vlahovic«, Kovin

A

avtorjem

Zlata plaketa, Bojan Jovanovi¢, Akademski filmski center Doma kulture »Studentski
rad, Novi Beograd, za film Praznik

grebma plaketa, Alem Djuri¢, Kino klub Zagreb, za film Dvigalo za moriste ;

Bronasta plaketa, lvan Obrenov, Akademski filmski center Doma kulture »Studentski

grad«, Novi Beograd, za film Odmev sna

ostale nagrade

Zlata plaketa za kamero, Artur Hofman, samostojni avtor, Novi Sad, za film 83

Zlata plaketa za montaZo, Milivoj Unkovi¢, Klub kino foto amaterjev »Veljko ViahoviC«,
Kovin, za film Vikend zeti

Zlata plaketa za ton, Nikola Gruji¢, Kino klub »Pro arte«, Novi Sad, za film Detant.




Ekran
Zacnimo provokativno, je Balkan ekspres
tvoj film ali je to film drugih?

Baletic

Mislim, da je bistvena komponenta moje-
ga drugega celovecernega filma v tem, da
je v njem teamsko delo pripeljalo do nivo-
ja, ki je redek tako v srbski kot tudi v jugo-
slovanski kinematografiji. Morda film nima
kaksnega visokega »umetniskega« do-
meta, je pa film, v katerem so vsi ¢lani eki-
pe delali enakovredno in s polno paro! To
je prispevalo k temu, da ta film kaze stilsko
enotnost, ki je rezultat usklajenega dela
med sektorji rezije in scenografijo, kostu-
mografijo, glasbo, fotografijo, . ..

Ekran

Ne glede na ¢as dogajanja — med tvojim
prvencem Slivov sok in Balkan ekspresom
obstaja neka tematska podobnost, saj se
oba ukvarjata z nekim »na videz« margi-
nalnim druzbenim fenomenom, ki je sicer
dokajznacilen za t. i. filme »srbske drama-
turgije« (folklorne atrakcije, narodno-za-
bavna glasba, »ruralne« oblike Zivljenja,
instinktivnost in elementarna éustvenost
ljudi s socialnega roba, »lezernost« in
»prebrisanost« kot modus vivendi,...).
Vidne pa so precejsnje razlike v rezijskem
pristopu, saj se zdi, da je »motor« prvega
filma neka tematska ekscentricnost, giba-
lo Balkan ekspresa pa narativnha ekonomi-
ja, znacilna za amerisko dramaturgijo.

Baletic

Ker se ne bi rad sprenevedal, vam povem,
da mi je Slivov sok tudi danes ravno tako
pri srcu, kot mi je bil v éasu nastajanja. Za-
vedam pa se, da je ta film slabse artikuli-
ran od Balkan ekspresa, obenem pa prepo-
znavam v njem kopico potez, ki pa so, kar
zadeva rezijsko delo, v drugem filmu res-
ni¢no bolje definirane, precizneje formuli-
rane. Drzi pa tudi, da je scenarij Gordana
Mihi¢a za film Balkan ekspres bolj natané-
no izdelan kot pa scenarij, ki sva ga skupaj

z Milanom Secéerovicem napisala za Slivov
sok. To mi je omogocilo, da sem se v vedji
meri posvetil reziji in formalnim vprasa-
njem, ki sem jih marsikje reseval v skladu
z zanrsko tradicijo. Kar zadeva »srbsko
dramaturgijo«, ki jo upraviceno navajate,
pa mislim, da je tudi Balkan ekspres neke
vrsta Zanra v cirilici. Sicer pa se danes v
Jugoslaviji veliko baranta na ra¢un Zanra,
toda preprican sem, da sta v zadnjih nekayj
letih nastala le dva prava zanrska filma, in
to Variola vera Gorana Markovi¢a in Kdo
neki tam poje Slobodana Sijana. Morda se
jima s filmom Balkan ekspres pridruzujem
skozi mala vrata. Dodal bi Se, da je pri nas
zelo tezko narediti zanrski film, in to iz
dveh razlogov: najprej zato, ker to v zelo
majhni meri omogocajo produkcijske ka-
pacitete, drugi¢ pa zato, ker v nasi kulturi
in med uradno kritiko vlada odpor do zan-
ra. Pri nas to vrsto filma $e vedno ocenju-
iemo kot nekaj nizjega, kot nekaj v umet-
niSkem pogledu manjvrednega. Taksno
gledanje se mi zdi smesno, $e posebej
takrat, ko z muko is¢e in utemeljuje umet-
niske filme v jugoslovanski kinematografi-
ji. Sam sicer nisem kaksen zanesenjaski
ljubitelj Zanrskega filma, saj, ¢e kdo naredi
zanrski film, Se ne pomeni, da je tudi do-
ber, kajti vprasanje Zanra je veliko bolj za-
pleteno, kot si marsikdo pri nas zamislja.
Ta problematika se v svetovni kinematog-
rafiji zelo intenzivno prec¢iscuje, pri nas pa
so te stvari Se v precejSnjem zaostanku,
zato najbrz tudi vlada tako primitivha dra-
maturgija v jugoslovanski kinematografiji.
Dramaturgija, ki je po¢asna, zavlacujoca,
»literarna« dramaturgija, ki smo jo vcasih
imenovali »tur§ka« dramaturgija oziroma
»tursSka« rezija. Ker pa v Turéiji zadnje ¢a-
se delajo odlicne filme, je ta termin ze ne-
mogoce uporabljati.

Ekran

Dnevna kritika, vsaj njen precejsen del, ti
je zamerila, ¢es da si z Balkan ekspresom
dokazal samo to, da znas dobro prepiso-
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vati modele Zzanrskega filma oziroma da
kapiras celo nekatere zanrske matrice, ki
so se s Sijanom in Markovicem uveljavile
tudi v nasi kinematografiji. Menimo, da ni
tako in da ti ne prepisujes »jezika« Zanra,
ampak da pises svoje filmske tekste po
kodu, ki ga je s stevilnimi variantami izob-
likovala klasicna zanrska produkcija. Ta
tvoja pisava pa ima specificna obelezja.
Baletic

Priznati moram, da se na teoreticnem ni-
voju z Zanrsko problematiko nisem kaj po-
sebej ukvarijal, zato tudi ne morem doloc-
neje govoriti, v koliksni meri obvladujem
zanrsko pisavo. Pri delanju Balkan ekspre-
sa me je prej vodil nekaksen »zanrski ins-
tinkt« kot pa neka vnaprej dolo¢ena kon-
cepcija oziroma Solska, priuéena, »avto-
matizirana« Zanrska pamet. Med zanrski-
mi filmi so me posebej pritegovale glasbe-
ne komedije in menim, da sem tudi iz njih
prevzel gledanje, kako vkljuciti glasbene
segmente v celoto filma. Ti glasbeni seg-
menti namre¢ ne smejo biti neke samo-
stojne tocke, neki viozki za oddih, ampak
morajo biti funkcionalno vkljuéeni v zgod-
bo filma, in to z »glasbeno-spektakelsko«
pojavnostjo kakor tudi z vpetostjo te glas-
bene tocke v pripoved. To sem se naucil
na akademiji, e se nekoliko poigram, ko
sem »$prical« predavanja in gledal ame-
riske filme. Zato sem tudi bil slab student.
Ekran

Balkan ekspres lahko opredelimo kot Zanr-
ski film z distanco, sajklasi¢en ianrski“film
le malokdaj vzpostavlja razmik (ironicen,
»zavestens, . ..) do tega, kar pripovedtije.
Vendar pa ta distanca ni izpeljana samo
na formalnem nivoju, ampak se se bolj iz-
razito kaze v nacinu pripovedovanja, v iz-
boru teme in v zastavitvi junakov. Vse to
pa postane e toliko bolj razvidno, ce
Balkan ekspres primerjamo z jugoslovan-
skim »vojnim filmome.

Baletié

Kakor koli Ze, ko sem delal Balkan ekspres,
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se nisem drzal nekega vnaprej dolocene-
ga modela filma. Prej bi rekel, da sem iz
»strahu«, imenujmo to tako, da Zanrskih
pravil dosledno ne obvladam, vzporedno z
reziranjem neprestano razmisljal o na€inu
dela. Strinjal pa bi se z vami, da je v filmu
Balkan ekspres najbolj vidna morda prav
distanca do t.i. »discipline« jugoslovan-
skega vojnega filma. Zdi se mi, da sem op-
ravil premik v pristopu k obravnavanju ne-
kega obdobja, v mojem primeru do leta
1941, ki je v nasi kinematografiji Ze sko-
rajda drasticno kanonizirano. Zdi se mi, da
so filmi iz petdesetih let, ki so obravnavali
temo vojne in revolucije, veliko boljsi kot
pa kopica filmov, ki je nastala v zadnjih
dvajsetih letih.

Ekran

Tvojfilm je zgrajen na stevilnih domislicah,
Salah in gagih, na operacijah, ki ta film na-
jbolj odmikajo od konvencionalno - realis-
ticnega narativnega filma in ga vpisujejo v
obmocje »stilizacije«. Ta »komedijantski«
aparat pa vnasa v film stevilna presenece-
nja, saj se dogodki neprestano odvijajo na

dvoumen nacin, zunanji videz se mnogok--

rat izkaze le za masko, skorajda vsa pred-
videvanja pa so izigrana. Lep primer za to
je epizoda z nemskim vojakom, kjer vsi pri-
cakujemo, da bo postopal kot najbolj kruti
nacist, v resnici pa se izkaze za komunis-
ta.

Baletic

Ce smem tako reci, »komi¢no« logiko na-
Sega filma smo zavestno oblikovali. Kot
sem ze omenil, mi smo zZeleli razbiti neke
kanone, ki veljajo za jugoslovansko kine-
matografijo oziroma za na$ vojni film. V
njem je vse ¢rno-belo, jasno. Vojna se v
njih kaze zgolj kot vojna uniform, brez du-
ha in Zivljenja. Prav zato smo v naso film-
sko pripoved vnesli dvojne in trojne obra-
te. V tej luci je tudi zastavljena sekvenca
z nem&kim vojakom, »dobaviteljem,« mle-
ka, ki ste jo pravkar omenili. Vendar pa se
v poteku filma z njim $e marsikaj dogodi,
kar sicer »kvari« njegovo podobo komu-
nista, toda v bistvu se v filmu izkaZe kot
pozitivna figura. Ne bi rad filozofiral, toda z
nasim filmom smo Zeleli predstaviti vojno
kot »kaos«, kot situacijo, v kateri se vsi
obi¢ajni parametri najveckrat zamenjajo,
kjer se cel sistem vrednosti rusi, kjer na-
stopa absurd.

Ekran

Naslov filma Balkan ekspres je tudi ime za
glasbeno skupino, ki je v sredi§éu pozor-
nosti tvojega filma, za skupino, ki ji je glas-
ba predvsem maska za drugacna pocetija,
maska za uspesnjese opravljanje »malih
in veéjih« kriminalnih poslov. In prav zato,
ker imajo dovolj dobro izdelano masko, tu-
di lahko marsikoga prinesejo naokrog ozi-
roma celo uspesno trgujejo z »nacisticno«
ideologijo, ki ne prepoznava, da je veliko-
krat v njihovi pasti.

Baletié

Nasa glasbena skupina, nasi junaki so
pravzaprav majhni tatovi, simpatiéni ne-
gativei. Kakrsnikoli so ze, oni so dosledni,
celo tako dosledni, da gredo zaradi tega v
smrt. Oni sicer so marginalci, ljudje, ki se
obnasajo »izven« vseh moralnih kodek-
sov, vendar pa, kakrsnikoli so ze, oni so
boljsi od okolja, v katerem so, prav gotovo
pa boljsi od trenutka, v katerem Zivijo. Za-
to smo si tudi film zamislili kot igro, v kateri
morda prav oni najbolj dosledno igrajo
svojo vlogo, pa cetudi za ceno smrti. V
skladu s tem smo jim tudi dodeli imena ju-
nakov iz stripov; recimo glavnemu junaku
le ime Popaj. Zanj vemo, da deluje instink-
tivno in intuitivno, on ni élan partije ali za-
stopnik kaksne ideologije, vendar pa - ka-
dar se razbesni in ¢e ima pri roki spinaco,
VSi vemo, kaj doleti tiste, ki ga razjezijo.

Ekran

Balkan ekspres je v tematskem pogledu
dokaj »subverziven«, vsaj kar zadeva tra-
dicijo jugoslovanskega vojnega filma.
Subverzivna dimenzija je predvsem v vpe-
liavi lumpen-proletarcev kot osrednjih no-
silcev zgodbe. Vendar pa se zdi, da so za-
to, ker si jim omogocil nastop v zanru voj-
nega filma, moral placati ustrezno ceno
oziroma so morali lumpenproletarci na-
stop v FILMU placati s svojim zivljenjem.

Baleti¢

Mozna je tudi tarazlaga, ceprav menim, da
je vzrok za »placilo« predvsem v njihovi
doslednosti. Dosledni so med drugim tudi
tako, da ne glede na vojno vihro $e vedno
opravljajo svoj osnovni »posel«. In ker so
v tej novi situaciji tisti, ki imajo denar Nem-
ci, njih oni sleparijo in jim kradejo. Na kon-
cu filma ostaneta ziva sicer res samo ile-
galec in zidovska deklica; tudi to je »bole-
zen« jugoslovanskega filma, namre¢, ker
mora nekdo na koncu ostati ziv, da prena-
$a neko spoznanje in ideje naprej. Kar za-
deva moj film, menim, da konec ne prinasa
samo »ideolosko« bogastvo, ampak da
prinasa tudi bogastvo, ki je posledica sre-
¢anja in izkusnje z ljudmi, z lumpenprole-
tarci iz glasbene skupine Balkan ekspres.
Na koncu filma plava po reki tudi »duh« in
»Sarm« lumpenproletarske »bande«. Do-
dal bi tudi, da je v Jugoslaviji v drugi sve-
tovni vojni umrlo vec kot milijon in pol ljudi
ali vsak deseti Jugoslovan. Med njimi je
bilo prav gotovo precejénje stevilo tistih, ki
niso bili organizirani, ki niso bili partizaniin
komunisti, torej stevilni, ki niso zavestno
umrli v imenu revolucije in boljse prihod-
nosti. O del¢ku njih sem naredil film Balkan
ekspres, o ljudeh, ki so umirali, pri tem pa
ohranjali »zdrav« odnos do Zivljenja, in
morda je ta njihova »zivljenjskost« v mar-
siGem prispevala, da se je vojna koncala
tako, kot se je. Po drugi strani pa sem tudi
nekatere Nemce v mojem filmu prikazal
kot ljudi, ki ¢ustvujejo in mislijo. V nasih
vojnih filmih so Nemci vec¢inoma UNIFOR-
ME. Zato sem tudi namerno posnel sek-
venco z nemskim oficirjem, ki ga igra Rad-
ko Poli¢, v kateri zaluje za zensko, ki jo je
ubil in ki jo je imel rad, sekvenco, v kateri
je Radko Poli¢ tragicno »zaskocen« in ga
sploh ne zanima ozadje, kjer leti v zrak
obalno gostisce. Vse njegove vojne in bit-
ke so se koncale v trenutku, ko je ubil zen-
sko, ki jo je ljubil.

Ekran

Po tem sklopu bolj tematskih vprasan;j in
odgovorov, bi se ponovno vrnili k proble-
mu rezije. Kako ti gledas na vlogo in mesto
reziserja kot avtorja v filmu, ki ima izraz-
itejsa zanrska obelezja? Vemo namrec,
da je pojem AVTOR v jugoslovanskem fil-
mu vezan v prvenstveni meri na avtorski
film, na tip filma, ki izpostavlja reziserja kot
»magicno« figuro, ki ima celoten film v ob-
lasti in ki to svoje privilegirano mesto iz-
rablja tudi zato, da v filmu materializira
svoje subjektivne vizije.

Baletic

Ne samo to, da se ne pristevam k AVTOR-
JEM, ampak se nelagodno pocutim vsak
tisti trenutek, ko kritika skusa odkriti v mo-
jih filmih kakrénekoli poteze, ki bi me pri-
kljucile k starim konceptom o avtorskem
filmu. Predstava o avtorski kinematografiji
pri nas je resniéno nekaj, kar me v slabem
pomenu besede vznemirja. Sam hotem
éedalje bolj obvladati rezijski posel, ne pa
da bi nekoga prepri¢eval o mojih sanjah in
vizijah. Jaz sem pac reziser, in Zelim, naj
me zaposli, kdor ima denar. Ne zahtevam
ga veliko. Kor reziser se pristevam k tistim
filmskim delavcem, ki delajo »bioskops-
ke« filme. Prav zato tudi pojava t.i. Sund fil-
mov v jugoslovanski kinematografiji ne

gledam zgolj z negativnimi ocmi, ampak jih
razumem kot tisti predpogoj, ki je vrnil
publiko jugoslovanskemu filmu in hkrati
tudi zagotovil publiko filmskim reziserjem,
kot so Kusturica, Sijan, Grli¢, . .. Nasa na-
loga je predvsem v tem, da delamo dobre
»bioskopske« filme in da presezemo nivo
primitivnih, cenenih, banalnih »urbanih« in
»ruralnih« komedij.

Ekran

Zato je najbrz res, da je bila jugoslovanski
kinematografiji potrebna poplava slabih
zanrskih filmov, filmov, ki so na zelo bana-
len nacin kopirali dolo¢ene tematske in
formalne znacilnosti zanrske produkcije.
Vendar pa je treba priznati, da je bil delez
rezijskega dela v tej produkciji skorajda
zanemarljiv. Predpostavljamo, da se Sele
s filmi Markovica, Sijana, Tadica, . . ., rezi-
ja ponovno uveljavlja kot tisti oblikovalni
princip, ki je temeljni nosilec metonimij-
skih in metaforicnih dimenzij filsmega tek-
sta. In to je najbrz tudi edini prostor, kjer
se reziser lahko kot avtor vpisuje v film.

Baletic

Razumevanje reziserja kot avtorja spreje-
mam. Nimam pa nikakr$nih iluzij, da bo
kdo v nasi kinematografiji kaj kmalu raz-
umel to pozicijo reziserja. Zato tudi trdim,
da ne glede na to, ali re¢emo za Sijanove,
Tadiceve, Markoviceve. . . . filme, ali so za-
nrske mojstrovine ali ne, pa njihov pomen
za jugoslovansko kinematografijo se do-
Igo ¢asa ne bo razviden. Njihova vioga je
pri nas $e vedno nejasna.

Ekran

Zadnje case se je v Jugoslaviji ponovno
izoblokovala generacija reziserjev, ki Zeli
delati »bioskopske« filme. To v nasih raz-
merah pomeni skorajda »eksces«, saj gre
za filme, ki imajo stevilno publiko in so
hkrati zelo dobri. V razvitih kinematografi-
jah je to povsem normalen pojav, saj je film
kot oblika »kulturne industrije« samou-
mevno vpet v trikotnik reziseriji, publika in
producenti (kar je pri nas pravzaprav kul-
turna politika). Zdi se, da so v nasi kine-
matografski situaciji elementi tega trikot-
nika v precej$njih nasprotjih.

Baleti¢

Menim, da je zadnje ¢ase prislo med nami,
reziserji in publiko, do dolo¢enega spora-
zuma, saj je vecina kvalitetnih filmov za-
dnjih let imela tudi stevilen obisk. Veliko
tezje pa se je boriti za dobre projekte z za-
nrskimi obelezji pri producentih oziroma
pri za film zadolzenih kulturno-politicnih
»institucijah« in forumih, saj filme Se ved-
no delijo le na visoko umetniske in komer-
cialne. Zato je najbrz Zoran Tadi¢, ki me-
nim, da dela resni¢no reziserske filme,
¢eprav specifiéne in komorne, potreboval
toliko ¢asa, da je prisel do prvenca. Pred
kratkim je izjavil da je kot reziser pravza-
prav marginalna pojava v jugoslovanski
kinematografiji. Ta njegova misel je lucid-
na, vendar pa se mi zdi, da stvarj le niso
tako pesimisticne, saj se je s Sijanom,
Markovicem, Grlicem izoblikoval v jugos-
lovanski kinematografiji trend, ki spremi-
nja ute¢ene odnose v nasem filmskem ko-
lesju. Mislim tudi, da je bila ena izmed
zmot velikokrat prenapetih »ideclogov« in
ustvarjalcev avtorskega, umetniskega fil-
ma ta, da so podcenjevali publiko. Vseka-
kor nocem zanikati, da se je jugoslovanski
avtorski film sestdeset let dvignil na ev-
ropski nivo; hocem le reci, da se je ta izvir-
ni pojav v sedemdesetih letih predvsem
umetno podalj$eval, in to vecinoma na ra-
¢un ideje, da je treba nase »ljudstvo« pro-
svetliti in izobraziti. Nasa izhodis¢a so
drugacna, mi publike ne podcenjujemo.

Pogovarjala sta se
Bojan Kavéié in Silvan Furlan,
ki je pogovor pripravil za objavo.
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Potrebujemo kinematografsko institucijo
po meri nasih sposobnosti

pogovor z Zelimirjem Zilnikom,

reziserjem filmov Zgodnja dela in Druga generacija

Ekran y
Najprej nas zanima tvoj daljsi televizijski
projekt, v katerega spada tudi naknadna
»filmska« verzija Druge generacije.

Zilnik

Ne morem mimo tega, da ne bi govoril o
mojem osebnem odnosu do domace kine-
matoarafije, ¢eprav ne bi rad ponavljal ze
tolikokrat izreGenih misli. Ljudje lahko
mislijo, da je moj »sluéaj« pri domacem fil-
mu nesrecna zgodba nekega reziserja.
Zame je to zdaj_slaba tolazba, zato je Ze
bolje, ¢e jaz (Z. Z.) mislim, da je Slo za do-
gajanje v kinematografiji, ki tako rada
onesrecuje, ker je pac slabo organizirana
in ne zmore proizvajati tega, kar bi kot del
nase kulture morala. Ni mi preostalo dru-
gega, kakor da si poiséem tak koticek ust-
varjanja, ki po svoje pripomore k »dekon-
strukciji njene normalnosti«. To mojo izja-
vo morate razumeti kot metafore: nisem
proti jugoslovanski kinematografiji, pac pa
se borim proti nedemu. kar se je vsiljevalo
od zunaj: birokratiziranje njenih struktur.
Jugoslovansko kinematografijo je obliko-
valo dosti dragocenih ljudi v ¢asu, ko ni bi-
lo lahko izgraditi zadovoljivo tehnolosko
bazo, polnokrvno izuéiti potrebne kadre,
osmisliti njeno govorico in pametno po-
staviti njeno »trzno« obratovanje. Vendar
imam obgutek, da je leninovo nacelo o fil-
mu kot »najpomembnjesi umetnosti« Ze v
petdesetih letih pripodilo k nasi kinema-
tografiji preve¢ iluzionistov, ki se niso za-
vedali pomena te predpostavke. Ti iluzio-
nisti so na film v pomembnih trenutkih gle-
dali onkraj njegovih zmoznosti. Tokrat se
je rodilo dosti zmot, ki $e dandanes veljajo
v jugoslovanskem filmu. To so neustrezna
ekonomska zgradba, premalo obrtniskega
znanja, ne skrb za vklju¢evanje novih kad-
rov, pomanjkljiva distribucijska politika,
slaba izobrazenost filmarjev itd . . . Ves ta
sklop odsotne radovednosti, nujnega po-
znavanja (ekstra-in) kinematografskih
parametrov ter primernega obnasanja je
domado filmsko poizvajanje zapeljalo v
slepo ulico malih provincialnih mitologij,
domacdijsko pretencioznih dogovarjanj ali
tekmovanij, kjer za ustvarjalno pamet pre-
ostaja nekaj cudnih kotickov, zanemarlji-
vih marginalij in podobnih pozicij, ki se jih
uradna pamet spomni samo takrat, ko ji
nekoliko »ponagajajo«. Disharmoniéni
ustroj nase kinematografije ni nikoli zmo-
gel plodne razresitve konceptualnih raz-
hajanj v pogledih na fenomen kinematog-
rafije. Eliminacija je bila primernejsa od
moznega dialoga: Cap in Bauer s konca
petdesetih let, komedija z zatetka Sest-
desetih ter socialnokriticni film s konca is-
tega desetletja so obticali v pozabi, Cerav-

no se filmov ne zmore pozabljati na isti na-
&in kakor morebitnih Zivljenjskih grehov.
Idejana kritika je pravica demokraticne
druzbe, opozarjanje na morebitne zmote
njena dolznost. Veliko sem razmisljal o
tem v vseh letih, ko nisem delal, in danes
sem prepri¢an, da so levji delez eliminira-
nja nosili vedno isti iluzionisti iz kinema-
tografije in da so zmote proizvod taiste
branze. Ostaja seveda vprasanje, zakaj je
siréa druzbena skupnost ostajala na robo-
vih zanimanja za te anomalije. Posledice
teh in vseh drugih zmotnih pocetij so og-
romne: zivimo in delamo v kinematografiji,
ki ni zadovoljivo osmislila svojega social-
nega statusa. Kako naj potem govorimo o
neprekinjeni proizvodniji, o avtorskih opu-
sih in obi¢ajnih uspehih, o solidarnosti in
lepih trenutkih? Ce ni pravih ljudi na odlo-
&ilnih mestih v kinematografiji, tudi peresa
in kamere ne zmorejo o ¢asu, ki ga zivimo,
govoriti tako, kakor gledalci pricakujejo:
pogumno in odprto, za uzitek in razmislek.

Ekran

Prav je, da si pojasnil tvoje nazore o raz-
merah v kinematografiji. Enako se nam je
zgodilo tudi v nekaj intervjujih (Sijan, Ta-
di¢) z »marginalnimi reziserji«. V naravi
sleherne »frustracije« obstaja moznost
globalnega razmisleka, tako da nas tvoje
razmisljanje niti ni presenetilo. Vendar je
bolje, da te ponovno spomnimo na tvoje
sedanje delo.

Zilnik

V kinematografiji, ki ni sposobna ustvariti
svoje avtonomne govorice in tako pristaja
na nivoju plehke analogije stvarnosti, sem
se zatekel v drugi medij, ki je direktnejsi in
tezje zabrede v nastete neumnosti. Zacel
sem z delom na televiziji iz prepri¢anja, da
je nasa televizija glede na to, kar omogo-
¢a, bolj zdrava in bolj demokrati¢na od na-
Sega filma. Govorim o nasem prostoru, da
ne bi bilo pomote. Ko primerjam televizijo
in film, ne mislim toliko na njune lastne po-
sebnosti in moZne korelacije, temveé na
zelo domacdo ureditev moznosti dela znot-
raj obeh medijev. Ne ukvarjam se s stalno
odprtim televizijskim o¢esom, z direktnimi
programi, temve¢ s filmskim projektom v
ved nadaljevanijih, ki ga proizvaja televizija
in je njej tudi prvenstveno namenjen. Gre
za serijo kulturolosko-antropolosko za-
snovanih projektov o nasem prostoru, ki
sem si jih oblikovno zamislil precej inter-
medialno, nekje med filmom in televizijo.
Ne po&utim se vec kot filmski reziser, prej
bi rekel, da postajam medijski raziskova-
lec. Verjetno je moja zdajénja pozicija pa-
radoksalna, ker ustvarjam s filmsko teh-
nologijo znotraj medija, ki je drugacen od

filma. O tem paradoksu razmislite sami. Po
moji presoji je paé rezultat moje lastne in
neke Sire, vsem znane zgodbe.

Ekran

Druga generacija je torej prvi rezultat te
usmeritve?

Zilnik

Tako nekako. Epizoda programa, ki bo
imel dvanajst tematsko zaokrozenih na-
daljevanj. Pricevanje o ¢asu, ki ga zivimo
in ki ga nas film inertno »izpusca«. Med te-
levizijo in Zivljenjem pa pogojno obstaja
nekaksna podobnost pri zavzetosti za
problematiko sedanjosti. Ta vzporednost
me privladi, ker so njeni kriteriji izven kla-
siénih kulturnih parametrov. Clovek lahko
zavzema stali$¢a do necesa, kar mu je tik
pred nosom. Lahko rusi tabuje celo tam,
kjer obstaja samoumevna druzbena kon-
trola, ker gre v primeru televizije za »na-
cionalni medij par excellence«. Uradniski
kritiki in njenim ideologom kakor da se iz-
mika to, kar je bolj medijsko direktno od
ustoliéenih in tradicionalnih oddajnikov. V
tem je, paradoksalno, dokaz vec za njeno
konvencionalnost ter ozkost.

Druga generacija je projekt, ki govori o ot-
rocih nasih zdomcev. Na problem eko-
nomske migracije nisem hotel gledati s
klasiénih eksistencialnih in domotoznih
pozicij. O tem je bilo Ze mnogo napisane-
ga in pokazanega. Na problem odhoda na
tuje in na tezave prilagajanja v novem et-
niénem in druzbenopolitiénem okolju sem
gledal kot na svojevrstno obogatitev Ziv-
lienjskih kvalitet, ki se nujno prenasajo z
zdomcev na njihove v tujini rojene otroke.
Ti otroci so Solani v drugem sistemu, ven-
dar jih do domovine vezejo imenitna clo-
veska ¢ustva. Poznajo realnost, znotraj
katere Zivijo, nicesar pa ne vejo o0 domovi-
ni svojih star$ev. Ko skusajo to vrzel zapo-
Initi z vrnitvijo v Jugoslavijo, se znajdejo v
zagati. Na$§ srednjesolski sistem ni izdelal
instance, ki bi premostila to tezavo in tudi
tem Jugoslovanom omogocila pravo vklju-
¢evanje v tukajdnje zivljenje. Ti otroci bi
lahko bili most med kulturami in narodi, v
resnici pa so izgubljena generacija, ten-
koc¢utna in hitro ranljiva do najbolj nevar-
nih zapeljevanj. Pred nami stoji problem
velike druzbene relevantnosti, ki bi ga mo-
rali zelo hitro resiti. Ne samo zato, ker je te
otroke lahko ideolosko zmanipulirati, tem-
veé predvsem zato, ker smo to njim in nji-
hovim starSem dolzni.

Ekran

Lahko kaj poves o metodi »Sivanja« fikcije
iz obilice dogodkov, ki so se tem mladim
liudem prej dogajali v artikulaciji, »ki je bila
samo zivljenje . . .«



Potrebujemo kinematografsko institucijo po meri nasih sposobnosti / pogovor z Zelimirjem Zilnikom

Zilnik

Spremljal sem usodo te mladine na obeh
straneh drzavne meje. Ko sem raziskoval
njihova pocetja in nasploh ves sklop pri-
petljajev, v katerih so se znasli, nisem mo-
gel ostati indiferenten. Poznate zgodbe o
angaziranih reporterjih. Tudi sam sem mo-
ral preseci doloceno vsiljivost, ki bi lahko
za vselej zakrila spontanost njihovih reak-
cij in verodostojnost moje analize. Ko sem
razmi$ljal o nadinu uprizoritve mojih iz-
sledkov, sem se odlo¢il za reprezentacijo
na nacin fikcije. Ni mi bilo do klasiéne do-
kumentarne metode, ker s svojim pose-
gom nisem hotel prekinjati tega, kar se je
tem ljudem ves ¢as dogajalo.

Druga generacija je v bistvu kombinacija
naknadne uprizoritve tega, kar je ta mla-
dez prej zares dozivela; »belezim« tudi nji-
hovo vedenje med snemanjem. Slo je za
nekaksen »work in progress«, ki se je za-
ustavil po dolo¢enem dramaturskem loku,
ko je delo zaobjelo dolocene pripovedne
instance na osnovi nacrtovanega in spon-
tanega skupaj. Tezil sem k temu, da bi pri-
poved o tej izgubljeni generaciji nudila
uzitek ob njenem gledanju in nas prizade-
la vsaj v tisti minimalni meri njene gole
vzburljivosti.

Ekran ; ;
Ali si zato napravil tudi filmsko varianto, ki
smo jo gledali v Pulju?

Zilnik

Samo deloma zato. Ne vem, zakaj naj bi bil
moj »anti-film« (¢e ga osmisljam po naci-
nu njegovega nastanka, po delovanju nje-
gove govorice) »slabsi« od slaboumne tr-
zne komedije in zdolgo¢asenih fondovskih
filmov? Modnim komedijam -primanjkuje
pameti, sizovski filmi pa bi morali izgledati
kot Herzogov Kaspar Hauser (Ce ze tako
radi upodabljamo svoje mitoloske tradici-
je). Pa ni tako, ker jugoslovanska kinema-
tografija temelji na /azi kot osnovni kvali-
teti birokratskega izzivljanja. Mladinski
tisk, rock glasba, teater in literatura, pa
morda Se kaj, so podro¢ja nase kulture,
kjer birokratsko uzivanje ne zmore previa-
dati in zato smo od teh panog delezni
vrednih rezultatov. Filmarji pa grosso mo-
do zivimo v izumetni¢eni mrezi jalovih ribi-
Cev ljudskih dus, kjer je mogoce priplavati
do obale z naravno pravico in ¢loveskim
dostojanstvom. Ta pot navzdol se zac¢ne
ze v filmskih solah, ko te vpnejo v to og-
romno iluzornost, ki se nato udejaniji v do-
Igih hodnikih nasih televizijskih centrov.
Nihce (skoraj nihée) ne omogoci mladim
reziseriem, da bi se lahko pobahali vsaj s
tako spolzkim zadovoljstvom, da bi pri
svojih petindvajsetih letih obranili ¢ast re-
publiskega fonda za kinematografijo. Ne
nagovarjajte me, naj skusam imenovati to
generacijo! Lahko recem samo to, da se je
ta ali oni mladeni¢ odlogil za film kot Ziv-
lienjski poklic. Veliko ljudi ¢aka, da vidi kaj
dobrega. Med njimi pa obstaja nezdrava
instanca, ki pozira obi¢ajna pricakovanja.
Posledice so Zalostne.

Ekran
Kaj je po vasem potrebno soriti, tovaris
Zilnik?

Zilnik

V jugoslovansko javno zivljenje se je vrnil
ekonomski realizem. Tu je veliko mladih
ljudi in dosti nove medijske zavesti, ki pri-
haja z novimi tehnologijami. Birokratski di-
nozaver jugoslovanske kinematografije
se bo zrusil sam od sebe. Verjamem, dd
smo sposobni ustvariti tako kinematograf-
sko institucijo, ki bo po meri nasih sposob-
nosti.

Pogovarjal se je Joze Dolmark
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DIH

scenarij: Zeljko Kozinc
rezija: Bozo Sprajc
kamera: Valentin Perko
scenografija: Jani Kovié
kostumografija: Irena Felicijan
glasba: Jani Golob
ton: MatjaZ Janezit
montaza: Damir German
direktor filma: Pavle Kogoj
igrajo: Draga Poto&njak,
Ivo Ban,
Milena Zupantig,
Faruk Begoli,
Zvone Hribar,
Vojko Zidar,
Polde Bibi&

proizvodnja: Vesna film

dolzina: 3100 m

tehnika: Wide screene, 35 mm, color
laboratorijska obdelava: Jadran film, Zagreb
Stevilo snemalnih dni: 49

cena: 14,759.500 din

Vsak nov slovenski film vle¢e s seboj celo kopico, ¢e ne kar celo
zgodovino, oz. paleto nesmislov, ki to relativno mlado kinematog-
rafijo spremljajo od njenih zacetkov. Ti nesmisli se ne ufilmajo kar
tako, ne stojijo nekje v ozadju kot siva eminenca, ampak najveckrat
skozi lapsuse in diletantske napake dodobra napadejo gledal¢evo
oko. To se mi zdi kar pravsnje izhodisce za vzpostavitev kriti¢nega
govora o drugem Sprajcevem filmui ki je na prvo oko pretenciozen,
poln metafor, simbolov, namigovanj, na drugo, recimo temu dis-
tanéno oko, pa $epav, bedast itd . ..

Da nekaj razcistim Ze na zacetku: nisem apriorno proti slovenske-
mu filmu, prav nasprotno, zavzemam se za petkrat, desetkrat bo-
gatejSo produkcijo, sem pa proti takim zmazkom, ki ne obvladajo
niti osnovnih kodov filmskega medija, sem proti razmetavanju de-
narja iz prazne blagajne, sem proti mnogim stvarem, ki se dogajajo
v produkciji_slovenskega filma, a jih sedaj ne mislim nacenjati.
Zakaj torej Sprajcev film oznaéujem kot zmazek, ki ne more konci-
pirati niti osnov filmske produkcije?

Véasih smo nacin, na kakrsen je narejen Dih, imenovali »slovenski
filmski kompleks«. To je bila vsota amaterskih napak, najveckrat
vezana na nemogoC zvok, idiotske dialoge, prisiljenost za vsako
ceno, ki je bila posledica tega, da se je vzdrzevala distanca do plat-
na, fikcije ni bilo nikjer, rek se je glasil: saj ni res, pa res ni. Ne ver-
jamem, da lahko ta kompleks traja ve¢no v taksni obliki, verjamem
pa, da se bo v taksnih ali drugacénih oblikah ohranjal vse dotlej, do-
kler bodo reziserji komunicirali s publiko na dva nac¢ina. Sprajcev
film se po eni strani obraca k intelektualcem, ¢e pod tem razumem
vsa povezovanja, vso mrezo odnosov, ki so zaviti v staniol papir, po
drugi stani pa predstavljajo, da so gledalci bebci. Ta predpostavka
se v filmu manifestira takole: gledalci niso sposobni ¢asovnih pre-
skokov in povezovanj kadrovskih fragmentov v sekvenéne celote,
zato jim je potrebno prikazati celotno sceno z dolgimi hojami, od-
piranji in zapiranji vrat. Najbolj drasti¢na je vtem pogledu scena na
Smiljanovem domu, ko mora kamera zasledovati Bojanovo hojo do
omare, tam vzame tri kozarce in se vrne k preostalima igralcema,
potem pa lahko scena te¢e naprej. Skratka: resda je Sprajc s tem
Stofom pridobil veliko éasa, morda celo polovico filma, ki pa je tako
ali tako predolg in razvlecen kot kurja ¢reva. Paradoksno pri vsem
tem je le to, da takrat, ko znotraj scene/kadra ze vzpostavi nape-
tost, konflikt, zopet preide v drugo, $e bolj razvle¢eno od predhod-
ne. :

Sam se prav ni¢ ne spoznam na biclogijo, medicino in anatomijo,
a vseeno imam obéutek, da me ima Sprajc za bebca v trenutku, ko
me prepriuje o zeleznih in svincenih delcih v dojengkovih pljucih,
pri tem pa mati ostaja zdrava in ¢ila. Morda pa je to Zze element fan-
tastike, s tem pa sem nacel sporno trditev o fantasticnosti filma, o
svarilnosti in opominu, ki mi ga iz prihodnosti posilja Dih.

Dih je dale¢ od kakrénekoli znanstvene fantastike. Da je dogajanje
postavljeno za pet let naprej in da cel film tezi s hladno, zameglieno
fotografijo, $e ne pomeni, da je to znanstveno-fantasticni film. Vsi
odnosi pa seksualno-eroti¢na razmerja pa raven etiéno-humanis-
tiéne borbe pa interierji pa eksterierji itd. pricajo o teznji filma, da
bi bil sodoben, nekateri temu pravijo »kriticen«, nekdo bi si izmislil
celoizraz »angaziran«, jaz pa trdim prav nasprotno. Ravno tam, kjer
naj bi bil film najbolj fantasti¢en in najbolj udaren - je v resnici na-
Ibolj socrealistiGen in bled, da ne reéem $e kaj hujsega. Za mene
se najvec fantastike nagrmadi tam, kjer se Sprajc loteva mlade ge-
Neracije, precizneje, mladinskih medijev. Medtem ko mlade okoli
Studentovskega glasila »Student« ,ufilma’ Sablonsko, v stilu zale-
tavih mladcev, ki i5¢ejo le senzacijo in nesramno udrihajo po sta-
rejsih, pa jim na koncu pripise moznost da imajo neodvisno, alter-
Nativno televizijo. Ta celo preseka uradni televizijski program. Fan-
tasticna je ravno ta utopicnost, da v ¢asu poizkusa uti$anja glasu

miadih prav njim pripise alternativni televizijski program. Sprajceva
fantastika pa ne more mimo svojega brata, socrealizma. Besede, ki
jih potisne v usta mladim, bi imele svojo tezo pred petdesetimi leti,
ne pa zdaj, ko o upanju govori Ze vsak politik na najbolj levih ses-
tankih in zborovanjih. Pri tem, da se mladi zbirajo v samotni hisi
nekje na barju in sedijo zbrani za mizo okoli roénega razmnozeval-
ca, pa se nehote spomnim nekaterih starih slik, filmov o NOB ali pa
ilegalnih sestankov iz otrostva nase avantgarde.

No, na koncu se vracam na zacCetek, na spodrsljaj, ki pa je v tem fil-
mu izredno ploden. Recimo, da je osnovna, zacetna tema filma do-
volj intrigantna za dober film. Na Zahodu bi iz prvega konflikta in
problema — umiranje dojenckov, neznana bolezen, bolnica molci,
mlada Barbara hoce »resnico« — naredili napeto in zanimivo krimi-
nalko, ki bi bila bolj fantasti¢na od Diha (za spomin — npr. film Koma
— na meji smrti). Na Vzhodu bi ta problem sluzil kot povod za Sar-
manten humanistiéno-socialen film in morda je Sprajc hotel nare-
diti nekaj podobnega. A naredil je nekaj povsem tretjega — otroski
film. Pa ne zato, ker umirajo dojencki in se izglasuje novi samop-
rispevek. Otroskost filma se razkrije nekje drugje, na naslednjem

- lapsusu.

Prve besede v filmu spregovori glavna junakinja Barbara natanko
takole: »Pomaranco bi.« Njen oce Smiljan pa ji odgovori: »Se za
otroke jih ni.« V kljuénih sekvencabh filma, v trenutku, ko se Barbara
odloci, da pokoplje preteklost in ko zapiske pokojnega oceta, ne-
rehabilitiranega informbirojevca, da decku za star papir: v tem tre-
nutku so v skledi na mizi tri pomarance.

Ta rekvizitski spodrsljaj postavi Barbaro in njeno vlogo v povsem
drugo lu¢. Ce pomaranc ni za otroke, so morda za majhne otroke,
in ¢e Barbara ima pomarance, potem je majhen otrok in vsa njena
dejanja so dejanja malega otroka. Barbarina borba za eti¢no &is-
tost se tako giblje na ravni naivnega otro¢jega dojemanja sveta
okoli sebe. Barbara ne ve, kje je koren oziroma vzrok zadeve, zato
vidi edino resitev tam, kjer je ni: v sklicu eticne komisije. To je izhod
iz njene nezmoznosti, saj kot otrok ne pozna akcije, ostane ji le be-
bavo zrenje mimo kamere, mimo »pravih« problemov, njen pogled
ne vidi tistega, kar bi moral videti.

Socasno z njo kot glavno protagonistko, nosilko (recimo temu)
»ideje« filma, pa tudi film otrosko naivno iSce resitev tam, kjer je ni.
Etika je pac tista ¢udna zadevscina, ki pride prav vsakomur, naj-
veckrat prav tistim, ki te najveckrat direktno udarijo na gobec.

Leon Magdalenc

Film Boza Sprajca in prav tako film Zeljka Kozinca izhaja iz prepri-
¢anja, da je problem na poti k resitvi ali celo Zze re$en, e se znajde
v sredstvih javnega obvescanja na vidnem mestu. Ker pa je seveda
druzba polna temnih sil in ker je v njej najstrozje prepovedano go-
voriti o pravih problemih, problemov ni mogoce resiti.

Mlada zdravnica Barbara Tratnik se skozi ves film trudi, da bi po-
vedala svetu, kako grozno je, da se nekateri otroci rodijo tako rekoc
brez plju¢ in potem kar umrejo. Kozinc in Sprajc se nista spomnila,
kako bi taka zgodba tekla v resnici: Barbara Tratnik bi naredila do-
ktorat znanosti iz umrljivosti otrok, ki se rodijo zaradi onesnazene-
ga okolja s pomanjkljivimi pljuci, potem bi imela znameniti dr. in od-
$la bi v inozemstvo, nekam, kjer bi $e ve¢ otrok prihajalo na svet
brez pljuc ali z znanstveno zanimivimi pljuci. Vsi ¢asopisi bi pisali
o tem. Referati in knjige mlade zdravnice bi se kopicili. Ja, pa kaj?
Bozo Sprajc nas sku$a prepri¢ati, da je slovenski film tako svobod-
na institucija, da bo lahko izgovarjal resnice, ki bi, ¢e bi na primer
izsle v Tribuni, povzrocile zaplenitev Tribune ali katerega koli Stu-
dentskega Casopisa. In za resnico, ki bi naj bila tako famozna in ta-
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ko udarna, sta si Kozinc in Sprajc izbrala ravno nesre¢ne dojencke
s pomanijkljivimi pljuéki.

Ta hip lahko napi$em kaks$nih dvajset stavkov, zaradi katerih bi Ek-
ran bil prepovedan, e bi jih odgovorni urednik pravo€asno ne crtal,
pa jih ne bom napisal, zakaj neki? Da bi jih Ekran vseeno natisnil
in bi potem mene zaprli, Schrottu pa dali partijski opomin? Nisem
neumen. Tako vidite, pa je.

Ce pa je Barbara Tratnik neumna, to ni dovolj za dramaturgijo filma.
To je samo zalostno, prav tako kot je zalostno, da nekateri dojen-
ki &8

Film ne prikazuje, kot domnevata avtorja, neusmiljeno borbo mlade
zdravnice za vzviseni cilj. Film prikazuje, kako v neki bolnisnici bo-
doénosti mlada zdravnica daje statisticnim primerom dimenzijo ka-
tastrofe mimo svoje hierarhije. To pa ne pomeni, da je pozrtvovalna,
to pomeni prej, da je hierarhija v bolnisnici 1) bodisi do skrajnosti
neumna in podla, ko ne spozna, da ima Barbara prav 2) bodisi tako
nesposobna, da bi si priskrbela neko drugo mlado zdravnico, ki ne
bi delala vetra okoli nepomembnih reci. Oboje je mozno po ¢aso-
pisni logiki, kakréno Kozinc obvlada. Po dramaturski pa ni: ker Ce
je res prvo ali ¢e je res drugo, potem je to film o vampirjih v bolnis-
nici, ki bi pa moral biti drugace izdelan, da bi bil zabaven.

Z drugimi besedami: ker protiigra ni prepricljiva, tudi glavni junak ne
more pokazati in dokazati svoje vrednosti. Tako se film viece in vle-
&e in nobena od epizod ne more popraviti sploSnega vtisa, da gre
za opisovanje in nastevanje, ne pa za umetniski izdelek.

Tudi Matija Miléinski je v filmu Prestop pred leti gradil na tezi, da film
lahko pove nekaj, kar ¢asopis ne more povedati, ali da izrazi, kako
je nekaj bilo v vsakdanjem zivljenju zamoltano. Sam se zavedam,
da je najhujsi, morda kljuéni problem Slovenije danes, da Casopisi
ne govorijo o problemih niti jasno niti odloéno, kaj Sele odprto. Vsa-
ko gospodarstvo mora propasti, ¢e ima ta druzba tako zanic Caso-
pise, kot sta Delo in Komunist, da drugih niti ne nastevam. Vsak tak
politiéni sistem je tudi obsojen na propad in na ustrelitev tistih po-
litikov, ki bodo tisti hip §e zivi in na razpolago; saj Ze Start objavlja
med golimi lepoticami resnejse élanke kot bi jih upali objaviti ali si
jih privodéiti zavrti Slovenci. Vendar, tudi ¢e vsi vemo, da ja tako,
zafrustriranost nekega naroda, ki noce izrekati svojih frustracij, ne
more biti predmet filmske obdelave. Film se ne more ukvarijati z za-
vrtimi tipi, ker se paé mora ukvarijati s tipi, ki niso zavrti. Film se tudi
ne more ukvarjati z zavrtimi narodi: ¢e so Slovenci zakompleksan
narod, kaj jim bo film? ‘e

Film se dogaja v bodo&nosti: tako trdi Bozo Sprajc. Na tiskovni kon-
ferenci mu je novinarka iz neke vzhodne drzave takoj postavila
vprasanje: Kaksen sistem pa je takrat v tej dezeli, kjer se dogaja
vas film? In Sprajc je odgovoril, da gotovo ne takSen, kot je pri njih.

Iz vljudnosti nisem postavil vprasanja, ki ga zdaj postavljam: si
Sprajc res ne more predstavljati, da bi samoupravljanje lahko vo-
dilo v kaksen drug sistem kot v fasizem tipa Auschwitz?
Nekatere toéke kazejo, da je menil prav druzbo, kjer so komunika-
cije med vladajoéo in zatirano plastjo prekinjene. Zreducirane na
gobezdanje in vljudnostne fraze »vse bo dobro« in na pomirjanje
uboZcev (kot npr. Barbare Tratnik), ki imajo kaksno pripombo. In na
popolno zastrupljanje s polucijo. Drobec, ko zaplenijo ¢asopis (oh,
kako ganljivo!) in drobec, ko preiskovalec ukaze natepsti hrabrega
studenta, urednika ¢asopisa (ta grda oblast!), bi me naj prepricala,
da je Dih film, ki si veliko upa, celo veliko drzne, film, ki revolucio-
narno govori o sistemu. Preprica me o nasprotnem: to je eden do
zdaj najkonzervativnejsih in za obstojeci sistem nekriticno navija-
jocih filmov. Kritika zaradi kritike. Revolucionarnost zaradi revolu-
cionarnosti.

Franéek Rudolf

Ko élovek zacenja razmisljati o slovenskem filmu — ob malodane
vsakem najnovejsem naslovu znova — se ga neodjenljivo za¢ne lo-
tevati otoznost. Kako to, da na Slovenskem ni mogoce narediti fil-
ma, ki bi vsaj na svoj nacin bil v kakénem smislu pomenljiv, ki bi vsaj
od dale¢ zmogel udejaniti na filmskem platnu neke resne, prizade-
vajoce in relevantne resnice in spoznanja, v duhovnem smislu vsaj
malce bolj privzdignjene, kot pa je blatnodolski nivo? Razen ce ni
med avtorji filma npr. Zivojin Pavlovi¢ ali ¢e se ne zgodi Ze kar ne-
verjetna in presenetljiva naklonjenost usode, da se ob projektu na-
jdejo taksne vrste in volje ustvarjalci, kot so se npr. ob Idealistu, Ple-
su v deZju, Samorastnikih, e nastejemo vsajnekaj naslovov res po-
menljivih slovenskih filmov, kako ni mogoce realizirati slovenskega
filma, ne da bi bil neodpustljivo in kar grozljivo diletantski, okoren,
dolgovezen in prazen?

Ali je res usoda te umetnigke produkcije, ki se ji rece film, na Slo-
venskem taksna, da bomo neprestano izdelovali filme, da pa s film-
sko umetnostjo, ali vsaj z dobrim filmom ne bo ni¢? Da je pac film-
ska produkcija na Slovenskem tako neznatnega dometa in piclega
duha, da ne zmore relevantno udejaniti niti ene od sodobnih dilem
tloveskega, socialnega ali idejnega sveta? In tako naprej. ..

Film Boza Sprajca Dih je tako reko¢ »klasi¢en « slovenski film - cist,
moraliteta brez lastne samozavesti, univerzalen, govori tako rekoc
o vsem in hkrati o nicemer. ..

Reziser Sprajc uprizarja Kozincev scenarij, nekaksno v prihodnost
(ki pa je seveda sedanjost) obrnjeno upornisko biografijo mlade,
hudo moralne slovenske zdravnice, ki se ji razkrivajo grozljive in
osupljive posledice zasvinjanosti sodobne civilizacije, ki ze terja
svoj krvni davek; ob tem pa spozna ni¢ manj osupljivo brezbriznost
in preracunljivost sodobne politiéne in zdravniske birokracije, ki ji
niso mar osnovne eticne razseznosti, ampak ji gre pa¢ samo za
moc in oblast med ljudmi. Z naravnost neizrekljivo upornostjo mla-
da zdravnica ostaja »zunaj« vseh in vsakrsnih manipulacij in cen-
trov oblasti — politi¢nih in zdravnigkih — s tem pa ostaja za vse tujec,
rusilni element. Razseznosti njenega delovanja postajajo tako re-
ko& »revolucionarne«, razgaljene niso samo brezobzirne politicne
in politikantske manipulacije, preracunljivost in mo¢ zdravniskih
klanov, pokaze se, za vsem tem, neprizanesljivo politicno razracu-
navanje, padle glave, naravnost smesna in brezglava revolucionar-
na energija delavskih »mnozic«, prazno in besno nastopanje vsa-
krsnih revolucionarjev iz studentskih vrst in tako naprej. Kaze nam
ta Sprajéev film konfuzijo, nihilizem, konformozem, nedoumljiva
razmerja med ljudmi, histerijo, polas¢anje, brezobzirnost, ki ses-
tavljajo sodobno in prihodnjo druzbo tega planeta, kjer je ogitno ko-
nec z vsem Cloveskim in naravnim ... Kaze nam vse to Sprajcev
Dih, nemalokrat prav silovito in presunljivo, drugi¢ zopet s primerno
ironiéno distanco in sarkazmom, kaze nam vse to, ne da bi zmogel
iz sebe ali iz svoje junakinje karkoli vtem poblaznelem svetu »ure-
diti« nanovo, drugace, nicemur se ne more, se noc¢e(?) upreti, z ni-
cemer se ne more ubraniti pred necloveskim in absurdnim diktatom
modernega sveta. Junakinja, kakorkoli je Ze moralno radikalnejsa
od ostalih, je e vedno v risu tega sveta, nikakor ji ni mogoce izsto-
piti iz njega ali se kar odpeljati, kot to stori njen sodelavec; ceprav
bo zamenjal le mesto, stvari ostajajo v istih razmerjih in nespreme-
njene. Zategadelj se mora zgoditi, kot se zgodi Sprajcevemu filmu,
da izrine iz sredi§¢a junakinjo in vanj namesti vse in vsakréne ma-
nifestacije tega poblaznelega in necloveskega sodobnega sveta,
govori o vsem — o partiji, o oblasti, o izgubljeni in polomljeni gene-
raciji starejsih, o nemodi in frazerstvu in tako dalje. Govori o vsem
tem, ne da bi se pravzaprav o ¢emerkoli izrekel . . .

Sprajc in Kozinc govorita o tem katastrofalnem svetu nekonsek-
ventno in brez lastne pozicije, neprepricljivo in prazno, zadovolju-
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jeta se z navideznimi in deklarativho moralizatorskimi zanosi, ne da
bi se v resnici hotela soogiti s tem grozljivim in absurdnim svetom.
Ostaja tedaj Dih nekako na pol poti, nedoreéen in tudi artisticno ne-
dosleden, junakinjina usoda ne more biti tragi¢no oblikovana, je,
kot celoten film, nekak$en sprehod skozi bestiarije tega sodobne-
ga ponorelega in razélovecenega sveta, kjer je ¢lovek, na katerikoli
strani ze je, zgolj nemocna(?) igracka v rokah enih ali drugih ob-
lastnikov.

Vprasanje seveda je, kam naj se resi sodobni ¢lovek, kje sploh je,
Ce je, njegovo mesto in prihodnost?

In, ali je mogoce razumeti abortus Sprajceve junakinje kot aborti-
vus vseh taksnih in podobnih vprasanj in naporov preseci absurde
tega sveta?

Peter Milovanovi¢ Jarh

Kozinéev scenarij v Sprajéevi realizaciji je poskus kritiéno zasuka-
ne politiéne obravnave neke eksistencialno perece ekoloske teme.
Hijaline membrane, zavoljo katerih neposredno po porodu ali pa ze
v Stadiju embria v materinem telesu umirajo novorojencki, so po-
sledica vedno hujse in Ze kar Gezmerne zasi¢enosti ozracja s stru-
penimi snovmi, ki jih iz svojih dimnikov dan z dnem brezobzirno bru-
hajo »znanilke« industrijskega razvoja. Na eni strani razvoj kot
praktiéna izpeljava nezadrzne politicne volje, na drugi zapiranje oci
pred rastoco in ze povsem oprijemljivo Zivljenjsko ogrozenostjo, ki
spodjeda Cloveske temelje in korenine. Dramati¢na dilema, ki iz te-
ga sledi, je jasna: nasproti si stojita dve dialekticno nasprotni in
protislovni teznji. Prva pripisuje ves pomen in vso veljavo material-
no-tehnoloskemu bogatenju druzbene skupnosti ne glede na ne-
gativne posledice, na katere se ne ozira in jih podcenjuje. Druga
daje prednost zdravi bioloski in moralni podlagi Zivljenja ter Steje
neskrupulozno materialno in modernizacijsko kopicenje za zlo, ki
Se mu je treba za vsako ceno postaviti po robu — v imenu zivljenja.
Vsaka izmed obeh divergentnih tezenj ustvarja svojo fronto, pri ¢e-
mer je ustvarjanje in spopadanje obeh front zadosten razlog za
dramaturgijo konflikta.
Scenaristova nedvoumna simpatija je bila na strani apriorno ne-
mocnih, neuspesnih, v bistvu tragiénih bojevnikov za »zdravo in
Cisto okolje«. Obulus, ki si ga je zastavil, je biti plat zvona. Vse osti
Njegove izrazito ekoloske privrzenosti so v predlogi za ta film na-
Periene zoper ideologijo nezadrznega razvoja in modernizacije za
Vsako ceno, z njenimi manipulacijskimi postopki vred, prav v tem
Miselnem staliscu oziroma avtorskem izhodi$éu pa je tudi jedro po-
litieno naravnane motivike, ki skusa prevevati nadfabulativno plast
dramaturske zasnove.
Ta temeljni avtorski namen prihaja v filmu do izraza dovolj jasno in
Onsekventno, zal pa ne tudi dovolj prepriéljivo. Razlog je v presko-
PO domisljeni ideji in v nedodelani dramaturski razporeditvi oziroma
Utemelijitvi konfliktnih silnic. Najbolj o¢itno pri tem je, da v likih, ki
Vfilmski zgodbi predstavljajo obe spopadajoci se tezniji, ni Gutiti te-
2e dejansko obstojecih in delujocih druzbenih front. (Pomik doga-
!anja v bliznjo prihodnost ni in ne more biti nikakréno opravicilo, Se
Zlasti ne, ée pomislimo, da se bosta »fronti« vedno bolj profilirali in
1Zostrovali - dovolj sprofilirani in izostreni za ponazoritev dramatié-
Nega spopada pa sta ze danes.) Ze rahel, bezen pogled na realna
Fl\%\zmerja, ki smo jim prica, pokaze, da je stvarnost veliko bolj kon-
'k_tna, dramati¢na, vznemirljiva in bole¢a, kot so — mestoma zelo
Naivno in »mehko« zastavljene — situacije v tem filmu, ki si je, vsaj
V posrednem smislu, prizadeval biti povzetek dogajanj na tem
*Sektorju« aktualnih druzbenih protislovij.

»Fronto« osves¢enega boja zoper ekolosko zlo predstavlja v filmu
mlada zdravnica na oddelku za intenzivno nego dojenékov. Na svo-
jem prvem, zacetniskem delovnem mestu dozivlja pretresljivo umi-
ranje vec novorojenih otrok, ki jim, Zrtvam hijalin membran, ni resit-
ve. Hijaline so kot neprodusni stekleni pokrov, ki plju¢em onemo-
gocajo dihanje in jih enostavno zadusi. Pljuéa novorojencev so ob-
lozena z drobci strupenih snovi, ki jih je polno ozraéje nad doloce-
nimi industrijskimi predeli, le da medicinska veda tega novodobne-
ga pojava doslej ni ustrezno preucila; zato tudi ni raziskanih ob-
rambnih mehanizmov, ki bi zalegli. Mlada zdravnica se spri¢o svoje
obupne nemoci zave, da je potrebno sproziti alarm in najeti stro-
kovnjake medicinske stroke, da bodo preucili vzroke epidemicnih
hijalin membran ter omogocili ucinkoviti spopad z njimi. Ta njena
zahteva se z vsakim naslednjim umrlim dojencékom stopnjuje, ven-
dar zadeva ob vedno nove »protidokaze«. Profesorsko-predstoj-
niski sestav klinike se njenim pozivom izogiba in jih celo zavraca,
ker je konformistiéno podrejen nasprotni volji politicnega centra
moci, ki ga utelesata sekretar in njegov adlatus. Njun namen je iz-
peljati referendum za samoprispevek, ki naj omogoci graditev nove
klinike ter njeno modernizacijo; tak§nemu namenu pa bi bilo kars-
nokoli javno razkrivanje posledic hijalin, kaj Sele raziskave o razlo-
gih zanje — v napoto, zato postorita vse, da sprozenje nasprotne ak-
cije onemogocita, uporabljajoc pritem represivne in manipulativne
postopke, Ki so v taksnih primerih v navadi. Pri tem je politika vse-
skozi uspesna, vsi poskusi nasprotovanja njeni volji pa se zlepa ali
zgrda skrhajo. Mlada protagonistka boja zoper prikrito ekolosko zlo
je v svojem prizadevanju izigrana in postane tragicna zrtev okolis-
¢in, v kakrsnih ni mogoce nicesar storiti.

Poraz je tudi dejanska cena bodisi individualnih akcij bodisi kolek-
tivnih gibanj v znamenju ekolo$kih demonstracij zoper nezadrzne
prodore uni¢evalnih tehnologij, ki so predvsem v interesu domi-
nantnih politi€éno-oblastniskih struktur in njihovih prestiznih tezenj,
ne tudi vinteresu dejanske kvalitete zivljenja. O tem nas ucijo ocit-
no tuje ter, zal, tudi bolj ali manj prikrite domace izkusnje. Vemo za
domace »bojevnike«, ki so bili utiani, in za oznanjevalce apokalip-
ticnih dognanj o ekoloskem zlu, kot ga prinasa nezadrzna indust-
rializacija, ki jim je bilo tako ali drugace svetovano, najnehajo pisati
in objavljati; vemo za manipulacije, s kakr§nimi so posamezni ek-
sponenti politiénega odlocanja izigravali demokraticnost samoup-
ravnega dogovarjanja in izsiljevali vsem ugovorom in protiuteme-
liitvam navkljuv svoje hotenje; vemo tudi za posledice. ki seveda ni-
s0 samo ekoloske, paé pa tudi in §e posebej finanénb-ekonomske,
moralne in polititne, vendar v mnogih primerih sprevrzene v tabu
teme. Vse to so — lahko bi rekli kar praviloma - veliko tezji in bolj
daljnosezni dramaticni konflikti, kot jih sproza in spros¢a Kozince-
va predloga za filmsko ponazoritev teh dogajanj. Scenarist, ki real-
na dogajanja vsekakor pozna, saj je o njih novinarsko pisal, je po-
ante v svoji fiktivni fabuli v dolo¢enem smislu omilil, jih abstrahiral
in jih psihologiziral, namesto da bi jih bil poudarjeno sociologiziral
in ideologiziral. Tako je po svojem bistvu politiéni dramski fakturi
odbil ost in jo v kvantitativnem in kvalitativnem pogledu skréil na
njen minimalni u¢inek. (Seveda ne vemo, v keliksni meri ni bil kot
publicist tudi sam opozorjen na previdno zadrzanost v svojem nad-
alinjem pisanju.) Rezultat je vsekakor v odzivu nasega dojemanja,
ki pove, da je fabulativni odmik v imaginacijo, v neobvezujoco pri-
hodnost, v umisljena razmerja med politiko, znanostjo, moralo in
eksistenéno zavestjo globino in razseznost tega konflikta, ki je v
realni stvarnosti veliko bolj dramati¢en in torej tudi neprimerno bolj
provokativen kot v Kozin¢evi obdelavi po nepotrebnem omilil, na-
mesto da bi ga bil potenciral. Neuspesni spopad mlade zdravnice
z »mlini na veter« nas vsem avtorjevim prizadevanjam navkljub ne
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prevzame in ne angazira, kar pomeni, da v estetsko-idejnem smislu
ni obvezujoé. Z njenim bojem se nam namrec ni dano identificirati,
kajti spopada se v bistvu z abstrakcijo, z ne¢im kafkajanskim. Nas
realni dozivljajski svet pa ima opraviti s povsem realnimi dejstvi ter
z realnimi ljudmi, ki so povzrogitelji ali varuhi teh dejstev. Stvarni
analiticni zapisi povedo, da je poglavitni povzrogitelj hijalin mem-
bran ljubljanska toplarna; Stevilo umrlih dojenckov se je ze pred leti
povzpelo — e povzemamo prav— na nekaj sto. Ekoloski strokovnja-
ki in aktivisti to dobro vedo, vendar je bilo varuhom tako imenova-
nega »SirSega druzbenega interesa« veliko do tega, da bi grozljivih
dejstev in konsekvenc ne obesali na veliki zvon in z obvestili o njih
ne vznemirjali javnosti. Ni nam znano, kaj se je dogajalo v zvezi s
tem za politicnimi kulisami, kar pa nas, kajpak, se tolikanj bolj spod-
Ziga v nasih pricakovanijih, da bo prav filmska umetnost tista, ki bo
posegla v kontekst tega dogajanja, ga grebla in izpod njegove po-
vrsine izluscila angazirana spoznanja za spodbudo prebujeni za-
vesti. Bodi povedano, da stanje stvari okoli nas in v nas samih iz-
razito terja prav politiéno angazirani filmski pristop k tej temi. Ven-
dar poudarimo tudi in predvsem to: terja film, ki bo neposredno in
z nezadrznim pogumom sestopil v areno samega dogajanja in se
neposredno, avtentiéno, z dokumentarno zavezanostjo, brez odmi-
kov v izogibajoco se imaginarnost spopadel z dogajaniji, kot jih be-
lezi nasa zdaj$nja in tukajsnja stvarnost.

Cemu si je scenarist like, situacije in medsebojna razmerja izmis-
lial, ko pa realna dejstva kar sama klicejo po dramaturski uravnavi
in obravnavi? Se zlasti, ¢e vemo (in ve tudi sam), da so v realnem
zivljenju vse stvari vzro¢no in posledicno uravnotezene in »ureje-
ne«, medtem ko je v dramaturski strukturi Diha — v okviru fikcije —
marsikaj premalo logiéno argumentirano, predvsem sama uteme-
litev osrednjega dramskega motiva oziroma vozla: profesorsko-
predstojniski sestav klinike se v zvezi s pojavom hijalin membran
ni pripravljen odzvati na plat zvona, ki ga bije mlada »upornica«,
ubogajoé voljo politicnih moz in trde¢, da bi samoprispevek za novo
kliniko propadel, ¢e bi se razvedelo, da imajo opraviti z nerazvoz-
lanim problemom; razumna logika veleva prav nasprotno — za sa-
moprispevek in za novo, modernejso kliniko bi ljudje vendar glaso-
vali s tolikanj vecjo zavzetostjo, ¢e jim bo po tej poti ponujeno upa-
nje v bolj uspesne izide medicinskih spopadov z zlom, ki je vdome-
ni vede.

Kozinéeva dramaturgija (in v sosledju z njo Sprajceva rezija) sta
vsaj v tem oziru precej toga in premalo domisljena. Argumentacija
je Sibka in neprepricljiva, zato nas film v globljih plasteh emocije in
zavesti puscéa neprizadete oziroma neangazirane. Namen z ene in
realizacija z druge strani se razhajata, izneverjeno pa je tudi gle-
dalCevo pricakovanje vsestranskega zadoséenja in predvsem po-
litiéno razvnete zavzetosti ob soocenju s provokativno ponazorit-
vijo te tematike, saj ima opraviti z nevznemirljivo in zivim vzgibom
¢asa odmaknjeno fabulo, vsem sprozenim dramati¢nim dilemam in
konfliktom navkljub. Kar se filmskim junakom in antijunakom v Dihu
bole¢ega dogaja, ostane njihovo in ne postane — nase.

Avtorja sta zapravila pomembno priloznost, ki se jima je ponujala
z izbiro teme in motiva. Namesto pretresljivega razgaljenja realnih
druzbenih razmerij, kar bi jima omogocilo realizacijo izrazito udar-
nega politicno analiticnega filma, sta skomponirala posploseno
ekolosko dramo, veljavno za razliéna druzbenopoliticna prizorisca
sedanjega sveta, dramo, v kateri sta prostor in ¢as bolj ali manj ne-
dolocena; taksne pa so nevsezadnje, v gledalcevi refleksiji, tudi
njene estetske in idejne konsekvence.

Dih je po vsebinski in izrazni plati razmeroma malo obvezujo¢ do-
zivljaj, namesto da bi zazivel kot polnokrvno sporoéilo in kot globo-
ko vznemirljiva estetska stvaritev.

Viktor Konjar

Kar je bilo mogoce doseci z dobro kamero in tonirano fotografijo,
z dokaj verziranimi igralci (posebej Se z Drago Potocnjak), profe-
sionalno rezijo in za slovenski film nadpovpreéno montazo, ni bilo
dovolj, da bi o Dihu mogli govoriti kot o »kompletnem« filmu. Ocitna
Sibka to¢ka tega filma je scenarij, ki je ob morda zanimivi izhodiséni
ideji nakopiCil toliko anahronizmov, da realizatorji filma (tudi ¢e bi
hoteli) niso mogli z vsemi nastetimi elementi filmske naracije, ka-
terih kvalitativna raven presega vso socasno filmsko produkcijo v
SFRJ, doseci bolj sinteticnega ucinka. Ta pa bi pomenil predvsem
suspenz, ki zaradi zastranitev v socialne in politicne akcente zgod-
be, ki imajo le »rahlo« zvezo z osrednjim konfliktom, dramatursko
ni izvedljiv. Namesto suspenza se odvija »natrgana« naracija, kajti
paralelni pripetljaji v fabuli ne funkcionirajo tako, da bi sugerirali
neko notranjo logiko, katere moznost je bila dana z izhodiséno za-
stavitvijo konfliktne konfrontacije.

Ce govorimo o ideoloski profiliranosti tematike filma, je element
razmerja institucije in individua kot njenega »clena« vsekakor za-
nimiv in v nanosu na funkcioniranje realnega sistema celo sugerira
kriticno poanto. Delovanje medicine, ujeto v ideoloske in represiv-
ne drzavne aparate (kamor Steje tudi sama bolnisnica), kakor je
uprizorjeno v filmu Dih, je po svoji metaforiéni razseznosti efekino
in prinasa v slovenski film enega prvih filmskih dosezkov v polju
subverzivne percepcije realnega. To osnovno plast filma (dana je
v korektnih kadrih, ki vizualno funkcionirajo tako, da dajejo vtis do-
locene atmosfere) Se dopolnjujeta znacaja dveh tipov politikov —
enega $e na oblasti, drugega kot »loserja«. Film vsekakor aktua-
listicno zariSse mehanizme operacionalizacije ideologije v politiki,
samo politiko razdela kot funkcioniranje »aparatov«. Ce bi film torej
ostal na teh elementih in jih povezal z dramaturgijo suspenza in bi
ne popustil banalnostim, s katerimi je zakrpana scenaristicna kon-
strukcija, bi dobili kratkomalo odli¢en film. Vendar pa se je skozi
scenarij v celotno pletivo filma vrnila nekaksna socialno-politicna
problematika, ki je priskrbela presezno humanistiéno poanto filma.

" Ce bi sekvence z delavci ob ustrezni okraj$avi morda e mogle pro-

izvesti dolocen razredni akcent, pa se izhodiséna razseznost kon-
flikta povsem razblini ob akciji urednistva Studentskega ¢asopisa.
Prav skozi konstrukt »revolucionarnih« studentov prebije stalisce
scenarista. To stali§¢e — humanisticna retardirana ideoloska pro-
filiranost — je povsem na dlani in zal tudi oskrbi filmu iztek, ki vzvrat-
no zabrise »druzbeno-kriticni« naboj konfliktne konfrontacije v os-
novni plasti filma.

Ceprav glavno krivdo za vtis nekompletnosti filma pripisujemo sce-
nariju, pa morda vendarle kaze pripomniti, da »realizacija« Sepa v

-tisti razseznosti, v kateri se formirajo eroti¢ne relacije, kakrsne mo-

ra vzpostaviti predvsem detajlizem pogleda kamere. Ena najboljsin
ekip, kar se jih je doslej zbralo pri kaksnem slovenskem filmu, ven-
darle ravno tukaj ni mogla zadostiti imperativu naraciji notranje
verjetnosti. Ce bi zmogla zadostiti tej zahtevi — ki terja »obrtno« iz-
urjenost — bi se utegnila uéinkoviteje upreti skodljivemu diktatu
scenarija. O Dihu je torej konéno mogoce reci, da je ob posameznih
elementih (ki smo jih nasteli na zacetku tega zapisa) mogoce go-
voriti o najboljSem slovenskem filmu zadnjih let. Skoda je le, ker je
sprico Sibkega scenarija zgubil sinteti¢nejsi ucinek.

Darko Strajn
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Estetski purizem

Hrvoje Turkovic
1. Uvod

Ali je estetski purizem mrtev?

Pretezni del estetske tradicije je bil puristicen, Cistunski. Iskali so
se »¢&isto filmiéni« elementi, zavracali vsi »tuji«, filmsko »necisti«.
Toda ko sta se pojavili Bazinova razmisljanja in avtorska kritika, je
zacel estetski purizem polagoma izginjati, €¢eprav z njim ni nihée iz-
recno teoretsko obracunal. Vecina sodobnih teoretikov obravnava
film, ne da bi upostevala cistunske vidike teoretske tradicije.

Toliko bolj presenetljivo deluje zagnano nadaljevalno ozivljanje es-
tetskega purizma, ki se ga loteva Vlada Petri¢ v svojih tekstih in
predavanjih (prim. Petric 1981-1982), kar je zaradi zanesene iz-
jemnosti simpatiéno, a hkrati zavajajoce: gre za jasno opozorilo, da
v teoriji ni »absolvirano« ni¢, kar ni izrecno ovrzeno. Zaman je ob-
Gutek o anahronosti Petricevih stalisc: e ob&utka ne moremo pod-
preti s pravimi argumenti, je to preprosta moda in zamol¢ani do-
gmatizem.

Zato bom poskusil izrecno opredeliti teoretske in metodoloske raz-
loge pojavljanja estetskega Cistunstva, a tudi razloge proti njemu,
razloge, ki so deloma pogojili njegovo nepolemiéno opustitev.

Temeljne postavke estetskega purizma

Estetski purizem meni, da je treba znacilnosti filma (»kinemato-
grafske« ali »filmske« znaé&ilnosti) razdeliti na filmicne
(kinematiéne) in nefilmiéne (nekinematiéne). Filmicne znacilnosti
sotiste, ki jih lahko najdemo samo v filmu, medtem ko so nefilmicne
vse ostale. Med nefilmiéne spadajo: a) tiste znadilnosti, ki so
skupne filmu in drugim umetnostim (npr. fabula, mizanscenska raz-
poreditev, igra, likovna kompozicija, zvok, dialog, idr.); b) tiste, ki so
oéitno tuje, prenesene iz drugih umetnosti v nespremenjeni obliki
(npr. ée je gledalisko delo posneto tako, kot je bilo postavljeno v
gledaliéu, ali ¢e igralci igrajo v slogu, kakrsen je v navadi v gleda-
liéu, snemalec snema na naéin, ki se neposredno zgleduje pri do-
loéenem slikarskem slogu, in temu podobno).

Temeljne postavke estetskega purizma so naslednje:

1. Osnovni predmet estetske obravnave morajo biti filmicne
(kinematiéne) znagilnosti filmov, ker se v njih nahaja differentia spe-
cifica, bistvena razlika med filmom in drugimi umetnostmi. Naloga
filmske estetike je prav v ugotavljanju in prou¢evanju teh razliko-
valskih specifiénosti filma, medtem ko prouc¢evanje nespecificnih
znadilnosti spada v druge discipline, bodisi v teorije drugih umet-
nosti (teorijo literature, dramaturgijo, teorijo slikarstva . . .), bodisi
Vv estetiko in filozofijo umetnosti nasploh.

2. Filmiéne znadcilnosti nimajo samo teoretske prednosti, temve¢
tudi ustvarjalno in dozivljajsko: film, v katerem je vec filmicnih in
manj nefilmiénih znaéilnosti, je bolj film, ve¢ je vreden kot posebna
Umetnost. Ustvarjalci si morajo prizadevati, da bi naredili film s ¢im
vec filmicnimi elementi (to je, nagibati se morajo k »&istemu« filmu,
k »absolutnemuc« filmu), gledalci pa morajo dajati dozivljajsko pred-
Nnost filmiénim vidikom dolocenega filma oziroma prednost bol; fil-
Micnim filmom pred manj filmi¢nimi.

v tem je normativnost puristicne estetike: le-ta predpisuje kot vred-
Nejse filmicne znadilnosti, odpisuje pa kot manj vredne
(»nefilmiéne«, »nekinematiéne«) ali sovrazne (»antifilmiéne«) vse
Ostale znacilnosti.

Teoretsko-metodolo&ki razlogi pojavljanja purizma

Da bi se razlikovala od drugih estetskih disciplin, je bilo filmski es-
tetiki potrebno vzpostaviti poseben predmet in v skladu z njim iz-
oblikovati svojevrstne pristope (metode). To je namre€ nujno, da
neka disciplina lahko konstituira kot posebna disciplina.

Ce bi, na primer, kot svoj predmet izbrala fabulativho konstrukci-
jo,bi pomenilo isto kot uvrstiti filmsko estetiko pod literarno teorijo
oziroma pod dramaturgijo, ker le-ta proucuje nacela konstruiranja
dramskega zapleta, fabule pa so bile delno prevzete iz literature in
gledali$éa. Izbrati kot predmet igro in mizansceno bi pomenilo uvr-
stiti proucevanije filma pod gledalisko teorijo igre in teorijo gleda-
liske rezije, itd. Da bi filmska estetika dobila svoje disciplinarno
opraviéilo, je morala, kot kaze, odkriti tiste vidike filma, ki se ne dajo
speljati na predmete proucevanj drugih estetskih disciplin. Zato se
je zdelo teoretsko pomembno iskati specificne razlike filma v od-
nosu do drugih umetnosti, iskati tisto v filmu, ¢esar v drugih umet-
nostih ni in iz tega narediti svoj ekskluzivni predmet.

Ko je imela svoj predmet, je estetika lahko iskala pristope, s kate-
rimi bi najustrezneje, najbolj izérpno razlagala samo ta predmet in
njegovo pomembnost, neodvisno od drugih pristopov. Kazalo je, da
se s tem odpira moznost lastne disciplinarne konstitucije.

Kulturno-strate&ki razlogi pojavljanja purizma

Podobni so bili tudi kulturno-strateski razlogi. Ceprav prvi Lu-
miérovi in Edisonovi filmi niso imeli ambicije, da bi bili predstavljeni
kot umetnost, so Meliésovi in nato drugi narativni poskusi to am-
bicijo jasno izoblikovali.

Da bi bil sprejet kot umetnost, je moral film vendarle pokazati neke
lastnosti, ki jih je sicer mo¢ prepoznati kot umetniske, ki so torej
obce umetniske. Predvsem je moral imeti strukturo (fikcijsko struk-
turo)taksnega tipa in tak$ne sestave, kakréno imajo druge fikcijske
umetnosti. Ta pojmovanja so spodbudila prve filmarje, da posezejo
po nacelih fabulativhega strukturiranja, ker je to nacelo previado-
valo v drugih sekvencialnih umetnostih (gledaliScu, literaturi, cirku-
su, vaudevillu) in da fabulativne principe, kolikor je to mogoce, ap-
licirajo na film. S tem so filmu dali organiziranost, kakrdno imajo tu-
di druge sekvencialne umetnosti, in s tem je film dobil obce last-
nosti umetnosti. To je veljalo tudi za druge vidike. Po tem na primer,
da se je tudi na filmu prepoznavno (po gledalikih nacelih) igralo,
in po tem, da se je tudi na filmu prepoznaval tip situacij, kakrsne je
bilo mo¢ srec¢ati na odru in v literaturi, je tudi film dobil_ppraviéilo,
dalcev, za veéino obcinstva (v glavnem) z nizjim socialnim statu-
som.

Toda estetskemu krilu kulturnega establishmenta z visjim statu-
som se je to prevzemanje zdelo dokaz minornosti filma. Na zacetku
stoletja je bil osnovni pokazatelj ustvarjalne vzvisenosti
originalnost, posebnost, izjemnost. Speljevanje filma pod kategorije
»drugih« umetnosti je bil pokazatelj medijske »neoriginalnosti« fil-
ma, njegove vulgarnosti. Zakaj bi iz druge roke gledali v filmu tisto,
kar lahko iz prve roke najdemo v literaturi ali v gledali§cu?

Ce k temu dodamo Se dejstvo, da so bili pogoji, pod katerimi se je
film prikazoval, nizjestatusni (prikazoval se je v cirkuskih Sotorih,
vrteli so ga operaterji »kolporterji«, predvajan je bil v cenenih ko-
libah, »peep-showih« in podobno), je film s socialnega vidika veljal
za nizjestatusni, vulgarni, prostaski fenomen.

Ker pa je bilo zlasti elitisticno krilo umetniske avantgarde o¢arano
s filmom in nastrojeno proti previadujo&im druzbenim predsodkom,
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je hotelo v filmu odkriti tiste lastnosti, po katerih bi bii film lahko »iz-
virni medij«, »izvirna umetnost« (to je posebna, nova, drugod nepo-
novljiva). S taksnih stalis¢ so k filmu pristopali italijanski futuristi,
nemski konstruktivisti, francoski dadaisti in nadrealisti, kasneje pa
tudi sovjetski revolucionariji. V skladu s svojim odklanjanjem repre-
zentacijske tradicije (zlasti v likovnih umetnostih) in »narativnosti«
v tej tradiciji so se zaceli zavzemati za »Cisti« »absolutni« film, ne-
narativen (ali antinarativen) in nereprezentacijski.

Estetsko cistunstvo, izoblikovano v sklopu teh tendenc, je bilo iz-
razito kompenzacijsko: skusalo je obvladati kompleks umetniske
manjvrednosti, ki so jo ¢utili prvi poborniki filma, sooceni z obsto-
jecim polozajem filma in odnosom visoke kulture do njega. Dokazi,
da je film bistveno drugacéen od drugih umetnosti, z bistveno po-
sebnimi ustvarjalnimi potenciali — so trdili — in dokazal si, da je film
enakovredna umetnost, da ima pravico do posebnega obstoja in do
posebnega visokoestetskega spostovanja.

Tudi tedaj, ko je filmsko struktuiranje postalo bolj zapleteno, ko so
se razvile lastne filmske narativne strategije (v ameriSkem in sov-
jetskem filmu), je filmska teorija ostala pod postulati purizma. Cilj
estetskih obravnav ni bil samo hermenevti¢en niti samo branitelj-
ski, ampak tudi vzgojen: estetske in kriticne obravnave filma na-
sploh in posameznih filmov naj bi pomagala vzgajanju gledalcev, to
je ostrenju njihove obé&utljivosti za »filmiéne elemente« in »filmi¢ne
filme« hkrati z razvijanjem zavra¢anja za vse »nefilmicne« ali »an-
tifilmidne « elemente in filme. Tako estetiki kot kritiki je bila name-
njena didaktiéna, pouéujoéa vloga: morali sta Solati okus (to je &i-
stunski okus) obiskovalcev kina. (Dober zgled ¢istunskega film-
sko-vzgojnega programa je lahko knjiga Zike Pavlovic¢a »Film v Sol-
skih klopeh«, 1964)

2. Teoretski razlogi proti purizmu

Metodoloski razlog

Estetski purizem predpostavlja, da je treba glavnino teoretske po-
zornosti osredotocCiti na differentio specifico, se pravi na tisto, kar
film razlikuje od drugih umetnosti. Pri tem velja, da je rodovno pri-
padnost (genus) dovolj omeniti, ni je pa treba posebej proucevati.
Z drugimi besedami, normalno je, da film velja za umetnost - tako
ga pojmuje estetski purizem —toda zaradi Cesa je karkoli umetnost,
ni naloga razpravljanja filmske estetike, ampak je zadeva obce es-
tetike oziroma filozofije umetnosti.

Toda to stali§ée ni ravno trdno. Kakor ni veljavna definicija, v kateri
je navedena le differentia specifica brez dolocitve rodovnega poj-
ma, tako ni veljavna niti definicija niti teorija, ki ne obravnava
specificnosti svojega predmeta v njegovem razmerju do rodovnih
splosnosti in Sele preko tega z ostalimi, po vrsti razlicnimi, sosed-
njimi predmeti; takSna teorija ne bo veljavna, saj bo nepopolna,
enostranska, zlahka bo prezrla pomembne splo$nostiin prevec po-
udarila specificnosti, tako da se bo kmalu izkazala za napacno. Ce
' to'prenesemo na razmislek o filmu, lahko ugotovimo: e teorija jem-
lje v obravnavo samo razlike filma od drugih umetnosti, ne da bi prej
analizirala tisto, kar je vsem tem umetnostim skupno in obce ter
kaksen je odnos njihovih specificnosti do teh obcih lastnosti — bo
kot teorija filma obsojena na nepopolnost in neustreznost.

Pomen rodovnih lastnosti

To metodolosko trditev lahko takoj povezemo s puristiénim zavra-
¢anjem tistih znacilnosti filma, ki so mu skupne z drugimi umetnost-
mi, hude so »nefilmske« ali »antifilmske«, filmu tuje. Purizem na-
mre¢ hocée zavrniti (ali minorizirati) igro kot svoj predmet prouée-
vanja zato, ker na igro naletimo tudi v gledalis¢u, zavreci kot »ne-
filmicen« element mizanscensko razporeditev, ker nanjo naletimo
tako v gledalis¢u kot v slikarstvu, zavreci fabulo, ker naletimo nanjo
v romanu, v gledali§éu in v stripu, itd. (prim. Petri¢, 1981).

Puristicnemu stalis¢u zlahka zoperstavimo nasprotno stalisce: na
isti nacin lahko presojajo gledaliski dramaturgi, literarni teoretiki,
umetnostni zgodovinarijiin drugi teoretiki. Tudi gledaliski dramatur-
gi lahko zavrzejo fabulo kot »negledaliski« element, ker se pojavlja
v literaturi in v filmu, s podobnimi razlogi lahko operirajo tudi lite-
rarni teoretiki. Gledaliscniki bi lahko zavracali mizanscensko raz-
poreditev objektov na odru kot »negledaliske« objekte, ker se mi-
zanscenska razporeditev objektov pojavlja tudi na filmu in v slikar-
stvu. In tako dalje. Vsaka teorija umetnosti bi torej lahko zavracala
kot sebi tuje tiste elemente, na katere naletimo tudi v drugih umet-
nostih. Cigav predmet pa bi potlej bili ti elementi? Kateri teoriji bi
pripadali? In, ali so zato ti elementi, ker se pojavljajo povprek po
umetnostih, zares »tuji« posamezni umetnosti, v kateri se manife-
stirajo? Gotovo ne.

Sposobnost filma, da uporablja mizansceno, da konstruira fabulo,
da se posluzuje igre idr., ni nebistvena sposobnost filmskega me-
dija, ampak bistvena, izhaja iz kljuéne sposobnosti filma, da
prikazuje: da prikazuje prostorsko razporeditev (mizanscena), da
prikazuje potek dogodkov (fabula), da prikazuje (spontano ali na-

rejeno) obnasanje ljudi (igra), itd. Ni nakljucje, da te elemente deli
Se z nekaterimi umetnostmi: deli jih s tistimi, ki imajo iste prikazo-
valne sposobnosti (da prikazujejo prostorsko razporeditev, da prika-
zujejo potek dogodkov in obnasanje ljudi). In-prav ta skupnost spo-
sobnosti je tisto, kar film genericno povezuje z drugimi umetnostmi.
S tem, da ima film skupne generi¢éne sposobnosti z drugimi umet-
nostmi, te sposobnosti niso manj filmske, manj njemu lastne, manj
bistvene za film in za vsako posamezno umetnost, ki ima te spo-
sobnosti. Zaradi tega, ker je lokomocija skupna genericna sposob-
nost ljudi, ni ni¢ manj tudi moja lastna sposobnost.

Ravno tako se proucevanje bistvenih sposobnosti ne more prepu-
stiti sosednjim teorijam. Filmska teorija ne more prepustiti literarni
teoriji obravnave problemov fabule in fabuliranja. Ceprav lahko
imata ena od druge koristi, ker se nazadnje ukvarjata z isto prika-
zovalno sposobnostjo, mora vsaka od njiju prouéevati, kako se te
v bistvu skupne sposobnosti uporabljajo in kako se dejansko ma-
nifestirajo v vsaki teh umetnosti posebej. V tem smislu literarna
teorija ne bo mogla opraviti dela, ki ga lahko opravlja le filmska teo-
rija.

Skrb, ki jo danes strukturalisticno in semioticno naravnani filmski
teoretiki posvecajo narativni strukturi filma, ni posledica zgolj nji-
hove »literarne izobrazbe« niti »vpliva lingvistike« (prim. Petri¢,
1981, za tako trditev), ampak potreba, da se s filmsko-teoreticnega
staliS¢a analizirajo bistvene sposobnosti filma, ki jih je klasicna
teorija skoraj popolnoma zanemarijala takrat, ko so bile klju¢ni glo-
balni organizacijski princip filma.

Ceprav ni¢ ne more zamenjati raziskav lastnih udejanjenj obcih
sposobosti, je mozno in koristno obc¢e prouéevanje obéih vidikov
narativhe sposobnosti razlicnih medijev. Zato je tudi nastala di-
sciplina narativike ali naratologije, v sklopu katere se proucujejo
splosne znadilnosti vsake naracije, teoretski modeli pa se prever-
jajo na primerih narativnih stvaritev v razlicnih posameznih medijih
(prim. Chatman, 1978).

Argument celovitosti

Po prej navedenih argumentih o bistvenem (filmiénem, kinematic-
nem) pomenu »skupnih« elementov ¢lovek najprej ne ve vec, kaj
naj naredi z delitvijo na »filmiéne« in »nefilmicne« elemente. Skupni
elementi prav gotovo niso »nefilmicni«.

Toda, kot kaze, nekateri zorni koti le govorijo v prid puristom. Zdi
se nam namrec¢ potrebno, da rodovne (skupne) elemente pregleda-
mo s staliS¢a differentie specifice, to je s staliS§éa posebnih pogojev
filma. Zadevo lahko zastavimo takole: res je, da obstajajo sposob-
nosti, ki jih film deli z drugimi umetnostmi, toda te sposobnosti so
pogojene in omejene s posebnostmi samega filmskega medija. Pu-
rizem bi to formuliral normativno: skupne moznosti morajo biti pri-
lagojene posebnostim filmskega medija.

Po purizmu je posebnosti filmskega medija lahko nasteti. Po Pe-
tricu (1981, str. 119) so te posebnosti: zasuki kamere, montaza,
opti¢ni efekti, pospeseno, upocasnjeno in obratno gibanje, faktura
gibljive slike, sprememba ostrine in globine polja. »Prilagajanje«
skupnih moznosti posebnostim filmskega medija je v tem, da film
ponazarja fabulo, mizansceno, obnasanje igralcev in podobno s
pomodcjo zasukov kamere, montaze, z opticnimi efekti, s pospesit-
vami ali upoéasnitvami ali obrnjenimi gibanji, s poudarjanjem fak-
ture gibljive slike, z menjavanjem ostrine in globine polja, ne pa, ta-
ko, da mizansceno, obnasanje igralcev in splosno dogajanje prika-
zuje s statiéno kamero, v enem kadru (brez montaze), venem planu
(brez »globinske montaze«), itd. Prvi naéin prikazovanja — ob upo-
rabi »specifiénih sredstev« — je bolj filmi¢en (bolj kinematicen) kot
drugi, bolj poudarja posebnost filma in filmskih moznosti za razliko
od moznosti, ki jih imajo tudi druge umetnosti. Zato sluzi specificni
locitvi filma od drugih umetnosti. Priblizno tak je puristi¢ni argu-
ment.

Toda, poglejmo zadevo z nekoliko drugacénega kota, ne zgolj iz
strukturalnega, temvec s strukturalno-funkcionalnega vidika.
Vprasajmo se: Za kaj so »specificna izrazna sredstva« sredstva?
Beseda govori o sredstvu »izrazanja«, gre pa za izrazanje »sporo-
cila«, »misli«, »stalis€a«, »dozivljanja« reziserja. Zadevo pa lahko
zastavimo tudi nekoliko drugace. Lahko recemo, da gre za sred-
stva, ki v gledalcu izzovejo dolocen vtis (Ceprav je ta gledalec sam
reziser in filmska ekipa), dolo¢en dozivljaj, reakcijo.

Vtis filma je odvisen od uporabljenega sredstva, delovanje tega
uporabljenega sredstva pa je odvisno od njegove razlikovalne
vrednosti, to je od vrednosti, ki jo ima izbor doloéenega sredstva v
razmerju do moZne izbire drugih razpoloZljivih sredstev. Dinamiéna
kamera ne bi imela izrazne vrednasti, ki jo ima, ¢e ne bi bilo svo-
bodne izbire med dvema moznostima: med stati¢no in dinamiéno
kamero. Veliki plan ne bi imel tiste izrazne vrednosti, ki jo ima, ée
ne bi bil izbran v nizu planov (detalj, bliznji, ameriski, total, itd.) Ce-
lotni repertoar izbire (moznosti izbire) daje specificno vrednost po-
sameznemu izboru, sistem daje vrednost elementu (prim. Stojano-
vic, 1978).

Gledano s tega vidika dinamiéna kamera ni »specifiéno filmskae,
staticna pa ni »nespecificno filmska«, ampak je »specificno film-
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Tay Garnett, POSTAR ZMERAJ ZVONI DVAKRAT (The Postman Always Rings

Twice, 1946),

po Chenalu (Le Dernier Tournant, 1939) in viscontiju (Ossessione, 1942) tretja ekranizacija ro-
mana Jamesa Caina (Rafelson je pred nedavnim posnel ¢etrto). Garnett je dobro ravnal, ko fa-
talne Core, ki napelje svojega potepuskega ljubimca Franka, da ubije njenega moza, ni predstavil
kot mrac¢ne junakinje s perfidno senzualnostjo (kakrino je npr. odigrala Barbara Stanwyck v
Dvojnem zavarovanju), ampak kot »zdravo in veselo«, popolnoma vsakdanjo Zzensko v zape-
ljivih belih oblaéilih (odigrala jo je Lana Turner): to je »tostranska« podoba femme fatale, ki
morda bolje ustreza cainovskem svetu egoistiénih posameznikov, obsedenih zgolj z denarjem in
spolnostjo, in zlomljenih eksistenc, razpetih med ostanke naivnih iluzij in obupane poskuse, da
bi ujeli »vlak uspeha«, ¢etudi prek bliznjice zlo¢ina.

Alfred Hitchcock, OZIGOSANA (Notorious, /946),

Alicia (Ingrid Bergman), héerka nacisti¢nega vohuna, ki se skriva v Juzni Ameriki, se zaljubi v
ameriskega tajnega agenta in pod vplivom te ljubezni sprejme tudi vohunsko nalogo — poro¢i
se z oCetovim prijateljem, pray tako vohunom. Odkrije njihovo skrivnost — v kleti imajo v vin-
skih steklenicah skrit uran — toda njen moz za to zve in jo, ceprav jo ljubi, pri¢ne z materino
pomodjo pocasi zastrupljati; v zadnjem trenutku jo resi ameriski agent. Bolj kot vohunski je to
morda »ljubezenski« film (s klasicnim melodramskim trikotnikom), toda tako, da je ljubezen le
pretveza za perverzno eroti¢no situacijo, kjer je Alicia v stalnem stiku s smrtjo, v dolgi agoniji,
tako v dobesednem (je zastrupljena) kot v prenesenem pomenu (»umira« od Zelje in tesnobe).
In prav po tem je OZigosana veliko delo »&rnega filma«: ne zaradi $pijonaZe, iz katere se Ze vsi
nor¢ujejo (celo sam Hitler), ampak zaradi hipokrizije, prikrivanja in perverzije, kar vse vohun-
stvo implicira.

Orson Welles, GOSPA 1Z SANGHAJA (The Lady from Shanghai, 1947),

film, kjer so »érne« teme spet na »klasiéni« ravni: na pol sanjsko dogajanje, fatalni in sumljivi
odnosi med enigmati¢nimi osebami — bogatim odvetnikom Bannisterom, njegovim druzabni-
kom, odvetnikovo Zeno ter brezdelnim mornarjem (Orson Welles), ki ga »visoka druzba« vzame
na kriZarjenje s svojo jahto, kjer se ujame v past njihovih zlo¢inskih nakan in varljivih ljubezen-
skih strasti (»nasede« fatalni Zenski, Bannisterovi Zeni, sokrivi, da ga obtoZijo za umor). Doga-
janje se razre$i v halucinantnem prostoru z zrcali, kjer bi Bannister rad ubil mornarja, njegova
Zena pa njega, vendar v mnoZici zrcalnih odsevov zadeneta drug drugega.

Delmer Daves, NOCNI POTNIKI (The Dark Passage, 1947),
po romanu Davida Goodisa: oniriéni scenarij, kjer je vse prirejeno tako, da bi pokopalo pobeg-
lega, sicer po krivem obsojenega kaznjenca (ta pobegne, da bi odkril pravega krivca — Zensko-
morilko — ki pa se rajii ubije, kot da bi pri¢ala o njegovi nedolznosti). Tu gre tudi za ponoven
poskus subjektivne kamere, ki se je morda bolje obnesel kot pri Gospe v jezeru: begunec je ne-
viden samo dotlej, dokler mu plasticna operacija ne spremeni obraza.

Lahko bi nasteli e filme: Mracni kot (The Dark Corner, 1946) Henryja Hathawaya,
Ubijalca (The Killers, 1946) Roberta Siodmaka, Cudna ljubezen Marthe Ivers (The Strange Lo-
ve of Martha Ivers, 1946) Lewisa Milestona, Resen preteklosti (Out of the Past, 1947) Jacquesa
Tourneurja ali Oprostite, napacna stevilka (Sorry, Wrong Number, 1948) Anatola Litvaka —
toda tudi s temi seznam verjetno ne bi bil popoln.

Borde-Chaumetonova periodizacija pozna Se dvoje obdobij — »propad in preobrazba«
ter »konec serije« — ki sta obmejeni s tole utemeljitvijo: v ameriski kinematografiji je v zacetku
50. let zavladala »realisti¢na tendenca« (pod vplivom italijanskega neorealizma), ki sicer »Crnega
filma« $e ni spodrinila, pa¢ pa je vplivala na oZivitev »zloCinskega«, »policijskega«, predvsem
pa gangsterskega filma, ki je svoj reportazni stil plodno modificiral prav ob navezavi na film noir.
To velja, denimo, za Belo vrocino (White Heat, 1949) Raoula Walsha, Asfaltno dzunglo (Asphalt
Jungle, 1950) Johna Hustona, Noc¢ v mestu (The Night in the City, 1950) Julesa Dassina, Norega
morilca (Gun Crazy, 1950) J. H. Lewisa in morda Se posebej za Poslovilni poljub (Kiss Tomor-
row Goodbye, 1950) Gordona Douglasa, ki je z izredno doslednostjo razvil in radikaliziral za
film noirtako znacilno prepletanje podzemlja in smetane druzbe: Zenski predstavniki podzemlja
se sucejo v najbolj zaprtih krogih visoke druzbe in pod zaS¢ito uglednih zvez izvajajo svoje do-
bi¢konosne spletke in kriminalne posle; korumpirna je vsa druzbena lestvica, od policije, ki po-
maga kriminalcem na begu, da bi si z njimi delila plen, do senatorja, ki vodi toplo zloCincev.

Za »konec serije« (1951 — 53) — seveda vprasljiv, glede na to, da se je 3¢ leta 1955 po-
javil prav soliden »¢rni film« Poljubi me smrtno (Kiss me deadly) Roberta Aldricha in da avtorja
vecino Hitchcockovih filmov uvri¢ata v »zlo¢insko« kategorijo — pa bi bila odlocilna preusme-
ritev Hollywooda v produkcijo patriotiénih filmov (ki jih je spodbudila korejska vojna), zgodo-
vinskih spektaklov ter glasbenih komedij. Glasbena komedija je bila celo tista, ki je po mnenju
Borda in Chaumetona »pesnisko zaokrozila« zaton ¢rne serije — s filmom Vincenta Minnellijja
V'si na oder (Band Wagon, 1953), kjer je Fred Astaire zaplesal v vlogi zasebnega detektiva.

Nekoliko drugaéno periodizacijo ¢rne serije predlaga ameriski filmski kritik in reZiser
Paul Schrader v svojih »Belezkah o film noir«, vplivnem tekstu, ki leta 1972 ugotavlja, da so v
ZDA film noir Se dolgo ¢asa obravnavali in prezirali kot »zablodo ameriskega znacaja« ter se
rajsi ogrevali za »socioloski« gangsterski film. To dejstvo pojasni s tem, da se ameriSka filmska
kritika zanima le za socioloSke teme in ne zna opaziti in ceniti stila. A prav stil je za Schraderja
tako rekoc bistvo »érnega filma, ker je v njem »skrita« in z njim dolofena sama tematika: stil
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je osrednja tema film noir, ker v svetu zgube, nostalgije za preteklostjo in strahu pred prihod-
nostjo, postane »tisto najvisje« (the paramount), kar posameznika resuje pred brezpomembnost-
jo in trivialnostjo.

Najbolj izrazita stilna znadilnost »Eérnega filma« je gotovo nacin osvetljave, ki veliko
dolguje tehnikam nemskega ekspresionisti¢nega filma (s to razliko, da so bile zdaj uporabjene
v realistiéni scenografiji): ve¢ina prizorov ima no¢no osvetljavo, ludi so nizke, »tako da imas ob-
tutek, da bi osebe, ¢e bi vse luéi nenadoma zasvetile, zavrescale in se skréile kot Drakula ob sonc-
nem vzhodu« (Schrader). Igralci in dekor imajo pogosto enak svetlobni poudarek: igralci so bolj
silhuete noénega mesta in skrivajo obraz v senci, ko govorijo. Taka scenografija, kjer je okolje
enako ali $e bolj pomembno kot oseba, posreduje fatalisticno in brezupno razpoloZenje: prota-
gonist ne more nicesr storiti, mesto bo prezivelo in celo zanikalo njegova prizadevanja. Od tod
tudi prednost kompozicijske napetosti pred fiziéno akcijo — tipiéni film noir rajsi prepreze pri-
zor s po$evnimi in navpiénimi linijami ter s svetlobnimi prameni, ki doseZejo, da postane scena
nemirna in nestalna, kot pa da bi pustil osebi nadzor nad prizorom s pomocjo fizicnega dejanja.
Film noir pogosto podleZe »romanti¢ni naraciji«, ki ustvarja razpolozenje zgubljenega casa, fa-
talnosti in brezupa, ter si pri tem — v pokrepitev zgubljenosti — pomaga z zapletenim ¢asovnim
redom. :

Tudi Schrader meni, da je film noir prej »obdobje« kot, denimo, Zanr, toda dokaj tezko
dologljivo obdobje, ki prisluskuje gangsterskemu filmu iz 30. let, francoskemu poetitnemu rea-
lizmu Carnéja in Duviviera, Sternbergovim melodramam in nem$kemu ekspresionizmu ter sega
nekako od Hustonovega Malteskega Sokola (1941) do Wellesovega Dotika zla (The Touch of
Evil, 1957). In v tem razponu vrise Schrader trifazno periodizacijo: medvojno »fazo privatnega
detektiva«, povojno »realistiéno obdobje« ter fazo »psihotiénega dogajanja in samomorilskega
nagnjenja«. Prav ta je za Schraderja smetana »<rnega filma, ki da je tu dosegel najvedji estetski,
in socioloski prodor: »Najboljsi in najbolj karakteristi¢ni “¢rni filmi® — Nori morilec (Gun
Crazy)J. H. Lewisa, Bela vrocina R. Walsha, Velika vrocina (The Big Heat) Fritza Langa, Resen
preteklosti J. Tourneurja, Poslovilni poljub G. Douglasa in Oni Zivijo ponoci (Thery Live by
Night) N. Raya — so na koncu obdobja in so rezultat samozavesti o dolgi preteklosti brezupa
in razkroja.«

Femme fatale je v »érnem filmu« tista dvoumna oseba, ki je eroti¢no zapeljiva in ob-
enem zlo¢insko nevarna, ki v »me3¢anski« ali »visoki« druzbi pogosto pooseblja vez s krimina-
lom in ki — kot wanti-Ariadna« — povede zasebnega detektiva v blodnjak mrac¢nih scen, Kjer
ni¢ in nihée ni to, kar se zdi, da je. Femme fatale je priljubljen predmet zlasti angloameriskega
feministi¢nega diskurza, ki vidi v njenem »presezku Zenskosti« nacin, kako lahko Zenska pridobi
razdaljo do same sebe, ker ta presezek pomeni prav »priznanje, da je Zenskost sama tista, ki je
konstruirana kot maska« (Mary Ann Doane, »Film in maskerada«, Screen, §t. 3/4, 1982). V an-
gleskem zborniku »feministi¢nih« tekstov o vlogi zenske v »érnem filmu« (Women in Film Noir,
British Film Institute, 1978) je — denimo v prispevku Janey Place (»*Women in film noir«) —
femme fatale predstavljena kot »izrazito seksualna in nevarna Zenska, ki je izraz junakove not-
ranje bojazni pred spolnostjo in njegove potrebe, da bi jo nadzoroval in zatrl«. Recejo ji tudi
spider woman (»Zenska-pajek«), ki junaka omreZi, da bi ga pogubila. Njene ambicije so povsem
neprimerne za zensko, ki jo je glavni tok ameriSkega filma predstavljal v 30. in 40. letih: hoce
biti npr. lastnica noénega kluba, ne pa lastnikova Zena; ho¢e mozev denar, ne pa udobnega Ziv-
lienja srednjega razreda; zahteva neodvisnost in sprozi celo serijo umorov; Zeli biti v jedru do-
gajanja in »lastnica skrivnosti«, da bi uni¢ila svet; hoce denar in uspe le tako, da unici ljubimca
in sebe; rada bi se osvobodila zatiralnega razmerja in sprozi dogodke, ki vodijo k zlo¢inu itn.
Skratka, njena Zelja po svobodi, bogastvu in neodvisnosti zmeraj zbudi sile, ki ogrozajo ustaljena
razmerja in moskega junaka. Ta Zenska teZnja po svobodi se, kot omenja Janey Place, pogosto
kaZe kot narcisizem: Zenska zre svojo zrcalno podobo, ki naj bi obenem aludirala na njeno dvoj-
no naravo. »Zenske so vizualno razcepljene, ker se jim ne more zaupati.« Vendar se pogosto pri-
sotnost zrcalnih odsevov in Zenskih portretov ujema tudi s splo$no labirintno strukturo »Crnega
filma«, kjer ni nih¢e to, kar se zdi, da je, oziroma kjer so »dvojniki« in dozdevki mocnejsi od
domnevno pravega in realnega.

V »érnem filmu« se ne zgodi, da bi »spolno nevarno« femme fatale kdaj premagala lju-
bezen do junaka: nujno je njeno dejansko ali simboli¢no unitenje, ki pa zapusti neprimerno sla-
botnejsi vtis kot ga daje njena senzualna podoba. V¢asih se kot nasprotni pol spider woman po-
javi redeemer woman (»odresilna Zenska«), ki ponuja junaku moznost vklju¢itve v stabilen svet
zanesljivih vrednot (z ljubeznijo, ki v zameno zanjo zelo malo zahteva); vizualizirana je v pas-
toralnem okolju odprtih prostorov, toda pogosto le kot spomin ali sen iz preteklosti.

Kot posebna kvaliteta »érnega filma« je bilo veckrat omenjeno »na pol sanjsko doga-
janje«. V tem bi seveda lahko videli pravi izziv k interpretaciji, vendar bi tu poskusali orisati bolj
formalen pristop, ki »émemu filmu« pripisuje dve metodi: namestitev in pocrniteyv.

Prva nemara spominja na proppovsko pogodbo: nekdo junaka (zasebnega detektiva)
zaprosi za pomo¢ in mu obljubi nagrado. Uvodna funkcija pogodbe je razmejitev pozicije ude-
lezencev in razdelitev atributov nastopajocim osebam, obenem pa se Ze zacrta serija menjav. Po-
gosto sta junak in naro¢nik na za¢etku brezdelna in lenobna, vendar si v tem nista enaka: junak
bi se rad brezdelja resil, naro¢nik, ki ima preglavice, pa bi se rad ¢imprej vanj vrnil; tako detektiv
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povrne naroéniku mir, da bi okusil za¢imbe pustoloviine. Se bolj oitna menjava je seveda de-
nar: film noir takoj nakaze, da je denarja na eni strani veliko, na drugi, ki jo zastopa junak, pa
malo. Toda najveckrat je denar le pretveza za moralno menjavo, saj je junak predvsem tisti, ki
razkriva nemoralo »visoke druzbe«.

Pogodba dolo¢i tudi nalogo, ki jo mora detektiv opraviti. Pogosto je zelo enostavna:
najti pogresanega, utiSati izsiljevalca, ugnati majhnega lopova itn, Kar se torej prek te naloge na-
javlja, je prej vrnitev k redu kot pa vegja pustolovicina. Pogodba tako namesti dokaj kratkorocen
program, kanalizira tok pripovedi ter ji da smisel in smer. Toda, Ce je ta ¢as namestitve logicno
prvi, pa ni zmeraj tudi kronolosko, in prav tako ne zaseda nujno enotnega segmenta, ampak se
pogosto prepleta s tem drugim ¢asom pocrnitve, ki ga Marc Varnet v tekstu »Filmska transak-
cija« slikovito imenuje »¢rnilni lonec« (le pot au noir.).

Pocrnitev je v tem, da se ne pripeti prav nicesar od tega, kar je bilo napovedano, pat
pa nastopijo presenecenja. Junak je blokiran, nit je iznenada pretrgana in pripoved iztirjena. To
je tudi ¢as »splosne inverzije znakov« (Vernet): tisti, ki bi moral govoriti, mol¢i, poStenjak je lo-
pov, lepa in uglajena Zenska je laznivka in morilka itn. Skratka, ni¢ ni ve¢ na svojem mestu, nic
se ne ujema, in »odsotnost temelja« ne dopusta razmestitve razpudcenih ¢lenov.

Med obema blokoma — med namestitvijo in pocrnitvijo — ni o€itnih vezi, ampak ze-
vajo luknje, ki nastajajo ob njunem kriZzanju. Seveda je odsotnost vezi samo navidezna (oziroma
dejanska na pomenski ravni), medtem ko Ze prav dejstvo, da se eno kriza z drugim, navaja k te-
mu, da obstaja med obema neka nujna, ¢eprav odsotna vez. V tem je film noir morda podoben
sanjam, kjer ravno tako Ze preprosto zaporedje dveh podob, ki se pojavita brez vidnega odnosa,
indicira, da obstaja med njima vez, ki je najveckrat vzro¢na.

Da bi ta drugi ¢as pocrnitve lahko veljal za verjetnega, se mora nujno nekje usidrati in
biti navzo¢ Ze v namestitvi, ki pa je zdaj refleksivno prepoznana kot slepilo: v namestitvi pred-
lagana fikcija je na neki natin razjedena, razpocena, in njen smisel (pomen in smer) je nenadoma
posrkan v »érnilnem loncu, ki zlomi logiko pomena in prikli¢e drugo, dovzetno za presenecenja
in nesmisle po¢rnitve. Funkcijo te dvojne forme namestitve in po¢rnitve pa bi lahko predstavili
tudi v izrazih uganke, da bi dobili tole formulo: prvi ¢as namestitve projicira proti dugemu
(pocrnitev) neki odgovor, ki ga tam ni; drugi Cas pa vrZe na prvega vprasanje, ki se tam ni po-
javilo. Sele na koncu filma, ko je uganka razreSena, se odgovor pridruzi vprasanju. Resitev ugan-
ke je v nekem smislu ponovna namestitev, kjer eno verovanje dokoné¢no prevlada nad drugimi:
to je 3e posebej nazorno pri femme fatale, ki je obsojena, se pravi, pregnana nazaj v Zlo, ker je
poskusala mesati Dobro in Zlo, kar junak ne more dopustiti, ker potrebuje jasne kategorije.
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DIEGEZA

_»Pojem diegeze je za filmsko semiologijo prav tako pomemben kot sama ideja 0 umet-
nosti.« Ce kaj takega zatrdi vodilno ime filmske semiologije — Christian Metz (v spisu »Nekaj
bistvenih tock filmske semiologije«, 1966) — potem si skoraj ni mogoce Zeleti bolj zanesljivega
jamstva za predstavitev nekega pojma, ki nemara le ni tako ,vsesplo$no znan’, domnevno Ze zato
ne, ker spada v oZje podroéje teorije in je celo njen ,izum’.

Diegeza je griki izraz — diégesis, ki ga Doklerjev griko-slovenski slovar (/915) prevaja
kot: pripovedovanje, razlaganje, pripovest. Podobno tudi Greek-English Lexicon, kjer je zabe-
leZena §e uporaba tega izraza pri Platonu in Aristotelu: pri Platonu v pomenu pripovedovanja,
pripovedi, v Aristotelovi Retoriki pa je omenjen kot del sodne obravnave — ugotavljanje dejstev.

V filmsko teorijo je pojem diegeze vpeljal Etienne Souriau, urednik in koavtor zbornika
filmoloskih razprav Univers filmique (1953), kjer se je diegeza znasla na seznamu sedmih osnov-
nih filmoloskih pojmov. V slovarski definiciji je takole opisana: »Diegeza, diegetsko — je vse
tisto, kar pripada ,inteligibilnosti’ zgodbe, ki se pripoveduje (kot bi dejal Cohen-Séat), oziroma
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kar pripada svetu, ki ga prikazuje filmska fikcija. Na primer: a) dve sekvenci, ki si sledita druga
za drugo, lahko v diegezi predstavljata dva prizora, ki sta lo¢ena z dolgim ¢asovnim intervalom
(nekaj ur ali nekaj let diegetskega ¢asa); b) dva dekora, ki v studiu stojita drug ob drugem, lahko
v diegetskem prostoru predstavljata zgradbi, ki si stojita na stotine metrov narazen; ¢) pogosto
se dogaja, da dva igralca (npr. otrok 1n odrasli ali kak$na zvezda in njena dublerka) zaporedoma
utelesita eno in isto diegetsko osebo« (E. Souriau, »Osnovne znacilnosti filmskega sveta«).

S pojmom diegeze je torej zajeta filmska zgodba kot psevdo-svet ali kot fiktivno vesolje,
kiima — kot je razvidno iz navedenih primerov — svoj prostor, ¢as in osebe. Primeri pa kazejo
tudi na to, da so diegetski cas, prostor in osebe opozicionalni ¢leni oziroma, da nastopajo znotraj
dvojne razlike: diegetski ¢as v razliki od realnega filmskega ¢asa (ali bolje, odvijanja filma v casu
projekcije), diegetski prostor in diegetska oseba pa v razliki od realnega prostora in realne osebe.
S filmoloskimi izrazi bi lahko dejali, da je diegetsko v prvem primeru v razliki od filmofanskega,
ki se nanasSa na projekcijo filma v dvorani, in v drugem v razliki od profilmskega, to je vsega,
kar se nahaja pred kamero. To bi seveda pomenilo, da se diegetska konstitucija fiktivnega vesolja
filma dogaja v razliki in kot ,drugo’ od realnega kraja produkcije in projekcije tega vesolja, ven-
dar to ni zmeraj res. Gotovo je res, da se fiktivno vesolje zamaje, ¢e se, denimo, v diegetskem
prostoru pojavi element, ki vanj ne spada (npr. televizijska antena v nekem srednjeveSkem am-
bientu) in ki zmore v hipu porusiti vso verjetnost in ,avtenticnost’ prizora, s tem da izda njegovo
prevaro, trik fikcije, ki se daje kot reprezentacija realnosti. Toda v filmu je obenem povsem moz-
no, da pride do ,preskakovanja’ razlike med diegetskim in filmofanskim ter diegetskim in pro-
filmskim (¢e ostanemo pri filmoloskih izrazih) — do ,preskakovanja’, ki je bodisi vsteto v fikeijo
samo ali pa je namenjeno ,razkrinkanju’ masinerije, ki producira fiktivno vesolje.

Diegetski ¢as je v veCini primerov daljsi od filmskega, tj. od realnega Casa projekcije
(film Romana Polanskega Rosemaryjin otrok je lep primer, kako je mogoce v dobri uri in pol
zajeti vso obdobje nose¢nosti), véasih pa sta si oba ¢asa enaka: v Hitchcockovem filmu Vrv, po-
snetem v ,enem dolgem kadru’, se diegetski ¢as priéne in iztece z zacetkom in koncem filma. To-
da ta enacaj Se ne proizvede preskoka: ta nastopi v trenutku, ko pride do zastoja, ali bolje, ko
v fiktivnem vesolju nastane kratek stik, ki ,izklju¢i’ oba ¢asa, tako da ju priklju¢i drug na drugega.
Toda prej kot za ,izkljucitev’ gre za sprevrnitev: diegetski ¢as postane filmski in filmski ¢as po-
stane diegetski. V Bunuelovem Angelu unicenja je odlomek, ki doseze natanc¢no to sprevrnitev,
in sicer s ponovitvijo diegetskega ¢asa: v prvem prizoru vidimo sluzabnike, kako opazujejo pri-
hajanje gostov v hiSo, v drugem prizoru pa $e enkrat isto. Med enim in drugim prizorom ni no-
bene diegetske ¢asovne razlike — ni niti intervala niti nadaljevanja, ampak le ,Cisti’ trenutek za-
stoja, zacasne ukinitve diegetskega ¢asa (zato v tej ponovitvi tudi ne moremo videti aluzije na
dolgotrajnost opazovanja bogatih gostov iz sluzabniskega kota) — obenem pa se kot zaporedna
prizora pojavita (in sta moZna) prav skozi razliko dveh filmskih, ,projekcijskih’ trenutkov. Tako
se je s to ponovitvijo diegetski cas za trenutek umaknil filmskemu, pri ¢emer je jasno, da je to
povsem strateski umik, ki ga je planirala fikcija sama, da bi v nekem trenutku ,izdala’, kako nje-
no vesolje stoji in pade s filmom. In za gledalca, ki pristane na to, da mu kinematografski dis-
pozitiv projicira fiktivno vesolje ,izza glave v glavo’, ta ,izdaja’ ni nujno razocaranje, ampak prej
§e eno veselje.

Téko vpotegnjenje filmofanskega (,instance’ projekceije in ekrana) pa ni zmeraj opera-
cija filmske fikcije, ampak je pogosteje naperjeno prav proti fikciji, da bi ,razkrinkalo’ njeno ,laz’
ter pokazalo vsa slepila, ki jo fabricirajo. Tu ima nesporen zgodovinski primat film Dzige
Vertova Clovek s kamero (1929), ki se pricne s prazno kinodvorano in s praznim platnom, kjer
bo prikazan film, ki se pravkar snema. To je izreden manever izvrzenja fikcije prek filmofan-
skega in profilmskega pobodja (s snemalcem, hite¢im za posnetkom, da bi zaznamoval tocko,
s katere ga je ,izjavil’) — manever, ki se konca tako, da osvoji ekran kot mesto fiktivnega uje-
manja slike in njene ,izjavne instance’.

Od Vertova pa je seveda samo Se korak do t. 1. ,eksperimentalnih’ filmov (e smemo
s to kategorijo zajeti vso gibanje od ameriskega ,undegrounda’, pa, denimo, do zagrebskega
GEFF), ki so pogosto skusali dokazati, da je film tudi (ali predvsem) trak, projekcija, svetlikanje
na ekranu ipd., kar jim je v neki skrajni obliki uspelo s sezigom filmskega traku v projektorju.
A prav ta primer (pripetil se je na zagrebskem GEFF) nam ponuja priloznost, da se znova vr-
nemo k igranemu filmu, ker nam gre pa¢ za to, da ohranimo (in ponazorimo) razliko med die-
getskim in filmofanskim. V filmu Slobodana Sijana Maratonci tecejo castni krog se zadnja sek-
venca, kjer Topalovi¢i v gangstrskem obracunu postrelijo Pitonovo bando ter napadejo zandar-
sko blokado, sklene z velikim planom pobesnelega Mirkovega obraza, ki pocasi zginja z razpa-
danjem sezganega filmskega traku. V tem trenutku je ta diegetska oseba razpadla na filmofanske
koscke in v svojem fiktivnem vesolju, kjer se je koncno razzivela s pravo upornisko ognjevitostjo,
dobesedno pogorela. Toda v isti kretnji, v kateri se je diegetsko prevrnilo v filmofansko, se je
filmofansko ,dvignilo’ v diegetsko: ta sezig se namre¢ dobro ujema z diegetskim sezigom kinoo-
peraterja v krematoriju.

Seveda lahko podobno ,preskakovanje’ zasledimo tudi v razliki med diegetskim in pro-
filmskim, s tem da tudi tukaj nastopi tedaj, ko pride med diegetskim prostorom in realnim kra-
jem snemanja do kratkega stika, prekrizanja, ne pa takrat, ko se oba prostora bodisi razhajata
bodisi ujemata. Razhajata se pac v vseh tistih primerih, ko diegetski prostor nima nobene zveze
s krajem, kjer je posnet, pri ¢emer pa je to neujemanje zatajeno in prikrito, kar pomeni, da je
realni kraj snemanja predelan v falsifikat diegetskega prostora. Pri tem kajpada ne gre le za filme
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posnete v studiu (z umetnimi dekori, ki simulirajo ,realni’ prostor diegeze), ampak tudi za pri-
mere, ki jih naj zastopa kar tale poljubni izbor: v filmu Aleksandra Petrovi¢a Mojster in Mar-
gareta je diegetski prostor Moskva, film pa je bil posnet v Jugoslaviji; Apokalipsa zdaj F. F. Cop-
pole se dogaja v Vietnamu, posneta pa je bila na Filipinih; tur$ki zapori v Giineyevem Zidu so
bili postavljeni v Franciji itn.

Privilegirana oblika ujemanja diegetskega prostora in kraja snemanja je dokumentarni
film, kjer je dejanje snemanja so¢asno prikazanemu dogajanju in kjer postanejo diegetski prav
ti realni ambienti in osebe, ki so posnete. Po drugi strani pa je, denimo, Ze neorealizem prica,
kako je tako prekrivanje obeh prostorov povsem mozno tudi v igranem filmu, ki je prav s pre-
vzemanjem metod t. i. neposrednega snemanja (francoski ,novi val’, newyor$ka ,Sola’ itn.) ra-
dikalno — ali bolje, z ve¢jim delezem ,avtenti¢nosti’ zmedene stvarnosti — spremenil reZim ver-
jetnosti pripovedi in si torej okrepil diegezo z mo¢nejsim poudarkom na profilmskem (ta pouda-
rek seveda meri predvsem na drugacen pristop: profilmsko, tj. kraji in osebe pred kamero, ni ve¢
mesto ponaredka, povrSina maske, ampak je v filmskem posegu upostevano v svoji ,neponare-
jenosti’ in nakljuénosti).

Toda iz ujemanja diegetskega in profilmskega ne izide nujno njuno prekrizanje, mo-
ment kratkega stika, ko diegetsko zasveti in ugasne v profilmskem in profilmsko v diegetskem,
ko se torej pojavi oboje hkrati oziroma niti eno niti drugo. Ta moment bi nemara lahko zasledili
v filmu Wernerja Herzoga Fitzcarraldo, kjer je to ujemanje diegetskega prostora in kraja sne-
manja naravnost delirantno: Fitzcarraldo, operni maniak, ki sanja o tem, da bi sredi juznoame-
riske dzungle postavil opero, se za ta podvig loti nemogocega — z ladjo, s katero naj bi za nem-
skega kapitalista (finanserja njegovega opernega podjetja) pripeljal kavéuk iz tezko dostopnih in
nevarnih predelov, s to ladjo bi rad ,presko¢il’ hrib in tako dosegel drugi re¢ni rokav. Podvig mu
uspe s pomocjo nevarnih Indijancev plemena Jivaros, ki so izsekali prehod in zvlekli ladjo ¢ez
hrib. V tem trenutku se sprevrne vsa diegetska perspektiva fiktivnega vesolja, v diegezi nastane
luknja, ki jo izvotli gledalCev ,érv dvoma’, hipni upad verovanja v fikcijo: namesto da bi uZival
v verovanju, se zdaj gledalec muéi s preverjanjem, &e se Indijanci res muéijo s to ladjo in &e je
ta ladja res tam, kjer jo vidi. V fiktivnem vesolju filma je zazijal zev, ko se je Fitzcarraldova .fik-
cija’ uresnicila: ko je kamera pokazala, da ta podvig ni nikakr3en trik, ampak se dogaja ,na kraju
samem’, ki je kraj snemanja. In kaj je lahko bolj prepri¢ljiv dokaz, ¢e ne prav truplo.

Film o filmu, ki ponuja priloznost ekshibicije vse te masSinerije (studio, rekviziti, ka-
mera, snemalna ekipa itn.), sodelujoce pri fabrikaciji fiktivnih ali realnih dogodkov, je morda
Se najbolj razviden nacin ,dialektike’ diegetskega in profilmskega. Toda tukaj je to profilmsko
(kot realno mesto filmske produkcije) enostavno sestavni del diegeze in ne pride do nikakrinega
preskoka, prekrizanja, ker je mesto produkeije tega filma o filmu 3¢ zmeraj nedotaknjeno in nep-
reklicno zunaj. Od tod bolj radikalni, zlasti godardovski poskusi, ki prekinjajo pripoved z off gla-
som, ki govori o snemanju, z demonstrativnimi gibanji kamere (ali celo s kazanjem kamere), z
igralci, ki se naslavljajo na odsotnega reziserja ipd. Taki posegi so gotovo u¢inkoviti (kot ,raz-
krinkanje’ slepil fikcije in vpisovanje sledi izjavne instance), a obenem kar preve¢ direktni: ,raz-
krivanje’ produkcije navsezadnje konéa v nemoznosti fikcije, ali bolje, v afirmaciji, da je pogoj
fikcije prav njena nemoznost.

Manj neposreden, pa vendar dovolj u¢inkovit moment preskoka med diegetskim in
profilmskim lahko najdemo v filmu Karpa Godine Rdeci boogie — v sklepni sekvenci, ko tro-
benta¢ zbeZi k morski obali, kjer se pojavijo tudi osebe iz filmskega obzornika in poéno prav to,
kar so ze v obzorniku: okusajo slanost morja. Ta sestop oseb (toéneje, udarniskih delavcev) iz
filmskega obzornika v diegezo Godinovega filma seveda nakaze, da je moral biti prizor okusanja
morja ponovno posnet, se pravi, nakaze, da je filmska diegeza predvsem proizvedena. In ta bezni
vpis izjavne instance v isti gesti spne pripoved, ko njeni osebi zapre pot s fantomi iz nekega dru-
gega filma (oziroma prav dolocenega filma, ki je izpolnjeval program propagandne umetnosti).

Problematika diegeze bi ostala pomanjkljiva, ¢e ne bi zajela $e primerov, ki segajo ,on-
stran’ lo¢nice med diegetskim in filmofanskim ter diegetskim in profilmskim. Te ,primere’ v na-
ravnost monumentalni obliki predstavljajo zlasti Syberbergovi filmi (Hitler, ein Film aus Deut-
schland, Parsifal), kjer ne gre vec za nikakrino ,preskakovanje’ med diegetskim in filmofanskim
(ali profilmskim) in za nikakrsno ,razkrivanje’ slepil in pasti filmske fikcije, ker so prav slepila
in iluzionisti¢na sredstva njihovo edino orodje. Pri Syberbergu je realni kraj snemanja obenem
osrednje prizorisce filmskega dogajanja — to je studio, ta ,3katla iluzij’, skupna vsaj trem obli-
kam spektakla: filmu, gledali¢u in operi Toda laZen ni le diegetski prostor dogajanja, ampak
tudi to, kar se v tem prostoru prikazuje — podobe, ki jih tehnika transparenc (oziroma front-
projection) manifestira kot filmske slike in Ciste videze. V tem filmskem podjetju torej ni nic s
tem famoznim vtisom realnosti, ki je vendarle temelj vseh filmov s pripovedjo: meso
syberbergovske fikcije ni slepilo, ki se izdaja za realnost, marve¢ realnost slepila. Posledica je ta,
da tudi ni ve¢ prave pripovedi (kot — shematsko reCeno — urejenega omreZja pomenov: pome-
nov dejanj, oseb, njihovih odnosov itn.), ampak prej kopi¢enje ,razvezanih’ oznacevalcev, ki tvo-
rijo pomene z ,nesmiselnimi’ nadomestitvami ali pa jih razkrajajo z razstavljanjem na drobce.

Afirmiranje arbitrarnosti filmske slike, poudarjanje slike kot ¢istega dozdevka in kraja
laZnega, pa bi seveda lahko vodilo k domnevi, da je s tem konec bazinovskega ,ontoloskega rea-
lizma’, ki je usmerjal film na pot ,odkrivanja resnice’. Potrditev take domneve bi nemara lahko
nasli v elektronski sliki (video), nikakor pa ne pri Syberbergu ali Raoulu Ruizu: video nima veé
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odnosa s kakdno realnostjo, ker je njegova edina realnost rezim neskonéne metamorfoze slike,
kjer ne gre ve¢ za vprasanje resnice ali laZi in kjer se vse dogaja tako, kot da je slika sama svoj
lastni izvor forme in vsebine. Ce pri Syberbergu (ali Ruizu) res ni mogoée govoriti o ,ontoloskem
realizmu’ filmske slike, pa to seveda ne pomeni, da v njegovih filmih ne gre ve¢ za vprasanje real-
nosti: le da to ni vec realnost, ki jo zmore film simulirati s perceptivno analogijo, marve¢ real-
nost, kolikor je Ze fantazmati¢no oblikovana, ali bolje, kolikor fantazmatika ni popacen izraz
realnih razmerij, ampak je notranji pogoj funkcioniranja same realnosti. Tako se Syberberg v
filmu o Hitlerju loteva Hitlerja prek tega, kako se je v realnosti reprezentiral in kako je sceno-
grafija njegove predstave zgodovinsko mobilizirala mnoZice. Napad je torej uperjen proti nacis-
ticnemu ,spektaklu’, in to tako, da vkljuéi vse spektakelske umetnosti (slikarstvo, gledaliice, lut-
ke, opero, film), ki vsaka po svoje prispevajo k razgraditvi in razruienju ,spektakularne biti’ na-
cistiCnega politi¢nega telesa.

Z dosedanjimi primeri prikazano dejstvo, da diegetska konstitucija fiktivnega vesolja
lahko tudi ,preskoCi’ razlike, prek katerih se sicer dogaja, nas seveda navaja k domnevi, da te
razlike na neki naCin niso bistvene. Ce lahko filmska diegeza brez vegjih tezav prebavi to, kar
predstavlja moZnost njene negacije, tedaj pa¢ moremo sklepati, da ji to dovoli Ze sama narava
filma oziroma njegov material. Filmski material je namre¢ — Ce prisluhnemo neki zgodnji Met-
zovi definiciji — »popolnoma irealen«, a prav kot tak »omogoéa diegezi, da dobi predikate real-
nosti« (»O vtisu realnosti«, 1965). Ceprav je starej$a, pa ta definicija ni zagasna, saj jo Metz v
osnovi ohrani $e v delu — Imaginarni oznacevalec (1977), ki predstavlja zasnovo psihoanalitske
predelave filmske semiologije. Zdaj se glasi takole: v filmu ne pripada fikciji le dogajanje, torej
to. kar je predstavljeno, marvet je fiktiven Ze sam potek dogajanja, ker je vse, kar vidimo in sli-
§imo, realno odsotno in le registrirano, posneto. »V filmu ni fikcionalen le oznacenec, ki je tako
— Ce sploh je — prisoten na na¢in odsotnosti, ampak najprej Ze sam oznacevalec.« Ali Se: »Last-
nost filma ni imaginarno, ki ga lahko eventualno predstavi, marve¢ imaginarno, ki film konsti-
tuira kot oznacevalec.«

Od tod znamenita teza, da je vsak film fikcijski film (vsak, torej tako igrani kot doku-
mentarni, eksperimentalni, znanstveni itn.), kar pomeni predvsem to, da nas zaplete v imagi-
narno prav s tem obiljem percepcij, ki je rezultat kinematografske teZnje po ,totalnem’ zajetju
realnosti: paradoks je seveda v tem, da je gledalCeva perceptivna dejavnost povsem realna, le da
to, kar zaznava, ni realni predmet, marve¢ njegova senca, fantom, dvojnik v novi zvrsti ogledala.
Z Metzom bi lahko dejali, da film sproZi mnoZico percepcij, da bi jih zvrnil v njihovo lastno od-
sotnost, ki pa je edini prisotni oznacevalec.

Ta posebni status filmskih percepcij je napeljal Metza (in nekatere druge avtorje, npr.
Jean-Louis Baudryja) k na Siroko razviti primerjavi filma s sanjami, ali to¢neje, s sanjarijo: v sa-
njariji, to je freudovski Tagrraum, ,dnevni sen’, je imaginarno obluteno kot tako, toda kar pri
njej Metza najbolj pritegne, je dejstvo, da je sanjarija takoj organizirana kot zgodba. Prav to jo
najbolj pribliza filmu: »Drobne zgodbe, ki si jih pripovedujemo v sanjariji, so s svojo koherent-
nostjo diegetskega tipa podobne velikim zgodbam, ki nam jih pripovedujejo filmi.«

Toda trditev — oziroma paradoks — da je gledal¢eva perceptivna dejavnost sicer real-
na, le da to, kar zaznava, ni realni predmet, marveé¢ njegov dvojnik, podoba, imago, to trditev
lahko tudi obrnemo in re¢emo: v filmu se podobe dajejo kot zaznave, ali toéneje, podobe so prek
zaznav dane kot realnost. V tem je, denimo, ena izmed razlik, ki film lo¢i od sanj, kjer se podobe
dajejo kot realnost v odsotnosti percepcij, obenem (in predvsem) pa je v tem kljué tega famoz-
nega vtisa realnosti, ki smo ga lahko Ze slisali v definiciji, da »filmski material« prav kot »po-
polnoma irealen omogo¢i diegezi, da prejme predikate realnosti.« Tukaj bi lahko e pripomnili,
da je bilo za to zgodnjo (prej fenomenolosko kot semiolo3ko) Metzovo definicijo odlo¢ilno tudi
poudarjanje analoSkega znacaja filmske slike, tj. njene podobnosti temu, kar kaze — podobnosti,
ki navsezadnje odmeva tudi v konceptu »imaginarnega oznacevalca« kot elementa, ki posreduje
podobo, imago, predmeta ali subjekta. Opozerilo na analo$ki znacaj filmske slike (o tem smo
skusali nekaj povedati v poglavju Analogija) pa nam obenem ponudi priloZnost, da tisti Metzov
citat, s katerim se je ta spis zacel — tj. z zatrdilom o pomembnosti diegeze za filmsko semiologijo
— postavimo nazaj v njegov kontekst in konéno sli§imo $e semiolosko definicijo diegeze. Ta se
glasi: »Diegeza oznacuje instanco predstavljenega v filmu, se pravi, vso filmsko denotacijo, tj.
zgodbo, filmski ¢as in prostor, osebe, pejsaZe in druge narativne elemente, uzrte z denotacijskega
vidika« (»Nekaj bistvenih tock filmske semiologije«). In denotacija pomeni Metzu »dobesedni,
tj. perceptivni pomen predstav, ki jih reproducirata slika in zvok«, kar seveda ni tako dale¢ od
analo$ke narave filma, kjer gre prav tako za objektni oziroma »dobesedni pomen predstave«, ko-
likor je ta podobna predmetu. Toda, Ce je ta analoski znacaj ohranjen tudi v konceptu »ima-
ginarnega oznacevalca«, tedaj je treba $e dodati, da je zasluga tega koncepta prav ta, da je ob-
jektnemu, dobesednemu pomenu nakazal imaginarni status in ga podértal kot dozdevek.

To pa $e zdale¢ ni njegova edina zasluga: glavni zadetek koncepta »imaginarnega oz-
nacevalca« je brzkone v tem, da je v njem zajet tudi gledalec. Filmski »imaginarni oznaCevalec«
kot nosilec podob in ,videzov’ omogo¢i gledalcu, da se identificira s samim seboj kot subjektom
gledanja (gledalec ve, da zaznava te podobe) in obenem s pogledom kamere, ki je vse to videla
Ze pred njim. Konstitucija filmskega oznacevalca — trdi Metz — temelji na seriji veriZzno po-
vezanih zrcalnih u¢inkov: »Med gledanjem filma je gledalec svetilnik, ki podvaja projektor, ki
podvaja kamero, in obenem ob¢utljiva povriina (zaznavajoca zavest), ki podvaja ekran, ki pod-
vaja filmski trak.« Po Jean-Louis Baudryju, ki je v tekstu »Ideoloski u¢inki, proizvedeni z os-
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novnim aparatom« (Cinéthique, §t. 7-8, 1970) prvi zastavil in razvil problem gledaléeve iden-
tifikacije s pogledom, je Metz v Imaginarnem oznacevaleu imenoval ta proces »primarna iden-
tifikacija«, ki utemeljuje moznost »sekundarne identifikacije, tj. identifikacije z diegezo, s pred-
stavljenim, z osebami.

»Primarna identifikacija« bi bila tedaj ta temeljna filmska prevara, ki je v tem, da vi-
dimo, ne da bi bili tudi sami videni, da gledamo, ne da bi bili tudi sami gledani, ter da se povsem
predamo potovanju kamere in vse zazrto privzamemo brez vsakrinih zadrzkov — skoraj tako
kot v sanjah, kjer smo predani predstavljajo¢im se podobam. Gledalec si sicer lahko dopoveduje
— in na dolocen nacin to tudi vseskozi ve — da je vse to, kar vidi, Ze posredovano, zabelezeno
s kamero, ali da te ploske podobe niso ni¢ realnega, marve¢ goli dozdevki, vendar je ta njegova
vednost socasna prevari, ki ga prav s tem, ko mu nastavi pozicijo vsevidnega subjekta, ujame
v past pogleda.

V zgodovini kinematografije je znan primer — to je film Roberta Montgomeryja Gospa .
v jezeru — Kjer se je gledalCeva identifikacija s pogledom kamere ujemala hkrati s pogledom
filmske osebe. Tu je slo za poskus filmskega prenosa romanesknega pripovedovanja z vidika pr-
ve osebe, za poskus, ki je dosegel povsem nasprotne uéinke kot v romanu: podvojitev pogleda
kamere s pogledom nevidne filmske osebe je pri gledalcu izzvala tezave s »sekundarno identi-
fikacijo«, tj. z identifikacijo z diegezo, s svetom pripovedi, ker se ni mogel poistiti z osebo, ki
Jje nikoli ni prav videl (razen v zrcalnem odsevu). Tako je moral gledalec prestre¢i tudi poglede
vseh drugih oseb, zazrtih v kamero in s tem vanj, ki se je nenadoma znasel v polozaju, kjer je
bil prisiljen svoje vsevidno mesto deliti z imaginarno osebo. Ta primer torej kaze, da se diegetski
svet filma zamaje v trenutku, ko je gledaléeva pozicija vsevidca spodneSena — spodnesena s tem,
da je s pogledi v kamero naceta tudi »primarna identifikacija«, ker je povsem jasno, da igralec
s pogledom ne meri na gledalca, temveC prav na sam kinematografski dispozitiv. Pogled v ka-
mero priklice prisotnost tistega predhodnega pogleda Drugega, ki je vse to Ze videl in dal v vi-
denje, pogleda, ki zanj gledalec na neki na¢in vseskozi ve, toda ve na nacin tajitve, zagotovljene
s prevaro, da sam zaseda to vsevidno mesto, kjer je domnevno varen pred pogledi. Toda ob po-
gledu, namerjenem v kamero, gledalec izkusi prav to, da je bil prevaran oziroma ,programiran’
s tem predhodnim pogledom — ali receno z bolj precizno in lep3o formulacijo, ki jo je zapisal
Caude Bailblé v »Programiranju pogleda« (prev. v Ekranu, §t. 3/4, 1982): »Z vdorom tega vselej
predhajajocega pogleda se vsak naknaden gledalev pogled izkaZe kot pogled nemoc¢nega sub-
jekta, ki ga je prevaral prav tisti reprezentacijski sistem, ki je v zacetku obetal, da mu bo uspaval
pozornost in mu s tem omogo¢il sanjarjenje z odprtimi oémi. Ob tem nenadnem prebujenju gle-
dalec sprevidi, da je bila podoba namerno ustvarjena in v celoti ponarejena . . .«

Na tem mestu bi morali tudi ponoviti Bailblétovo vprasanje, kaj torej gledalec i3¢e na
zaslonu? »Prav poglede, kjer b1 lahko prevaral lastno oko; toda to, kar najde, so vselej pogledi,
ki ga ne gledajo. S tem, ko poskusa v vsaki tocki zaslona izslediti pogled, gledalec pozabi, da ima
pred sabo dejansko le zamejen pravokotnik.« Klasi¢na montazna figura kader/proti-kader, kjer
imamo v prvem kadru osebo, ki gleda v prostor zunaj polja, v drugem pa se pokaze oseba, ki
jo je prva gledala in ki zdaj sama s svojim pogledom v prostor zunaj polja napravi prvo osebo
imaginarno prisotno — ta figura velja za paradigmo spoja na osi pogleda, a prav kot taka pomeni
tudi nekaj drugega: pomeni to, da je mesto, ki ga kader/proti-kader nakaze gledalcu, mesto &is-
tega pogleda, ki je zrcalno delegiran osebam fikcije. Cim se namreé pojavi drugi kader (ali kader
B), gledalec pod u¢inkom spoja na osi pogleda poisti svoj pogled s pogledom osebe iz prvega kad-
ra (kadra A), torej te, ki je zdaj v prostoru zunaj polja in imaginarno prisotna. Ko se kader A
drugi¢ pojavi, gledalec poisti svoj pogled s pogledom osebe iz kadra B. Potem znova s pogledom
osebe iz kadra A itn. — obrtalo je sprozeno, ko vsaka nova slika evakuira gledalca iz figuriranega
polja in ga vpise kot pogled v odsotno polje. In z isto gesto, ki zacrta mesto gledalca, je postav-
ljena tudi zapora fikcionalnega sveta: ko se v proti-kadru pokaZe obraz druge osebe, postane jas-
no, da to, kar je gledala prva oseba v smeri prostora zunaj polja, ni bila niti kamera niti gledalec,
marvec prav oseba fikcionalnega sveta, ki se tako imaginarno podalja v drugo polovico prostora
(tega zunaj polja). Proti-kader na ta nacin spne imaginarni prostor fikcije samega vase: polovi¢ni
prostor kadra A — polovicni zato, ker je pogled njegove osebe meril na zunanji prostor, ki je
ostal v suspenzu — je spojen z drugo polovico prostora, ki dobi konkretno realnost v redu fikcije.
Z Alainom Bergalajem bi lahko dejali, da je imaginarni prostor diegeze zdaj zaSit, popoln in brez
razpoke.

Za vprasanje diegeze pa je nemara Se pomembnejsa tale Bergalajeva ugotovitev, ki jo
zasledimo v spisu Uvajanje v semiologijo slikovne pripovedi: »V spoju na osi pogleda se vse do-
gaja tako, kot da bi spremembo kadra znotraj fikcije dolo¢ala, upravi¢evala in narekovala die-
geza sama. Razkosanje prostora, prehod od kadra h kadru ni ve¢ arbitrarno dejanje pripovedne
instance, marvec se zdi, kot da ga zahteva oseba sama: oseba ni ve¢ u¢inek, proizvod fikcije, pac¢
pa postane v trenutku spoja njen gospodar in organizator.« Tu je torej ob diegezi omenjeno e
warbitrarno dejanje pripovedne instance, tj. instance — lahko bi jo imenovali tudi izjavna —
ki organizira pripovedni diskurz in s tem obenem programira nase branje pripovedi. Pripove-
dovati pomeni voditi gledalca v svet diegeze, naznaciti njegovo pot, se pravi, pokazati to, skriti
ono, povetati ta detajl in potopiti tega drugega, uporabiti bliznjice, nastaviti pricakovanja in pre-
senecenja itn. Po drugi strani pa to pomeni, da je prav pripovedna instanca tista, ki proizvede
dozdevek, kot da diegeza, ki pripada predstavljenemu, svetu pripovedi, sama doloca prehode
med kadri in utemeljuje fiktivno vesolje, skratka, kot da se sama pripoveduje. Seveda gre za do-
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lo¢eno protislovje — konstitutivno za t. i. klasiéni film (iz obdobja med tridesetimi in petdese-
timi leti) — ki je v tem, da pripovedna instanca, ko organizira pripovedni diskurz, hkrati brise
svoje sledi, kar se dogaja tako, da skusa odgovornost prehoda med kadri éim bolj naprtiti sami
fikciji in njenem diegetskem svetu. To protislovje, kjer si torej akt izjavljanja ite svojo imagi-
narno upravicenje in svoj izvor v samem svetu diegeze, je Bergala imenoval »diegetiziranje iz-
javljanja«, kar pomeni prenos operacij izjavljanja na racun fikcionalnega sveta.

Vendar se instanca izjavljanja nikoli ne more prav prikriti, saj pusca svoje sledi v skoraj
vsakem elementu filmskega dela (v izbiri zornih kotov in svetlobnih poudarkov, v razdelitvi vlog,
v razporejanju pripovednih silnic, v scenografiji prizora itn.), predvsem pa v montazi, ki je go-
tovo — kot je neko¢ pokazal Eisenstein, v sodobnosti pa, denimo, Godard ali Makavejev — pri-
vilegiran naéin poudarjanja avtonomnosti in arbitrarnosti »dejanja pripovedne instance« (to se-
veda velja tudi za t. i. ,montaZo v kadru’, ki s povezovanjem razli¢nih, najraje protislovnih mo-
tivov znotraj istega prizora interpelira gledalca v ,subjekta asociacij’).

V vedini filmov ali vsaj v t. i. ,klasiénem pripovednem filmu’ instanca izjavljanja nikoli
ni tako mo¢no zaznamovana kot v t. i. ,avtorskem filmu’ Sestdesetih in sedemdesetih let, vendar
se odlikuje s to potezo, da znotraj svojega procesa diegetizacije proizvaja tudi spodmik med die-
gezo kot ,naravno’ zaporednostjo pripovedovanih dogodkov in naracijo kot na¢inom, po kate-
rem so ti dogodki po kos¢kih razodeti gledalcu. Ta spomenik med diegezo in pripovedovanjem
predstavlja odlikovan moment obvladovanja naracije, verjetno pa tudi vir tega ugodja v pripo-
vedi, ugodja, ki drhti ob negotovih in tesnobnih pri¢akovanjih, laznih sledeh, prevarah, razkrit-
jih itn. Med strategijami spodmika med diegezo in pripovedovanjem bi lahko omenili spodmik
med vednostjo gledalca in vednostjo filmske osebe, ali vsaj dva tipa tega spodmika:

1) Oseba ve, gledalec ne ve: ta struktura prikrajsa gledalca v njegovi Zelji, da bi vse za-
znal, vpiSe manko v verigo slik in postavi gledalca v stanje pricakovanja. To je struktura pre-
loZenega razkritja, pripovedi z uganko (kar je na dolocen nacin vsaka pripoved).

2) Oseba ne ve, gledalec ve: ta v filmu moc¢no izkori$¢ena struktura postavlja gledalca
v privilegirano pozicijo v odnosu do osebe, ki Se ne ve, kaj se spleta, kaj se ji bo pripetilo, medtem
ko gledalec vse to ze ve. To je tudi Se najbolj ugodna struktura za gledaléevo identifikacijo z ose-
bo: gledalec prehiteva njeno presneenje, tesnobo ali veselje in vse to na doloéen naéin izkusi
pred njo in namesto nje. Tukaj gledaléevo ugodje ni ugodje uganke, marve¢ uzivanje v situaciji,
kjer se lahko ,naslaja’ ob tesnobi, radosti itn.

Nekajkrat smo omenili klasi¢ni pripovedni film kot tisti korpus, kjer naj bi se utrdile
zgoraj opisane konstituante metzovskega »filma z diegezo«: konstituiranje gledalca v ,subjekt Si-
va’, ki prek »primarne identifikacije« s pogledom kamere in »sekundarne identifikacije« s po-
gledi oseb zakrpa imaginarni prostor fikcije; »diegetiziranje izjavljanja« oziroma prenos operacij
izjavljanja na racun fikcionalnega sveta ter spodmik med diegezo in pripovedovanjem. Ce je res,
da so se te konstituante v korpusu klasi¢nega pripovednega filma utrdile, pa to seveda e ne po-
meni, da so z njim vred tudi zamrle: prav nasprotno, ,moderna’ kinematografska doba dokazuje,
da ostajajo pogoj vsakega filma, ki se kakorkoli ukvarja s pripovedjo, pa ¢eprav tako, da bi jo
omrtvi¢il. Ce je ,moderni’ film Ze rusil pripoved, tedaj nemara niti ne toliko z neposrednim in-
terpeliranjem gledalca (po zaslugi televizije so postali pogledi v kamero Ze prava banalnost) ali
z afirmiranjem slike kot Cistega dozdevka in kraja laznega, marved prej s poskusi cepitve tiste
enotnosti, celote, ki jo je klasi¢ni film tako obsesivno gradil — ,realistiéne’ enotnosti slike in zvo-
ka. Moderni’ film (Godard, Duras, Syberberg, Ruiz) dela na lo€itvi slike in zvoka, telesa in glasu,
ter vzpostavlja suspenz, ki je korenitejsi od vsakega pripovednega: ,suspenz’ podobe in oznace-
valca, imaginarnega in simbolnega.
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NADALJEVANJE V NASLEDNJI STEVILKI

ski« repertoar izbire med statiéno in dinami¢no kamero (gledisca).
Gledalisce v glavnem te moznosti izbire nima ali pa je vsaj ne stan-
dardizira: v gledalis¢u v glavhem ne moremo menjati gledali¢a
glede na oder, zato tudi ni izbire med stati¢nim in dinamiénim gle-
discem. Seveda pa »nemoznosti« medija ne gre absolutizirati. Kdo
pravi, da repertoarja moznosti ne moremo menjati, bodisi s spre-
membo sloga bodisi s spremembo tehnike (kot v primeru filma), in
da tisto, kar ni bilo upostevano kot izbor in moznost, postane de-
janska moznost izbire?

Torej, ¢e nam Ze gre za razlike med umetnostmi, niso posamezni
elementi tisti, po katerih se mediji razlikujejo, temvec so to sistemi,
repertoarji moznosti izbire. Ti repertoarji se lahko med seboj pokri-
vajo ne glede na to, koliko so njihovi elementi med seboj razli¢ni,
in v tem primeru lahko govorimo o prevodu iz enega medija v dru-
gega. (Tak je, recimo, primer transkripcije ustnega govora v zapi-
sano besedilo; elementi obeh so bistveno razliéni — zvoéna artiku-
lacija in grafiéno znamenje - toda opravka imamo z analognostjo
fonoloskih in grafemskih izborov, sistemoyv, in zaradi tega je tran-
skripcija mozna, tudi dokaj toéna na tistih ravneh, na katerih gre za
analognost sistemov). Po drugi strani pa se precej$nje &tevilo ele-
mentov lahko prekriva, toda ¢e se moznosti izbire znatneje razliku-
jejo, imamo opravka z zelo razlicnimi mediji, med katerimi je moZen
slab prevod. (V takem polozaju so prevajalci, ko morajo prevajati iz
jezika, ki je slovni¢no ali semanti¢no zelo razli¢en od maticénega je-
zikovnega sistema).

Kar pa se umetnosti tice, ocitno obstajajo sistemske ravni, ki so jim
podobne (prekrivajo se jim nekateri repertoarji moznosti), medtem
ko so jim druge razlicne ne glede na skupnost ali razlicnost v ele-
mentih. V taki meri, v kakréni imajo skupne moznosti izbire, jih bo
moc prenasati in »prevajati« iz ene v drugo. Fabulo bo na primer
mozno prenesti iz literature v gledalice, na film, v strip in obratno,
ne bo pa mozno prenasati slike (slikane brez sekvencialnosti), ker
v sliki ni nujnih sekvencialnih izborov, ki so predpogoj razvijanja fa-
bule. Toda na tistih ravneh, na katerih ni prekrivanja moznosti iz-
bire, bo nujno prislo do »prevajalskih« odstopanj in lastnega dopol-
njevanja (v razmerju do literature — na ravni vizualnega specificira-
nja, v razmerju do gledali§¢a — na ravni variacij glediséa). Naj in-
terpretativno konc¢amo: ¢istunski pristop je atomisticen in univer-
zalistiGen. Atomisti¢en je zato, ker vztraja na tem, da naravo filma
v bistvu pogojujejo posamezni elementi (atomi) in njihov sestevek.
UniverzalistiGen je zato, ker meni, da imajo ti elementi samostojno
univerzalno vrednost, ne glede na kontekst, v katerem se pojavljajo
(ali brez bistvenega vpliva tega konteksta na temeljno vrednost
elementov).

V nasprotju s tem je strukturalno-funkcionalni pristop celovit
(sistemski) in relacijski. Celovit je zato, ker meni, da je vrednost ele-
mentov odvisna od vloge, ki jo le-ti dobijo v celoti, to je glede na
mesto v celoti in odvisno od tega, kako lahko to viogo odigravajo.
Relacijski je zato, ker trdi, da je ta vrednost doloGena z razmerjem
do drugih moznih elementov oziroma do celote moznih elementov,
in Sele po tem razmerju in po uéinkovitosti njegovega delovanja ga
je mo¢ ocenjevati.

Zameriti strukturalistiéno utemeljeni semiotiki zaradi tega, ker ne
dela razlik med filmiénimi in nefilmi¢nimi elementi (prim. Petric,
1980) je podobno neumestno kot zameriti teoriji relativnosti, ker ne
dela razlike med absolutnim prostorom in relativnim prostorom. Gre
za nepoznavanje temeljnih metodoloskih in teoretskih nacel struk-
turalizma, kajti ta so se razvila prav iz izrecnega odpora do atomiz-
ma in do tipa normativizma, kakrénega neguje estetska puristicna
tradicija v filmski teoriji.

»Tuji elementi« in stilski razlog

Ostane nam $e vprasanje »tujih« elementov v filmu.

Kljub temu, da polemiéni strukturalistiéni napad na atomizem stre-
mi k zanikanju kakrsnegakoli pomena elementov (samostojnega
pomena substance elementov) razen tistega, ki jo dobijo v funkciji
celote (prim. Saussure, 1969, in Benveniste, 1975), ne moremo za-
nikati:

a) da med elementi nekega sistema lahko najdemo prepoznavne
elemente drugega sistema; ki jih imamo potem za »sposojene«,
»prevzetec, in

b) da ni nujno, da je struktura danega elementa najustreznejsa za
vlogo, ki naj jo ima ta element v dani celoti in da je tak element lah-
ko neustrezno funkcionalen ali disfunkcionalen, se pravi, da lahko
spodkopava udejanjanje celote.

Tudi e sprejme argument celovitosti, bi purist lahko trdil, da so vsi
»prevzeti«, prepoznavno »tuji« elementi disfunkcionalni, zato se
Jim je treba izogibati ali jih redkeje uporabljati. Kajti tudi struktura-
list bo hotel bodisi zanemariti bodisi odstraniti disfunkcionalne ele-
mente, ¢e je njegov cilj vzpostavitev ¢im bolj celovitega filma
(filmskega modela) oziroma ée si bo prizadeval utrditi celovitost fil-
ma kljub disfunkcionalnim elementom, ki celoto spodkopavajo ali
otezujejo njeno dojetje. Zdi se torej, da ima purizem glede disfunk-
Cionalnih elementov tudi s strukturalisticnega vidika svoj prav.

Toda stvar ni tako preprosta. Niso vsi »tuji« elementi disfunkcional-
ni, kakor tudi ni vse, kar je na doloceni ravni disfunkcionalno, tako
tudi na drugih ravneh.

Poglejmo najprej, kako je s »tujimi« elementi. Tu gre za vprasanje,
kaj dolo¢a nas »obcutek lastnosti«, pripadnosti doloéenemu siste-
mu. Praviloma imamo opravka s standardom, prototipom. V doloceni
tradiciji se vzpostavlja dolo¢en prototip kot predlozek za ugotovitev
in kot kriterij za oceno veljavnosti postopka in realizacije, kot merilo
kvalitete izvedbe. Tisto, kar je blizu danemu prototipu, standardu,
velja za »njemu lastno«, »dobro«, medtem ko tisto, kar je oddaljeno
od prototipa in kar se tezko spelje nanj, velja bodisi za »tuje« bodisi
za »disfunkcionalno«.

Zgodnji nemi film je na primer za reprezentacijski prototip jemal pri-
kazovalne dejavnosti: cirkus, vaudeville, gledalisce. Tisto, kar se je
dogajalo pred kamerami, je moralo zadovoljiti enega od standar-
dov, prototipov, vzpostavljenih v teh dejavnostih. Moral se je drzati
teh standardov, da bi sploh lahko veljal za umetnost. S samim dej-
stvom, da se je vse to odigravalo pod posebnimi pogoji percepcije
(filmske projekcije), je bila zagotovljena filmska posebnost — ni slo
ne za »tuje« ne za »prevzete« elemente. Kot »tuj« ali, natancneje,
»neumetniski« je veljal prototip neigralskega obnasanja ljudi v
vsakdanijih okoliséinah, kar se je tedaj uresnicevalo v dokumentar-
nih posnetkih. V kasnej§em obdobju nemega filma pa so bili vzpos-
tavljeni drugaéni standardi, drugacni prototipi. Kot standard igre ni
vec veljala igra gledaliskih igralcev, ampak obnasanje neigralcev v
neprikazovalskem kontekstu. Kot standard za opazovalsko stalis-
¢e ni bil ve¢ vzet polozaj gledalca v dvorani, ampak gibljiv polozaj
opazovalca v neprikazovalskih okolis¢ina vsakdana. Kot standard
fabuliranja ni bila ve¢ uporabljena gledaliska enotnost prizorisca (z
medscenskimi preskoki), temve¢ literarna (romaneskna, novelis-
ticna) scenska raznolikost in konstrukcijska kombinatornosti. In
tako dalje. Ti novi standardi so tvorili sistem klasi¢nega filmskega
sloga,, ki je zagenjal veljati za »specifi¢no filmskega«, »filmu last-
nega«. V sklopu tega sloga se je zgodnejsi slog nemega filma za-
zdel kot poudarjeno »gledaliski«, »filmu tuj«, Geprav je bil prej, kot
smo videli, odnos med standardi drugacen.

To nas opozarja na relacijskost pojma »tuj«: nekaj je tuje ali lastno
samo v razmerju do nekega prototipa; ker pa se prototip lahko
spreminja, se spreminjajo tudi ocene lastnosti in tujosti. »Last-
nost« in »tujost« sta slogovni kategoriji, ne pa medijski; spreminjata
se, kot se spreminja slog, s spreminjanjem repertoarja izbornih
preferenc (prim. Goodman, 1968).

S tem je puristicni argument zgodovinsko relativiziran. Toda Se
vedno ni izgubil svojega pomena. Ne glede na to, koliko je dolo¢en
slog zgodovinsko ali regionalno vezan, je namre¢ »tuje« elemente
Se vedno mogoce &utiti kot tuje in s tem mogoce tudi kot disfunk-
cionalne. Purizem se lahko formulira v nadzgodovinskih determi-
nantah: »Vsakokrat, ko v nekem filmskem slogu naleti$ na opazne
tuje elemente, jih skusaj odstraniti.«

Ce bi ta nasvet vestno uporabljali, bi morali iz filmov pometati mar-
sikaj koristnega.

Postavimo namrec stvar takole: takoj, ko imamo standard, lahko
pricakujemo »standardne« (pricakovane) postopke in »nestandar-
dne« (manj pricakovane) postopke. »Nestandardne« postopke
resda lahko obéutimo kot disfunkcionalne, toda tudi kot postopke
s posebno suprastandardno funkcijo. Ta posebna suprastandardna
funkcija, ki jo lahko dobijo nestandardni postopki, je po pravilu
retori¢na, stilisticna funkcija. Nestandardne postopke pogosto upo-
rabljajo tam, kjer je s stilsko figuro potrebno poudariti doloceno
mesto v diskurzu in vzpostaviti dolo¢eno razmerje do standarda, do
pricakovanega. Taki nestandardni postopki so posebej standizira-
ni kot retoricni; odtod moznost, da govorimo o retoricnem supra-
standardu.

Qcitno je, da ima nestandardni postopek — ne glede na to, ali gre
za odstopanje od standarda z vnasanjem »tujega elementa« ali za
preprosto »kvarjenje« pricakovane ureditve z nekim za to ureditev
disfunkcionalnim elementom - lahko povsem natanéno suprastan-
dardno, retoriéng funkcijo, popolnoma utemeljeno v kontekstu spe-
cificnega sloga. Ze zelo zgodaj v razvoju filma, v poznejsem nemem
filmu, se na primer zdi, da so se pojavljale uporabe nemofilmskih
»gledaliskih« in »slikarskih« postopkov (ki so bili Ze tedaj ob¢uteni
bodisi anahronisticno bodisi »tuje«) v retoricne namene (prim.
Bordwell, 1981, o Dreyerju). V visokem obdobju klasi¢nega film-
skega sloga pa je bil preskok preko rampe — kar je po pravilu veljalo
za »napako«, za »disfunkcionalnost« — pogosto uporabljen retori¢-
no, za lo¢evanje zasebnih delov znotraj scene oziroma za loCitev
scene od scene (sicer povezane z istim osrednjim dogajanjem).
Poseganije po »tujih« in disfunkcionalnih elementih je bilo pogosto
upravic¢eno z retoriénimi cilji, ti pa so bili stilsko legitimni v sklopu
slogovnega sistema danega obdobja. Ko pa niso dobili dodatne re-
toriéne funkcije, so bili tuji elementi in krsitve standarda seveda
disfunkcionalni. Niso pa bili disfunkcionalni sami po sebi, ampak
Sele v kontekstu uporabe.

Doloéen element zaradi svoje »tujosti« torej ni nekoristen niti ne-
filmiéen, nekinematski. Kak&en bo, je odvisno od slogovnega kon-
teksta in nacina uporabe.
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S tem smo konéno relativizirali purizem ne samo, da mora posve-
cati pozornost zgodovinsko pogojenim standardom »lastnosti«

(sloga), ampak mora posvecati pozornost tudi zdiferenciranim slo-
govnim rabam (funkcijam) v sklopu danega slogovnega sistema.
»Filmi€nost« ni absolutna kategorija, ampak slogovno-zgodovin-
ska, in kot taka ne more biti univerzalisticno postulirana. Na njej ni
mogoce graditi splosne teorije medija, ceprav mora splo$na teorija
medija znati povezovati zavest o repertoarnih moznostih medija s
slogovno diferenciacijo oziroma z obstojeéim slogovnim repertoar-
jem.

3. Ideoloske implikacije purizma

Elitizem

Osnovni metodoloski principi purizma — atomizem, univerzalizem,
normativizem — implicitni v dihotomizaciji flmske prakse na »filmié-
no« in »nefimi¢no«, se danes kazejo kot metodolosko zares neust-
rezni pred problemsko kompleksno situacijo, v katero nas postavlja
zgodovinski razvoj, funkcionalna raznolikost filmske prakse v da-
nasnjem trenutku, razvite kritiSke pa tudi didakti¢ne izkusnje, ki jih
gojijo na visokih filmskih $olah povsod po svetu.

Toda, ¢e metodoloska izhodisca purizma nimajo vec¢ nobene teo-
retsko-raziskovalne vrednosti, pa je purizem zadrzal svojo ideolos-
ko socialno vrednost.

Ideali purizma so bili namre¢ od nekdaj zelo visoki; visoki v smislu
socialne stratifikacije. Vsi, ki sodelujejo v puristicnemu programu —
gledalci, esteti, kritiki, bralci njihovih tekstov — dobijo vtis, da sode-
lujejo v izjemnem podvigu s tem, da locujejo filmiéne filme od ne-
filmi€nih (»zrno od plev«). Zdi se jim, da prispevajo k vzpostavljanju
izjemnosti (izvirnosti, neponovljivosti) filma med drugimi umetnost-
mi in drugimi druzbenimi pojavi. S tem, ker prispevajo k izjemnosti
filma, pa prispevajo tudi k lastni izjemnosti, k izjemnosti sebe kot po-
bornika in soustvarjalca te izjemnosti.

Estetski purizem je bil pravzaprav ze od zacetka elitisticen pro-
gram. Dajal je motivacijo in zascitno odpornost posebnim elitistic-
nim programom znotraj filmske kulture.

Kot smo ze uvodoma poudarili, je bil purizem izobrazevalno sred-
stvo eksperimentalizma (avantgardizma) v okoli§éinah, ki le-temu
niso bile prevec naklonjene. Ob tem je seveda razvijal prezir do do-
minantnega tipa »vulgarnega«, »komercialnega«, »literarnegas,
»burzoaznega« filmanja. Ta eksperimentalizem se je ustolicil kot
izrazito elitisticna struja ze sicer elitnih pripadnikov drugih umet-
nosti (v glavnem likovnih, ceprav tudi gledaligkih in glasbenih).

Na ravni kritike je purizem zastavil program posebnega, formalno-
estetskega pristopa k filmu ob zanemarjanju t.i. »vsebinskega«
(oziroma narativnega). Puristiéni estetizem je tako spet postal eli-
tisticen, saj je loCeval formalisti¢no elito od recenzentske kritike, ki
k filmu pristopa »literarno«, to je, v filmu opisuje tisto, kar zanima
vecino gledalcev (like, njihove probleme, njihova ravnanja, fabula-
tivne peripetije in nekatere pomembnejse izdelovalske vidike filma:
kostume, scenografijo, slikovitost snemaléevega dela).

Kar se tice gledalcev, je purizem navajal na izstopanje posebnega
elitnega obéinstva, ki je trdilo, da zato, ker opaza formalne elemen-
te filma — »bogateje dozivlja« film od veéine ostalega, »vulgarne-
ga«, »neizobrazenega« obcinstva. To elitno obéinstvo, najpogoste-
je sestavljeno iz izbranih puristiénih filmarjev, kritikov, teoretikov, a
tudi iz elitnih predstavnikov drugih umetnosti (knjizevnikov, likov-
nikov, umetnostnih zgodovinarjev, humanistiénih znanstvenikov,
itd.), je gojila prepri¢anje o veéji merodajnosti svojega dozivljanja
od dozivljanja puristiéno neosvescenega gledalca.

Na teoretski ravni je purizem pripomogel k precej ostri loéitvi nor-
mativnega estetskega purizma od t.i. »uporabnikov«. V puristiéno
indoktrinirani tradiciji so namrec za »velike«, »originalne « teoretike
veljali tisti, ki so diktirali kriterije za puristiéno razmejevanje filmov
(teoretiki kot Ejzenstejn, Balasz, Arnheim, Grierson, Bazin in drugi),
medtem ko je delo piscev prirocnikov (npr. Kulje$ova, Maya, Reis-
za, Valeja in drugih) veljalo za »neteoretsko« ali derivativno, se-
kundarno teoretsko.

In nazadnje, ¢e se spet vrnemo k samim filmom, k tistim neekspe-
rimentainim, je purizem kontinuirano pomagal diskriminatorski hie-
rarhizaciji vrst in tipov filmov s tem, da je na primer dajal prednost
igranemu in dokumentarnemu filmu pred izobrazevalnim in namen-
skim; nestandardnemu Zanrskemu filmu pred zanrsko izdiferenci-
ranim; slogovno-esteticisticno orientiranim filmom pred tematsko
orientiranimi, itd. Vendar pa ni slo le za hierarhizacijo, temveé tudi
za programirano zanemarjanje in zastiranje, zato tistim vrstam fil-
mov, ki so se nasle na negativnem polu (»nefilmi¢nosti«), ni bila po-
svecena nikakréna (ali pa le minimalna) kritika in teoretska pozor-
nost, skoraj niso bile obravnavane. V puristicno indoktrinirani tra-
diciji je tudi reziserju zelo jasno, katerega tipa mora biti njegov film,
da bi bil uvrs¢éen pod »umetnoste«, in kaksen tip filma sploh ne more
veljati za »umetniskega« (prim. Turkovi¢, 1976), ampak kvecjemu
za »obrtniskega«.

Unifikacija in prosvetiteljstvo

Elitizem purizma je tesno povezan z unifikacijskim programom: s
teznjo, da se vrednostna struktura neke omejene, toda koherentne
tradicije (recimo: visoko-urbane, v $olah gojene) razsiri na vse dru-
ge tradicije, to je, da se dolocena kultura univerzalizira in da asi-
milira vse ostale kulture. Ta unifikacija poteka pod dolo&enimi
vrednostnimi predpostavkami: predpostavkami, da je unificirajoda
kultura »prava kultura«, da pa vse druge kulture pravzaprav niso
kulture oziroma da so »primitivni«, »vulgarni« tip kulture.

Unifikacija je nujna sestavina elitizma, zato ker elita izstopa kot eli-
ta takrat, kadar ima mo¢, mo¢ pa ima sele takrat, ko je kot previa-
dujoco sprejme vecina pripadnikov dolo¢ene druzbe, to je, ko nima
alternativne kulture, alternativne vrednostne strukture, v kateri kri-
teriji izstopanja elite niso pomembni. Zato obstoj kulturnih grupacij,
celih kultur, ki ne vedo za vrednostni sistem unifikacijske kulture in
jim niti ni zanj, zahteva »prosvetiteljsko obravnavoe, to je, da je te
grupacije treba prosvetliti tako, da se jih podredi vrednostnemu
sistemu unifikacijske kulture oziroma da se jih prisili, da ta sistem
uporabijo na samih sebi.

Prosvetiteljstvo je tako sredstvo unifikacije, unifikacija pa sredstvo
potrjevanja in krepitve premoci elite. V na novo sprejetem sestavu
vrednosti bi bili namre¢ $ele pred kratkim prosvetljeni pripadniki
zacetniki, ki bi se med vrednotami manj znasli. Toda glede na to, da
ze pripadajo unifikacijskemu sistemu, bodo dovolj »prosvetljeni«,
da razberejo, kako so »neizobrazeni«, »slabo izobrazeni« oziroma
koliko so »zaostali« glede na spretne predstavnike reprezentané-
ne kulturne elite. Prosvetiteljstvo tako pravzaprav proizvaja pogoje,
v katerih se bodo zelo razvite kulture (kakréna je na primer pristna
vaska kultura) pokazale kot »zaostale«, in to ne samo po oceni ur-
banih prosvetiteljev, temve¢ tudi po samooceni pripadnikov te kul-
ture, ki so ze podlegli prosvetljevanju. Prosvetiteljstvo torej utrjuje
unistiéne kriterije za medkulturno socialno stratifikacijo s tem, da
podreja dani socialni hierarhiji tudi tiste grupacije in kulture, ki ji do-
tlej niso pripadale ali se ji podreijale.

Vse to velja tudi za puristi¢ni elitizem in puristiéno prosvetiteljstvo
na podrocju filmske kulture. Film je zelo hitro po svojem nastanku
pripomogel h Konstituiranju posebne, tako imenovane »mnoziéne
kulture«, ki se je zelo hitro druzbeno institucionalizirala (tako pro-
izvodno kot gledalsko) ter v tridesetih, stiridesetih in petdesetih le-
tih dosegla zavidanja vredno zrelost (t.i. klasiéni film). Purizem, ki
se je, kot smo videli, pojavil kot zastopnik elitne visokourbane kul-
ture na filmskem podroéju, je zacel obstojeéo, pojavljajoco se mno-
Ziéno kulturo obravnavati kot »zaostalo«, »vulgarno«, »neprosvet-
lieno« - to je, nepodrejeno visoko-umetniskim kriterijem elite. Pu-
ristiCno prosvetiteljstvo se je obrnilo k »navadnemu gledalcu« s
teznjo, da ga puristi¢no »osvesti«, da mu da vedeti, kako so obsto-
ieci kriteriji pri ocenjevaniju (preferenciranju) filmov »napaéni« »ne-
kulturni«, »neizobrazeni«, »zaostali«, »nefilmiéni«, ocene puristi¢-
nih ideologov in kultiviranih puristov (»kultiviranega obéinstva«) pa
dobri, merodajni, splosnoveljavni. S tem se puristiéno prosvetitelj-
stvo - ob vseh »lepih namenih « okrog »demokratizacije« umetnosti
— izkaZe zgolj kot sredstvo vzpostavijanja in univerzalizacije sta-
tusne nadrejenosti puristi¢nih zakonodajalcev oziroma elitisticne-
ga koncepta visoke kulture.

Strokovrfjastvo kot elita elite
K privlaénosti purizma je pripomogel tudi njegov navidezni simpli-

. cizem: zdi se namre¢ dokaj enostavno premostiti razliko med fil-

micnostjo in nefilmiénostjo, ce se nauc¢imo razbiranja simptomov
filmicnosti (te simptome pa je po Petri¢u lahko nasteti) in simpto-
mov nefilmicnosti. Tako lahko gledalec z nekaj napora v zapazanju
formalnih simptomov, z nekaj vaje s filmskim repertoarjem zelo hit-
ro razvije dolo¢ene intuicije o tem, kateri film bi bil lahko bolj filmi-
¢en in kateri manj filmicen po previadujoéem puristiénem kriteriju.
Ta moznost osnovne puristiéne vzgoje je temelj puristiénega pro-
svetiteljstva.

Toda ¢e puristiéno izvezban gledalec zaéne verjeti, da je s tem do-
bil enak povzdignjen status kot ideolog purizma (Petricevega tipa,
na primer), se bo soocil s presenetljivimi komplikacijami. Sooéil se
bo na primer z »globinsko analizo«. Le-ta predpostavlja analiti¢no,
veckratno pregledovanje filma na montazni mizi (ali analiticnem
projektorju), detajlno analizo posameznih delov filma (sli¢ic, kad-
rov, montaznih prehodov) in posameznih vidikov filma
(kompozicije, gibanja v kadru, sprememb v razliénih uprizoritvenih
planih), vse to ob uporabi analiti¢énega instrumentarija likovnih
umetnosti, psihologije, nevrofiziologije ter psihoanalize in drugih
znanosti, in seveda, ob uporabi dolgoletnih lastnih specialisticnih
analitskih izkusenj z drugimi tipi filmov. »Globinska analiza« torej
predpostavlja strokovno, specialistitno posveéanje filmu hkrati s
posebnimi tehnoloskimi pogoji (dostopnost filmov, dostopnost
montazne mize, knjiznica, itd.), ki si jih gledalec-nestrokovnjak ne
more privosaéiti.
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Ce ob tem puristiéni nestrokovnjak pomisli, da je razlika med njim
in puristicnim strokovnjakom samo kvantitativna, tehni¢na (v pogo-
jin in dolzini ukvarjanja s filmom), ga bo otreznila na primer Petri-
ceva teza, da globinsko preucevanje filmov ostri gledalsko ob&ut-
liivost strokovnjaka, bogati njegovo sposobnost dozivljanja — ker
puristicni mojster ni le navaden gledalec v specialistiéni situaciji,
ampak je tudi poseben gledalec, tudi mojster dozivljanja in ne sa-
mo analize. Nestrokovnjak — gledalec je, kolikor se ne zeli specia-
listicno posvetiti filmu, obsojen na dozivljajski diletantizem in bedo,
sajbo za zmeraj ostal v podaniskem, podrejenem polozaju glede na
puristicnega strokovnjaka.

Seveda ostane tudi »navadnemu puristu« $e vedno veliko status-
nih prednosti: v najslabSem primeru se lahko ima za vzvisenega,
bolj izobrazenega, ob&utljivej$ega, statusno superiornega nad pu-
risticno neorientiranim ali slabo orientiranimi »vulgarnimi« gledalci,
ki na primer nimajo pojma, da je film, v katerem pravkar uzivajo,
izrazito »nefilmi¢en«, vreden prezira ali vsaj ignorance. Ceravno ni-
ma najvisjega statusa v elitisticni hierarhiji, je njegov status Se ved-
no znotrajelitni, in zato je dovolj motiviran, da se drzi puristicnega
prepri¢anja.

Sklep

Perspektiva elitisticne premoci, statusne vzvisenosti v krogu film-
ske kulture Se naprej dela iz purizma zelo privlaéno ideologijo, ki
daje njegovim zagovornikom moc¢no druzbeno motivacijo za puris-
ticno prakso. Odtod, menim, dokaj$en uspeh, ki ga $e danes med
nestrokovnjaki lahko dosega purizem.

S strokovnjaki je drugaée. Ugotovili smo, da je za sodobnega teo-
retika purizem metodolosko neustrezen. A tudi socialni program
purizma, njegova socialna ideologija, je izrazito neustrezna zaradi
svojega elitizma, unifikacije in prosvetiteljstva, zato jo sodobna
teorija bodisi zanemarja bodisi z ideoloskimi predpostavkami pu-
rizma izrecno polemizira.

Moderni teoretik (naj bo strukturalist, transformacionist, kulturno-
stilski tipolog, kritik ideologije) predvsem izhaja iz spoznanja, da
razliéne epistemoloske in SirSekulturne funkcije na eni strani za-
htevajo razli¢ne tipe »gledanja« filmov (reakcij na filme), to pa véa-
sih pomeni tudi razli¢en tip gledalstva (razliéno grupiranje gledal-
cev), na drugi strani pa predpostavljajo razliéne principe strukturi-
ranja filmov, to je, tako strukturiranje filmov, da bi film najbolj uéin-
kovito opravljal izbrano dominantno funkcijo. Pri tem je za teoretika
pomembna vsaka vrsta reakcije na film (posebno, &e je socialno
tipska), ker je mozna indikacija specifiéne funkcije filma in verjetno
tudi specificnega strukturiranja filma. Poleg tega se sodobni teo-
retik vsaj v fazi teoretskega raziskovanja vzdrzuje presojanja vred-
nosti posameznih tipov reakcij na filme (in s tem tudi posameznih
funkcij in strukturalnih vrst filmov), e posebej pa se izogiba igno-
riranja vrst filmov in vrst reakcij. V takem, nenormativnem kontek-
stu se strokovnjak nima za niti najmanj »bogatejSega dozivljeval-
ca« filma, je preprosto pripadnik ene izmed obstojeéih kulturnih
grupacij, prizadeva si, da bi proniknil v vzroke diferenciacije med
lastno grupacijo in drugimi grupacijami (v vzroke stilske, discipli-
narne in druge diferenciacije struktur filmov in gledalskih prefe-
renc).

Drugic, prosvetiteljske ambicije odpadejo, ker je v ospredju raz-
umevanje obstojece kulturne situacije, ne pa proizvajanje nove. Le
kritiki ideologije skugajo na hermenevti¢no analizo navezati tudi
ideoloski program za spremenitev veljavne situacije. Sicer pa te
funkcije nimajo teoretiki, ampak kritiki, ki so pravzaprav »kulturni
politiki filma«.

V nasprotju z unizmom purizma stremi moderna teorija k metodo-
loskemu in kulturnemu pluralizmu. To je §e en vzrok, zakaj purizem
ne more biti popularen med modernimi strokovnjaki, zato pa je $e
vedno lahko popularen povsod, kjer so zive unisti¢no-elitisticne
druzbene tendence.
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Ekran

Vec kot dvajset let se ze intenzivno ukvar-
jate s problemi in vprasaniji teorije filma, ki
je kot oblika refleksije bilo in je povezano
z drugimi teoretskimi praksami in na spe-
cifi¢en nac¢in povezano s sg¢asnimi doga-
janji v filozofiji in znanosti. Zeleli bi, da ne-
koliko podrobneje opisete vasa izhodisca
pri obravnavanju in interpretaciji filmske-
ga medija ter »zgosceno« in s tem prav
gotovo le priblizno nakazete osrednje »te-
me« vasega teoretskega dela.

Petrié:

Res je, ze vec kot dve desetletji se ukvar-
jam s preucevanjem zgodovine in teorije
filma, vendar bi tezko rekel, da sem obliko-
val kaksno »svojo« teorijo filma. Pri filmu
me zanima predvsem tista dimenzija me-
dija, ki omogoca, da se ga uporablja v
umetniske namene. Torej, ne ukvarjam se
s filmom kot komunikacijskim sredstvom,
s filmom kot obliko zabave, ki ima lahko
velik komercialni uspeh, s filmom kot inst-
rumentom za objektivno registriranje in
konzerviranje stvarnosti, ampak s filmom
kot umetniskim izraznim sredstvom, ki ima
specifi€ne in avtohtone »zakonitosti«. Za-
nima me »specificno«, tisto, kar je znagil-
no posebej za film, torej izrazni nacini,
lastni samo filmu, s katerimi je mogoce po-
vedati »vsebino« v neprevedljivi obliki,
edinstveno, na drugaéen nacin kot pri os-
talih umetnostih. Kot veste, je film v og-
romni meri obremenjen z gledaliSéem in
knjizevnostjo, po drugi strani pa ravno za-
radi njegove »posnemovalske« narave ve-
likokrat pada v blizino povpreénega zur-
nalizma. In ker sem trdno preprican, da

ima film svoja specifiéna izrazna sredstva, -

se borim proti kakrsnikoli odvisnosti filma
od literature, kakor tudi proti »golim zapi-
sovanjeme«, saj mora tudi dokumentarni
film uporabljati ¢im ve¢ izraznih moznosti
medija. Prav zato tudi svojih raziskovanj
filmskega medija ne bi pristel k »Gisto«
teoretskim tekstom, ampak jih prej vidim
kot del boja za film kot avtohtono umet-
nost.

Ekran

Velikokrat uporabljate izraz »kinematic-
na« (tj. filmiéna) izrazna sredstva in z njim
oznacujete tiste elemente filmskega jezi-
ka oziroma operacije filmskega medija, ki
pravzaprayv filmu dajejo filmsko dimenzijo
in mu na ta nacin omogocajo avtohtono
mesto med ostalimi umetnostmi. Sprasu-
jemo vas, do kaksne mere je mogocée
»specificirati« te elemente in operacije ter
ali so resnicno samo filmske?

Petrié¢

O »specificnostih« filmskega medija, o
»kinematicnih«izraznih sredstvih govorimv
veliki meri na osnovi lastnih prakticnih iz-
kusenj ter na osnovi poznavanja zgodovi-
ne filma in zgodovine drugih umetnosti.
Sicer ne vem, kje je tisti »magiéni«kljug, ki
profilmski material pretvarja v umetnisko
strukturo, vendar pa lahko vsaj priblizno
dolo&im in opredelim razlike med filmom in
literaturo, gledaliSéem, slikarstvom ...
Torej lahko nakazem razlike med filmsko
in gledalisko igro, med filmsko in literarno
naracijo, med filmskim in gledaliskim dia-
logom. .. Vse te razlike pa je tezko opisati
z besedo, zato moja predavanja ne sprem-
liajo samo filmske projekcije, ampak tudi
druga avdiovizualna sredstva oziroma
»pomagala«, ki mi omogoc¢ajo, da ¢im bolj
plastiéno predstavim in prikazem »kine-
mati¢ne« specificnosti ter da nakazem fil-
miéne in nefilmi¢ne dimenzije v posamez-
nih celuloidnih projektih.

Ekran
Katere smeri v filmski teoriji previadujejo
zdaj v Ameriki?

Petri¢

V Ameriki kot tudi drugod po svetu prevla-
dujeta dve smeri v filmski teoriji. Prva se
naslanja na semiologijo, druga paizhajaiz
psihoanalize. Sam se prvenstveno ne uk-
varjam s problemi, ki so v sredis¢u pozor-
nosti danasnjih semioloskih in psihoanali-
tiénih pristopov. Kot sem ze prej dejal, pri-
padam posebni, ¢e smem tako reci, »tret-
ji« smeri v filmski teoriji, ki sicer uposteva
semioloska in psihoanaliti¢na spoznanja
in analize, se pa osredoto¢a na analizo fil-
ma oziroma filmske strukture. Ta pristop bi
imenoval »fenomolosko-strukturalno-glo-
binska« analiza.

Ekran
Kaj predstavlja za vas filmska struktura?

Petri¢

Filmska struktura se deli na dva dela, na
makrostrukturo in mikrostrukturo. Mak-
rostruktura je po svoje vse tisto, kar raz-
umemo v pojmu narativnosti (zgodba, liki,
dialogi, . ..) in je prisotno Ze v scenariju,
mikrostruktura pa so vsi tisti elementi, s
katerimi je makrostruktura izrazena. Mik-
rostruktura pricne delovati s pritiskom na
gumb kamere, torej v tistem trenutku, ko
se sprozi mehanizem, ki omogo¢a kasnej-
§o0 percepcijo makrostrukture na platnu.
Vendar pa pritiska na gumb kamere ne
smemo razumeti dobesedno, saj sam akt
snemanja sicer Zze zagotavlja »ontolosko
avtenticnost« filmskega medija, toda s
tem Se ni receno, da je dosezena tudi po-
trebna stopnja filmiénosti oziroma »kine-
mati¢nosti«. Vprasanje »kinematicnosti«
je povezano s konceptom montaze, orga-
nizacije prostora v kadru, z gibanjem v
kadru in z gibanjem kamere, s filmskim rit-
mom, s snemalnimi koti in nacinom osvet-
ljave, ...

Ekran:
Ce poenostavimo, pojem mikrostrukture

.zaobjema tiste vidike in oblike organizaci-

je filmskega materiala, ki jih je »klasiéna«

filmska estetika imenovala filmski jezik.

Vase raziskovanje elementov filmskega
jezika pa se vecinoma veze na »umetnis-
ke filme« in na avantgardne filme kot na
dolo¢en nacin ekstremne primere »umet-
nigkih filmov«. Pri tem skorajda v celoti
spregledujete zanrski film oziroma klasié-
ni hollywoodski film kot model Zanrskega
filma, ker menite, da tovrstni film na zelo
konvencionalen nacin izrablja moznosti
filmskega jezika. Danasnja »zanrska kriti-
ka«; podkrepliena s semioloskostruktura-
listiénim in psihoanalitskim vedenjem, pa
vidi v »hollywoodskih modelih« ne samo
Solske gramatikalne primere uporabe
filmskega jezika, ampak tudi zapletene
»sisteme«, ki spodmikajo oziroma celo ru-
Sijo kode etabliranih »Zanrskih formul« in
kjer so formalni postopki uéinkoviti nosilci
ideologije filmske govorice.

Petri¢

Se vedno sem trdno preprican, da je film-
ski jezik v Zanrskih filmih, razen redkih iz-
jem, zelo konvencionalno, celo banalno
uporabljen. Filmska izrazna sredstva so v
teh filmih, pa naj gre tudi za »mojstrovine«
Hawksa ali pa Forda, podrejena narativni
logiki in le malokdaj prerascajo enciklope-
diéne variante. Njihova ujetost v pripoved-
no funkcionalnost jim le malokdaj dopu-
SCa, da bi se izraziteje izpostavile »kine-
matiéne« oziroma umetniske dimenzije

filmskin  sredstev. Med klasiénimi
hollywoodskimi filmi predstavijajo v tem
pogledu spostljivo izjemo le stvaritve Or-
sona Wellesa. Za velikokrat citirane zanr-
ske filme, recimo glasbene komedije, ki
naj bi bili primeri mojstrsko »gramatikal-
no« urejenih filmov, menim, da filmski jezik
uporabljajo mehaniéno. Sicer pa je veliko
filmov, tudi zanrskih, ki jih imam rad zaradi
drugih razlogov. Toda kot sem Ze dejal,
mene zanima predvsem »kinemati¢na« di-
menzija filma, torej tisto »specificno«, ki
filmski medij razlikuje od drugih umetnis-
kih oblik izrazanja. Borim se za »Cistost«
filma, raziskujem torej filmsko v mediju, ki
je sicer prepleten z razli¢nimi vplivi iz dru-
gih umetnosti. Vendar s pojmom »¢&istost«
ne mislim abstraktnega, idealnega vzorca
»kinemati¢nosti« niti ne raziskujem zgolj
eksperimentalnega filma kot najvisje »sa-
mozavesti« filma, ampak tudi tiste »umet-
niske filme«, ki so narativnhega znacaja. Pri
teh filmih me zanima, na kaksen nacin je
narativna dimenzija filmsko irazena.

Ker ste ze omenili zanrsko kritiko, bi rad
povedal tudi to, da me je v precejsnji meri
presenetilo danasnje navdusSevanje mia-
de jugoslovanske filmske kritike nad zanr-
skim filmom. Mislim, da je to popolna zmo-
ta, saj daje prednost in priviligirano mesto
populisticnemu, neumetniskemu, tradi-
cionalnemu narativhemu filmu, kar paé
nujno vodi k zanemarjanju filma kot umet-
nosti, za kar se jaz borim. Danes najbolj
popularni ameriski reziserji, od Spielber-
ga, Lukacsa, Scorceseja pa do Coppole,
ki so sicer zaceli svojo pot s sijajnimi na-
rativnimi umetniskimi filmi, delajo zgolj ko-
mercialne filme, o katerih sploh ne zelim
razpravljati. Kot sem ze rekel, se borim za
umetniski film in sem proti zanrskemu fil-
mu, Se posebej tistemu, ki je ¢ista oblika
populisticnega eskapizma in spektakel-
ske atraktivnosti. Mislim, da je precejsnja
»tragedija« v tem, da je danes med mladi-
mi filmskimi kritiki toliko privrizencev zanra
oziroma zagovornikov B-filmov, ki ponizu-
jejo vrednost »umetniskega« filma in s
tem avtorje kot so Tarkovski, Fellini, Ber-
gman, . .. Naj se dodam, da gledam zanr-
ske filme le takrat, ko sem utrujen in ko se
Zelim zabavati, jih pa ne analiziram zato,
ker se ukvarjam le s tistimi, ki imajo umet-
nisko vrednost.

Ekran

Z vasim razumevanjem klasiénega zanr-
skega filma in tudi novejse hollywoodske
produkcije se v marsi¢em ne strinjamo,
ker pa ste sami dejali, da o zanrskem filmu
ne Zelite razpravljati, je tudi neumestno,
da danasnji pogovor spremenimo v pole-
miko. Omenili bi le, da je sicer res precej-
Sen del mlade jugoslovanske filmske kriti-
ke zanrsko usmerjen in da pojem Zanr ve-
likokrat »prodaja« na demagosko-propa-
gandisti¢en nacin, vendar pa menimo, da
je e kako potrebno s teoretskim vede-
njem podprto ukvarjanje z zanrom, kar pa
vsekakor a priori ne izkljuéuje argumenti-
ranega ukvarjanja s t.i. »umetniskim fil-
mome«.

V vasih spisih o filmu ste se velikokrat us-
tavljali ob vprasanju odnosa med estetiko
in tehniko, ki je eden izmed osrednjih pro-
blemov klasi¢ne in moderne filmske teori-
je. Ugotavljate, da z razvojem tehnike film
postaja vse bolj in bolj model stvarnosti
oziroma posreduje totalno iluzijo stvar-
nosti.

Petri¢

Zdaj se ne bi spuscal v opisovanje vseh
tehniénih moZnosti, ki omogoéajo filmu, da
dosega skorajda totalno iluzijo stvarnosti.
Tehnika sicer vse bolj in bolj potencira
njegovo ontolosko realisticnost, vendar
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pa je treba v »tehniéno« naravo filmskega
medija vnesti tudi umetnisko dimenzijo.
Menim, da je treba antiestetske elemente
filma obvladati in jih strukturirati v speci-
ficne okvire filma kot umetnosti. Vsekakor
pa ne tako, da bi se s tem tehni¢na pogo-
jenost filma unicila, ampak da bi se filmski
posnetek kot registracija stvarnosti dvig-
nil na umetnisko raven. Torej v obmocje
umetniske resnice, ki vidi globlje in ve¢ od
pojavne kulise stvarnosti.

Ekran

Uvodno poglavje vase zadnje knjige Film
in sanje je polno citatov drugih avtorjev,
zanima pa nas, v kaksni smeri vi sami raz-
vijate svoj odnos do filma.

Petrié

V nadaljevanju analiziram Bergmanove fil-
me, razumljivo da tiste, v katerih prikazuje
sanje, somnambulna stanja, asociacije
pred smrtjo, halucinacije, ... Pri tem me
predvsem zanima, na kaksen nacin je Ber-
gman te sekvence oblikoval na specificno
filmski nacin. Po mojem misljenju je doziv-
lianje filma najblize sanjskemu stanju, in
sicer zato, ker je film edina umetnost, ki
lahko proizvede kinestezijo. Ko sem ana-
liziral sanjske sekvence, me je pritegnilo
predvsem vprasanje njihove formalne rea-
lizacije, drugim pa sem prepustil vsebin-
sko oziroma pomensko analizo teh seg-
mentov Bergmanovih filmov. Seveda iz
preprostega razloga, ker menim, da to lah-
ko veliko bolje opravijo psihologi in psi-
hoanalitiki.

Ekran

Na prvi pogled se zdi, da v vasi interpreta-
ciji filma ti¢i majhna nelogi¢nost, saj govo-
rite, da je filmski posnetek skorajda pre-
cizna kopija stvarnosti, hkrati pa omenja-
te, da je prav filmska umetnost najbolj
»poklicana«, da materializira sanjska do-
Zivljanja. Menimo namreé, da je morda
podobnost med sanjami in filmom najbolj
prisotna v nacinu »dela«, v podobnosti
med »delom« sanj in »delom« filma, ki ju
najbolj o€itno veze prav »montaza«. Za to-
vrstno primerjavo pa niso potrebne zgolj
eksplicitne sanjske filmske sekvence, op-
remljene z vsemi potrebnimi in Ze skorajda
kanoniziranimi interpunkcijami, ampak
strukturiranost filma kot taka.

Petrié¢
To vprasanje oziroma pomislek se zdi zelo
umesten. Mislim, da v sami naravi filma le-
Zl paradoks, ki omogoca, da filmski posne-
tek deluje hkrati kot »odlomek« stvarnosti
In kot segment sanj. Ko gledate film, se
Namrec zavedate, da je sicer vse izmislje-
no, obenem pa vas filmske slike na dolo-
cen nacin prepricujejo, da je to tudi res.
Preqpogoj za oniri¢nost je tako ontoloska
realisticnost medija, ki $e tako éudnim do-
godkom daje zivljenjsko dimenzijo, daje
Jim plasti¢énost in oprijemljivost, kli je tako
Znacilna za sanje. Tu je potem, razumljivo,
Se montaza, ki tako pri filmu kot v sanjah
Omogoca ¢asovna in prostorska preska-
Ovanja. Lepi primeri za to so filmi Maye
eren in Luisa Bunuela.

Ekran

V' Interpretaciji sanj Freud navaja tri po-
stopke, ki so znagilni za sanje, oziroma —
V delu sanj odkriva tri postopke: zgosca-
Nje, premescanje in figuracijo. V uvodni
stud_iji k knjigi Film in sanje omenjate samo
Zgoscanije kot edino Freudovo ugotovitev,
ki jo uporabljate v primerjavi med sanjami
In filmom. Ne vemo, ali ostala dva postop-

a kasneje obravnavate.

Petri¢

Freuda sem prestudiral, vendar pa sem se
naslonil samo na tiste njegove ugotovitve,
ki so mi olajsevale delo pri analizi odnosa
med filmskim prizorom in percepcijo gle-
dalca, ki je v sredis¢u moje zadnje knjige.
Zanimali so me tisti elementi filmskega je-
zika, ki v casu percepcije filma v gledalcu
vzbujajo vse vecje in vecje sanjske obcut-
ke. Analiziral sem tiste filmske postopke,
ki na gledal¢evo psiho in zivCevje delujejo
tako, da v njem poustvarjajo oniri¢no sta-
nje. Mislim, da pred mojo knjigo ni nihce
raziskoval, kaksen je stroboskopski uci-
nek filmske slike na gledalca.

Ekran
Za konec Se vprasanje, kdo so po vasem
mnenju najpomembnejsi filmski reziser;ji?

Petri¢

Tudi jaz imam nekatere reziserje raje od
drugih, vendar pa v zivljenju $e nisem iz-
delal kaksnega sistema predalckov, ki bi
bil urejen po nacelu hierarhije. Mnogo je
namre¢ filmov, v katerih me zanimajo sa-
mo dolo¢ene sekvence, in to tiste, ki vse-
bujejo najve¢ »kinemati¢nega«. Zato me
zanimajo tudi tisti reziserji oziroma njihovi
opusi, v katerih so uspeli oblikovati filme
na najbolj adekvaten filmski nacin. Mednje
pristevam Orsona Wellsa, Ingmarja Ber-

gmana, Dzigo Vertova, Johna Forda,

Jean-Luca Godarda, Pasolinija, Dovzen-
ka, Antonionija, Herzoga, ... In ¢e zaost-
rim — pri Herzogu me ne zanima, ali bo po-
snel se kaksen film ali ne, zame je po-
membno, da je ustvaril pet filmskih minut
na zacetku in deset filmskih minut na kon-
cu filma Aguirre, boZji srd.

Za Ekran sta se pogovarjala
Zdenko Vrdlovec in Silvan Furlan,
ki je pogovor pripravil za objavo.

Vlada Petri¢

je redni profesor Harvardske univerze v
ZDA, kjer predava zgodovino in teorijo
filma.

Diplomiral je na Akademiji za gledali§ée in
film (gledalisko in filmsko rezijo) v
Beogradu.

Studiral je zgodovino filma na VGIKU. Dve
leti je bil na Studijskem bivanju v Muzeju
moderne umetnosti (filmski oddelek) v
New Yorku in obenem doktoriral na
newyorski univerzi (1973) na oddelku za
preucevanje filma (Department of Cinema
Studies).

Leto zatem je bil povabljen, naj ustanovi
filmski oddelek na Harvardu.

Poleg esejev in kritik je Petri¢ napisal
knjige:

Carobni ekran,

Razvoj filmskih vrst,

Uvod v film, Osma sila

(Televizija kot izrazno in komunikacijsko
sredstvo).

Pravkar je iz§la njegova knjiga z naslovom
Film in sanje: Pristop k Bergmanu

(Film and Dreams: An Approach to
Bergman).
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claan

Mraéna dvorana, kjer se zbira mladina, skoraj spominja na
mucilnico ali podoben srhljiv prostor, vendar je samo plesis-
¢e, obsijano z neonsko lucjo rdec¢e zvezde, ki je edini svet-
lobni vir. PrizoriS¢e ima vse odlike moraste sanjske scene,
obenem (in predvsem) pa imenitno eksponira osnovne sil-
nice pripovedi, kot tudi reprezentacijski nacin tega Gothar-
jevega filma. V sijanju rdece zvezde, ki kot edini svetlobni vir
mece lu¢ v temo, je pa¢ dovolj razvidna napoved, da se bo
to dogajanje v »luci socializma«, v lu€i, ki je toliko bolj ostra
in predirna, kolikor mora — po dogodkih leta 1956 - stalno in
budno oprezati za sencami, ki se izmikajo njeni svetlobi in ki
S0, brz ko jih »socialisti¢na lu¢« izsledi, nemudoma kazno-
vane z izginotjem v temo: denimo, da je bil taka »senca« pre-
vec popustljiv ucitelj, ki je nenadoma izginil s Sole, mladi De-
nes, njegov ucenec, pa ga nato nekega vecera zagleda v
verski procesiji, kako hodi s sveéo v roki.

Plesna dvorana pa je po drugi strani tudi dobra priloznost za
predstavitev oseb — za predstavitev, ki izpolni diegetsko na-
logo uvedbe oseb v pripoved prav prek njihove medsebojne
seznanitve, ki tukaj poteka na mo¢ ceremonialen nacin. (Ta
»plesna formula« predstavitve oseb se je lepo obnesla tudi
v Ciminovih filmih Lovec na jelene in Nebeska vrata, v kine-
matografiji pa je $e posebej pogosta njena karnevalska ob-
lika - ples v maskah ipd. — kjer so prikrivajoée se osebe
predstavljene kot uganke). Toda ta ceremonialen nacin je
obenem grotesken - ¢e je groteska $e dovolj primeren izraz
za demonstracijo socialisticnega »udomacevanja« neke za-
hodne plesne oblike — po drugi strani pa je Ze prisoten mo-
ment, ki bo sceno sprevrnil: to je trenutek pogleda, zapeliji-
vega Magdinega pogleda, ki ceremonialno in prav ni¢ eroti¢-
no plesno vrtenje prekriza z Zeljo in odpre izhod iz tega pri-
zoris¢a v zunaniji prostor, Ki je ravno prostor, kjer se dogajajo
»prave stvari«, ali kjer se pod uradno-ceremonialno sceno
in mimo nje delijo pornografske slike, oglasajo bojazni in lju-
bezni, netijo upori in kjer odmeva rock Sestdesetih let. Pri-
zorisce dogajanja - to je neka budimpestanska srednja Sola
- je v glavnem vseskozi isto, a obenem prelomljeno s tem
dvojnim gibanjem: z institucionalnim in represivnim, ki ga
utelesa ravnatelj Sole kot sveéenik »socialisti¢ne luci«, ter
Z »gibanjem mnozice«, Solske populacije, ki vidi v osnovno-
Solcu Pierru utelegenje svojih zelja, ali bolje, svojega druge-
ga gospodarja - Pierre »jebe« zenske in Solsko oblast. Toda
izvrstna Gotharjeva poteza je v tem, da ni nasedel manihej-
ski perspektivi, kjer bi kot glavna oseba nastopal »oporec-
nik« Pierre, ampak je postavil v ospredje mlajega, e ne po-
vsem opredeljenega in ideolosko »zrelega« ucenca Dene-
sa, ki Sele vstopa v »svet nasprotij« in si iSée objekte svojih
emocionalnih zasedb. Tu se moramo spomniti, da je Denes
tudi sin, ki je »izdal« svojega oc¢eta, ko Se kot otrok ni »upal«
Z njim pobegniti ez mejo (oce je sodeloval v uporu leta
1956) in se je zatekel nazaj k materi. Prav zato sta zanj tako
odlocilna dva momenta, kjer posreduje géetovska instanca:
Najprej je to obisk oéetovega prijatelja, ki se je vrnil iz zapo-
ra, se naselil v njihovem stanovanju ter v neki pijanski noci
(v mraénem bifeju, ki je s svojimi nemimi in topo zroéimi gosti
Spominjal na muzej voscenih lutk) poucil Denesa o osnov-
nem pravilu, ki ga mora poznati »odpadnikov« sin v socia-
|l§tiéni druzbi— skrivati svoje misli in nikomur ne zaupati, ker
nikoli ne ves, kdaj te preiskujejo in zaslisujejo. Denes se je
pricel po tem pravilu tudi ravnati, kar je izzvalo zaskrbljenost
Njegove uciteljice, toda zaskrbljenost, ki bo Denesu pome-
Nila in ponudila drugo materino narocije.

D.l'ugi moment pa nastopi v Soli, ko morajo u¢enci po zvoc-
ﬂf_ku poslusati hvalnico sovjetskim osvoboditeljem in izgrad-
Nji socializma in ko sredi tega govora nenadoma zaslisijo
Pierrov glas, ki zapoje hvalnico rocku. Prav zanimivo je rea-
Qiranje solske oblasti, ki ne nastopi — kot bi nemara pri¢a-
kovali — s povecano represijo, marve¢ obravnava incident
kot provokacijo, se pravi, loti se tistih, ki so se smejaliin torej
Nasedli. Ravnatelj se zapi¢i v Denesa in ga s tem interpretira
vV »odpadnika«, ki se res kmalu zatem ze znajde skupaj s
Pierrom in Magdo v avtu, na begu »v Ameriko«. Toda Denes
Znova »odpove«, tako kot tedaj, ko ni maral z oéetom pobeg-
nitj Cez mejo, in se Se enkrat odlo¢i za zensko, ki tokrat ni
Mati, ampak ljubica, ali bolje, ona, ki je »magi¢na«, vse do-
kler ne »da« (Mag-da). Ni nakljucje, da se to pripeti prav pro-

tikoncu filma, saj je s tem darilom tudi konec Denesove Zelje
(kot dokaz, da na ravni oznacevalca ni spolnega razmerja),
zelje, ki jo je vzdrzevala »odpoved« objektu in ki je iskala
oporo v nadomestnih objektih. Dejali bi, da je bila prav ta ze-
lia jedro fikcije, ki se zdaj izte¢e v krozno strukturo, celo fi-
gurirano z Denesovo in Magdino kroZzno voznjo z avtom.
»Zgodbe je konec«, preostane le Se nekaj albumskih slik,
podobnih onim uvodnim, kvazi-dokumentarnim, ki so kazale
dogajanje pred Denesevo zgodbo: tam je Denesov oce bezal
kot vojak porazenega upora, v teh albumskih podobah pa se
pojavi Denes kot skozlan vojak rezima, proti kateremu se je
oce neko¢ boril. To noc¢ je tudi dokonéno obrnil hrbet svoji
nekdaniji Zelji: ¢e jo je zastopala Magda, potem je ta druzin-
ski prizor (Magda z otrokom in mozem) povsem primeren

. »konec zgodbe«, toda konec, ki pomeni tudi »zmago« druz-

bene institucije (zato niti ne preseneca, ¢e neka druga al-
bumska slika pokaze vrnitev Denesovega oceta).

Albumske podobe pa napotujejo tudi k naé¢inu reprezentaci-
je, ki je zlasti z uporabo mraéne svetlobe mocéno prispeval k
vtisu »socialisticne grozljivke«, kjer sicer ne gre za nobeno
pravo groznjo, marvec za strah, da je za »socialistiéno lu¢jo«
na prezi tema, ki pogoltne vsako senco dvoma. Ta strah ni
nikoli formuliran, pac pa je prisoten v podobah kot vidnih ko-
sih nevidnega, v podobah, ki se zdijo, kot da se valijo iz tem-
nih sob spomina.

Zdenko Vrdlovec

Sprasevati se o umetniski vrednosti nekega filma pomeni
predvsem zasledovati realizacijo kinematografskega koda
in s tem tudi opredeliti konkretni filmski sistem. Ze percep-
cija filmskega gledalca nas namre¢ napoti, da izloc¢imo figu-
ro snemalne tehnike. V predoéenju objektov snemanja od-
krivamo namre¢ nekaksen red: za vse prizore v notranjosti
je znaéilna utesnjenost, majhni prostori, ki dovoljujejo naj-
veckrat samo veliki plan, zunanjost pa kamera ujame skozi
oblake megle, polmrak, prhe dezja, ponovi pa se tudi nacin
snemanja, ko kamera spremlja dogajanje skozi neko odpr-
tino, razpoko v pregradi. Skratka: skupni imenovalec kon-
kretnih tehnik snemanja je zablokiranost kamere, ki se do-
polnjuje s stopnjo osvetljenosti. Jasno: vedno mora obsta-
jati »razen enkrat«, ki utemeljuje poprejsnjo navadnost, ob-
icajnost. Normalna osvetljenost, ki bi navdusila vsakega
amaterskega fotografa, se pojavi v sekvenci ob Blatnem je-
zeru, kjer se lahko mladi junaki celo posoncijo in kjer seveda
tudi ni nobenih sten, ograj, gnece ali mestne megle. Kon¢no
pa prevzame glavno besedo srednji plan in ponekod se ka-
mera osvobodi celo do totala.

Da pa bi si lahko razlozili viogo te prostorske in svetlobne
osvobojenosti, moramo najprej ugotoviti, v odnosu do ¢esa
se vzpostavlja. Analiza poprejSnje tehnike snemanja nam
odkriva dvojnost objektov snemanja; omenili smo ze pona-
vljajo¢o se figuro vdiranja zunanjega sveta skozi neko raz-
poko v steni, ki se lahko konkretizira kot okno, bolj ali manj
odprta vrata, okrasna odprtina v stopniséni steni. Kamera
tako naredi loénico med svetom ucencev, starsev, prijate-
liev in svetom profesorjev, Sole in (da ne pozabimo!) upor-
nikov iz revolucionarnega leta 1956. Takoj na zacetku filma
se zasnuje razcep, tako da so porazeni revolucionarji prika-
zani v mracno zamegljeni zmesnjavi pobega, na katerega se
montira kader z opazovalci, ki skozi okno spremljajo doga-
janja zunaj, sami v objemu personificiranega druzinskega
zavetja, torej matere. Javnemu se tako zoperstavi zasebno,
druzbenemu interesu se postavi po robu interes posamez-
nika, ki ga v nadem primeru $¢iti, seveda mati, ko se odlocCi
s svojima sinovoma ostati na Madzarskem in se na ta nacin
podredi zmagovitim principom druzbene urejenosti, pogo-
jem zmagovalca, izogne pa se podajanju v nesigurno prihod-
nost.

Ce bi ze spregledali ali hoteli zanikati viogo nasprotja med
Javnim in Zasebnim, Individualnim in Druzbenim, ki se izraza
z izbiro in kombinacijo snemalnih objektov, pa ne moremo iti
mimo prehoda od érno-bele k barvni tehniki, ki se pojavi toé-
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no v trenutku, ko zaéne kamera spremljati »svojega posa-
meznika«, ko se osredotoci na osebo, ki nima se nikakrsne
aktivne vioge v t.i. javhem prostoru, saj je e premlada, da
bi bila udelezena v uporu; tisti del je v celoti érno-bel, pa ée-
prav je jasno, da posnetki niso dokumentarni. Bipolarnost je
potencirana e z dvojnim na¢inom osvetlitve: — enakomerno
porazdeljena, $e dosti mo¢na svetloba je uporabljena v pri-
zorih razrednega pouka, skratka pri dogajanju na uradni rav-
ni nasploh - toda privatno dogajanje, razporejeno v kar naj-
bolj privatne prostore, kot so Solska straniSca, garderobe,
kopalnice in ozki hodniki, pa je osvetljeno z neenakomerno
razprseno in Sibko svetlobo. Usklajena je tudi glasbena
spremljava. Sekvence, v katerih se realizira zasebnost, so
spremljane z rock’n'roll glasbo, glasbo, ki nedvomno ne
spada v madzarski drzavni sistem, saj prihaja z druge strani
—z Zahoda, kamor so se umaknili uporniki, tudi ocetje gene-
racije, ki taksno glasbo poslusa.

Konfrontacija opredeljenih zivljenjskih struktur se izraza kot
vdiranje javnega oziroma institucionalnega v privatno. Zato
dojemamo posege profesorjev v dijaski svet kot vsiljevanje,
-vmesavanje; ¢eprav sta oba razrednika filmskega junaka
zelo pokroviteljska, ¢loveska, si pri dijakih ne pridobita za-
upanja, ¢e ne sestopita v meje privatnega. To zopet uspe
zenski, ki je sprejeta med svoje u¢ence sele, ko priredi do-
maco zabavo in iz profesorice postane mati, ko namesto
druzbene prevzame naravno funkcijo, sprejme dijaka v svoje
narocje in poslej nastopi le e kot mati, ob koncu filma, v po-
rodnisnici.

Individualnost se v druzbenem sistemu lahko realizira le ta-
ko, da se mu upre. Upor je uresni¢en v filmu tako, da posa-
mezniki razpecavajo pornografijo, pijejo Coca-colo, kar na-
prej poslusajo Paula Anko in imitirajo Elvisa Presleya. Po-
sebnost tega filma pa je v tem, da nasteti pregresni potros-
niski predmeti kapitalisticnega sveta ne prevzemajo vioge
alternativnih vrednot, paé pa so zgolj sredstva upiranja,
hrupne igrace, s katerimi otroci tako radi motijo svoje starse.
Subjekt, ki se skusa v druzbi svojih sosolcev afirmirati s po-
modéjo uvozenih plosé in gramofona, tako redke Coca-cole
itd. tragicno propade, »obesi« se na vrvico za poteg vode v
straniscu. Konec koncev se z Zahoda vrne tudi pobegli di-
sident in na vrhuncu svoje kariere nezlomljivi Pierre prekine
slavnostni govor svojega ravnatelja z vzklikom: »Zivel nic!«,
ne pa morda »Zivel parlamentarni sistem!« Idol Solske mla-
dine je torej Pierre, kakor so pofrancozili njegovo ime Peter;
mladenic se s svojim vzdevkom sicer opredeli za Zahod, to-
da njegova dejavnost izdaja, da ne pripada nobeni politiéni
ideologiji, ampak mu gre zgolj za uveljavitev lastnega jaza,
na nacin, ki je med dijaki najbolj cenjen: z izpodkopovanjem
Solske avtoritete. Sploh je znacilno za nosilce filmske nara-

sy

cije, da se nikdar politicno ne opredelijo. Se najbolj ekspli-
citen se zdi vzgojni govor rehabilitiranega disidenta glavne-
mu junaku Dénesu, ko mu svetuje, naj se z nikomer ne po-
govarja vec, kot je nujno potrebno za pridobitev ocene; sve-
tuje mu, naj nikomur ne zaupa, »ker nih¢e tebi ne zaupa, ker
vsak zasliSuje in je zasliSevan«. Nedvomno gre v tem prime-
ru za kritiko druzbenega sistema, toda ta kritika traja v vseh
primerih, dokler osvobaja posameznika, dokler ga napeljuje
k uveljavljanju individualnosti na racun drzavnega interesa.
Prekine se z noréevanjem, katerega znacilnost je v tem, da
mu ni treba preiti v poziviteto, da je samozadosten; njegov
cilj ni sprememba stanja, ki ga smesi, ampak smeh sam.
Filmski sistem se torej izgrajuje s kombinacijo elementov, ki
pripadajo vecinoma samo filmskemu jeziku, izogiba pa se
nacinom izrazanja, ki niso filmski; s tem je reziser dosegel,
da je smisel filma Cas se je ustavil plod ene izmed umetnis-
kih govoric, ne pa politi¢na agitacija.

Ce Se enkrat povzamemo, nam Gotharjeva filmska govorica
sporo¢a, da med zasebnim in druzbenim obstaja nasprotje,
ki se realizira kot nasilje skupnosti nad posameznikom. No-
silec oziroma subjekt izvajanja nasilja je Sola s svojimi pred-
stavniki, objekt pa Solska mladina. Reziser si je izbral kar
najbolj primerni del druzbe, ki se $e nahaja v postopku so-
cializacije in se zato navadno tudi upira. Junaki filma zato v
svoji neizoblikovanosti tezijo k stanju neomejene individual-
nosti, ki jo v njihovi predstavi pooseblja Pierre. Njihova zelja
je cisto normalna Zelja po neutesnjenosti, po ukinitvi pravil,
teznja k nekemu neopredeljenemu stanju naravnosti... Na
tem mestu si moramo tudi razloziti, kaj oznacuje na zacetku
omenjena scena ob jezeru, ki je izrazena na bistveno druga-
&en nadin od predhodnih in Se posebej tistih, ki ji sledijo. Os-
vobojenost kamere in polna osvetljenost nam pripovedujeta,
da je pravzaprav edini mozni pobeg iz mracne in neperspek-
tivne druzbene stvarnosti pobeg v naravo. Da gre dejansko
za Zeljo po realizaciji posameznika kot naravnega bitja, nam
dokazuje zaporedje sekvenc: prva, ko pride do kar najpopol-
nejse realizacije nasih dveh mladih junakov na nacin spolne
zdruzitve, ko se torej njuna telesnost konéno udejani, kajti
bila je vse predhodnje dogajanje v mestu zablokirana; in na-
to druga sekvenca, ko si osrednja junaka premislita in se
obrneta nazaj proti svojemu utesnjenemu mestu . . . saj tis-
to, za kar jima gre, ni drugace institucionalizirana druzba,
ampak druzba brez institucij, kar pa je seveda Cisto protis-
lovje, saj je institucija nacin vzpostavitve vsake druzbe, vz-
hodno ali zahodno od Berlina . . . Tako se vsi lepo vrnejo do-
mov, se pomalem zapijajo, porocajo in seveda delajo.

Jelka Stergel
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Obleéena za umor

(Dressed to kill)

scenarij in rezija: Brian De Palma

kamera: Ralf Bode

glasba: Pino Donaggio !

igrajo: Angie Dickinson, Michael Caine, Nancy Allen, Keith Gordon, Dennis Franz
proizvodnja: Filmways Pictures (George Litto), ZDA, 1980

jugoslovanska distribucija: Zeta film

Jeseni so v ljubljanskih kinematografih kar nekam pogosto
morile zenske, zacensi z zastrupitvijo uzaljene, za materin-
stvo prikrajsane filmske zvezde v zatonu (Razbito zrcalo po
Aghati Christie), profesionalno popolno izpeljanim umorom
bogatega in zato odveénega moza (Telesna strast), z ma-
Sc¢evanjem zaradi (upravicenega) suma v ljubezen (ljubo-
sumja) v filmu Ubod z noZem, in konéno s 'psihopatskim’ zlo-
cinom v naslovljenem filmu Dressed to Kill Briana de Palme,
kier je sicer moril moski, ki pa je hotel biti zenska. Ti slu¢ajno
sovpadajoci filmi nam ne bodo sluzili za konstruiranje spe-
kulacij na temo »$e en uspeh na polju enaéenja spolnih pra-
vic« (res da precej radikalen), ker bi sicer kaj kmalu postali
referenca feminam transvestitskega tipa. Toda ker je Zen-
ska znana posnemovalka, zna biti, da jo tovrstne aktivnosti,
Se posebej, ¢e so podkrepljene s tako spodbudnim pake-
tom, opogumijo. Lahko ji celo popuste mehanizmi pokore in
se tako izneveri prijetnim opravilom okolice, ki jo obi¢ajno
zZaposluje s pomirjujocimi deli hiSnega in druzabnega zivlje-
nja. V opozorilo vsem tistim, ki so za¢ele dvomiti: Zzensk tu
ne caka kariera (kot jih tudi ne v fabriki), kajti, kot pravi de-
tektivska, romaneskna in policijska literatura in kot nas po-
ucujeta zgodovina in biblija, se umor ne splaca. Zenski pa Se
toliko manj, kajti zraven vseh ze dodeljenih zrtev ji je to le
ena veé. Poleg tega pa se ji mnogo bolj spodobi, da je Zrtev
v primarnem, njej lastnem pomenu in da noz uporablja za
sekljanje petersilja, ne pa za zabadanje (vedno bolj) ko-
njunkturnega blaga.

Toda ti komplicirani intersubjektivni odnosi ne vzdrzijo no-
benih nasvetov, in Ze prvi primer, ki se mu ni mogoce izogniti,
spodbija prej izreGene dobrohotne misli o petrsilju in blagu:
Sadi (Carstvo ¢utov Nagise Oshime) se umor — kastracija ni
Izplacala, kajti z odrezanim falosom sires ni imela kaj poma-
gati'; ¢akal jo je zapor, Kitchi je bil mrtev, ona pa se je ob
;ISEIT\ tem (z odrezanim predmetom v roki) blazeno smehlja-
a.

Mogoce bi tem tako tezko razumljenim bitjiem svetovali, da
naj takrat, ko cutijo tisti nezivljenjski gon po smrti ali unice-
vanju, raje poskusajo stvari urediti najprej pri za to usposob-
lienih servisih - toda tudi to se vedno ne obdrzi — kar ze spet
Izpricuje film, ki smo ga vzeli v precep: Kate gre, kot se da-
mam njenega kova spodobi, malo poklepetat k psihiatru. Tu
Ne izve ni¢esar, kar ne bi ze vedela, tudi »nazicati« ga ne
more, zato pa si nakoplje morilca/morilko na glavo, kajti do-
gaja se, da so analitiki Se hujsi primeri kot pacienti. Ta pa je
bil sumljiv Zze na samem zaéetku: moskega pacienta je brez-
placno »obdeloval« tudi, ko je bil primer Ze resen oziroma ko
le-ta niimel ved denarja; poleg tega je na pisalni mizi names-
to druzinske fotografije imel zrcalo. Torej, v de Palmovem fil-
mu je psihiater umoril pacientko, ker je le-ta kot zenska iz-
2vala zanj-transvestita — nedovoljeno mosko zeljo. Vprasa-
Mo se, ali ni to konstrukcija pretiravanja, nameséena zato,
da opravi¢i umor (da umoru dodeli smisel) in zadosti gledal-
Cevim ob¢utkom ogroZenosti (morilci so norci ali pa tisti, ki
S0 v pjihovi blizini — ne eni ne drugi pa niso med nami). Pre-
'Stop, kiga povzrocipsihiater’psihopat’ transvestit, je najbolj
legalna’, upravicljiva in enostavna resitev.

Ta pretirana konstrukcija pa v bistvu grobo karikira analiti-

Ovo nemoc, da bi se uprl pacientovemu zapeljevanju. On
|€!hk.0 res mori zato, ker se boji moskega v sebi (v zelji, da
bi bj| zenska, kot interpretira skoraj edukativno predavanje
ob razresitvi primera na koncu filma), a ravno tako s tem iz-
Poinjuje etiéni imperativ zdravljenja, ki zahteva distanco
mgq analitikom in pacientom kot predpogoj za uspesno raz-
'eSitev primera. In ta imperativ razume dobesedno: ée se ho-
Ce izogniti nevarnosti, kateri je izpostavljen v stiku s pacien-

o (ta ga Se celo vprasa — bi spali z menoj, se vam zdim do-
volj priviacna), mora zatreti svoje pulzije in se izogniti nasta-
1ajoci tesnobi. Za tveganje, kateremu je izpostavljen, navaja

Freud razlog: pod vplivom pacientovih pulzionalnih zahtev
so v nevarnosti zapreke, ki jih je analitik Ze davno postauvil,
da bi zajezil svoje lastne zahteve.2 V tem primeru so zahteve
mocénejse in tako dobi film truplo.

Predmet nasega zanimanja ne bo umor niti ne indicijski po-
stopek odkrivanja storilca, pa ¢eprav interpretacije doga-
janj, ki razresujejo katastrofo, predstavljajo gledalcu dobr-
Snjo mero uzitka. Spominjali se bomo le prvih dvajset minut
filma (dogajanja pred umorom), ki bi ga lahko naslovili
Pulsions (kot so film Dressed to Kill poimenovali Francozi), in
se izognili ostalim trem éetrtinam filma po umoru, ki pa mu
lahko nadenemo naslov Le Maniaque (tudi sposojenemu pri
francoskih distributerjih). :

Film s truplom ima vedno implicitno prisotno nacelo nekaj ni
v redu. Tu imamo truplo Sele po tretjini filma, toda to nacelo
je prisotno ze v prvem kadru. Vzpostavi ga hitchcockovsko
klaustrofobi¢en prostor z zensko pod tusem, ki bo, medtem
ko se soprog na drugi strani zavese brije, sama poskrbela
za zadovoljstvo. Kamera ji tako rako¢ zleze v mednozje in
tako ze na samem zacetku izpostavi problem spola oziroma
spolnosti, ki bo kljuéna enigma celotnega ilma. V drugem
delu filma, ko Ze imamo truplo in ve¢ ali manj jasno predpo-
stavko iracionalnega, psihopatskega motiva morilca (kjer
ne le, da nekaj ni v redu, temvec je z nekom vse narobe), je
gledalec prikrajsan za pravi uzitek »detektivske« interpreta-
cije in seveda za identifikacijski moment z morilcem. Zato pa
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vse prenabite faktiéne postopke okrog policije in prostovolj-
nih detektivov (sofisticirane prostitutke in sina umorjene),
nadomesca sumni¢enje v moznost ponovitve umora na dru-
gem mestu; tovrstnega doprinosa pa tudi ne velja zanema-
riti.

Pretirani dualizem med prvim in drugim delom nadalje po-
udarja sam filmski postopek kontrastov: poetsko/faktograf-
sko, ekspozicija/razresitev, predigra/»postkoitalna cigare-
ta«. Tudi navidez slu¢ajno truplo (»sploSen«, ne konkreten
motiv umora) zenske, ki bi lahko bila katerakoli (vsaka naj
bi svoj uzitek, prestop plac¢ala),® poglablja razliko med prvim
in drugim delom. K temu, koliko je truplo slu¢ajno, se bomo
povrnili kasneje.

Film, ki obeta truplo, mora do umora nastaviti dovolj enigma-
ticne zanke, ki bodo dovolj, a $e zmeraj premalo jasne, da se
ohrani tista napetost, ki bo gledalcu dodelila mesto detek-
tiva/analitika primera. Gledalec lahko torej vidi neomejene
koli¢ine krvi, blazne poglede ogrozenega, ki zro tja, kamor
gledalec ne sme/mora. Vidi lahko morilsko orodje, nikoli do-
volj jasno razpoznavne silhuete in sence napadalca, ali bolj
rafinirano, le urokavi¢eno roko, ali pa slisi le moriléevo sapo,
obi¢ajno podlozeno z dovolj sugestivho zvocno obdelavo. V
filmu, ob katerem se zatika beseda, je v nastavku bore malo
eksplicitnih, enigmati¢nih zank: opraviti imamo z damo, ut-
rujeno od zakona, ki iS¢e nekoga, ki bi jo za trenutek zadrzal
in s pozornostjo priznaval njen obstoj, jo utrgal rutini, po vsej
verjetnosti dolgo¢asnih vsakdanov. Na prvi pogled presene-
¢a moznost, da si kdorkoli Zeli njene smrti, Se posebej zato,
ker ni z nitemer nakazano, da je tista dama nekdo, ki prevec¢
ve. Kot da problem ni v njej, temvec¢ ¢isto zunaj nje. Edini
njen problem je ta, da je Zzenska in da je vznemirjala tam, kjer
ne bi bilo potrebno. Sluc¢ajni umor torej— toda koliko je slucaj
lahko slucaj?

Indikator daminega nezadovoljstva ni le v tem, da obiskuje
psihiatra. Njeno »nekaj ni v redu« je podano v uvodnih na-
stavkih: naporna posteljna nastavitev mozu in zadovoljeva-
nje pod tusem z dobesedno (filmsko) materializacijo njene
fantazme. Ni bleséec¢a mati, nima ljubimca in mora prisost-
vovati na protokolnih vecerjah, je skrbna gospodinja (v ga-
leriji si med ogledovanjem slik dela zapiske, ki niso nikakrs-
ne opazke morebitnih inspiracij razstavljenih artiklov, tem-
ved spisek dolznostnih opravil v trgovinah). Vse to bivanje,
ki ji je toliko vée¢, kot jo tudi moti, ta ambivalenca, ki jo meni
resevati pri psihiatru, ji simptomatiéno »udarja ven« v obliki
nedolznih psihopatskih zmot ’iz vsakdanjega zivljenja’. Lap-
susno pozabljanje, zgubljanje predmetov in zmote ji omogo-
¢ajo vrac¢anje k objektu Zelje — ljubimcu in morilcu. Tako si
prisluzi prej omenjeni »slucajni« zakol.

Lapsusi, zmote delujejo nezavedno; vsem slucajem zgublja-
nja je skupno to, da se je nekaj hotelo izgubiti. Zatirana ob-
stojeéa Zelja se prej ali slej prebije in realizira mimo subjek-
tove volje. V galeriji Moderne umetnosti se dama ulovi na po-
gled obiskovalca, ¢emur sledi zapeljevanje, kjer se eden
drugemu nastavljata in umikata, dokler se prek izgubljenega
predmeta tudi najdeta. Zgubljena, pozabljena rokavica, Ki ni
ni¢ drugega kot zgubljen robéek (Ze staro komunikacijsko
sredstvo), ji sluzi kot opravicljiv izgovor (pred lastnimi odpo-
ri), da lahko vzpostavi stik z neznancem, ki bi ji lahko izpolnil
njeno zeljo.

Zgubljen predmet je znak, ki nadomesc¢a besedo - nemogo-
6o moznost vzpostavitve zelenega srec¢anja naredi mozno:
namesto besede je morala pasti rokavica. Navidez nemoti-
virano, slu¢ajno dejanje se izkaze kot povsem motivirano —
z vzgibi, o katerih zavest ne ve niéesar. Tudi to je neke vrste
umetnost prevare (sicer imanentna vsaki dobri kriminalki):
subjekt je vedno varan.

Pozicija kamere/gledalca se z realnostjo simptoma dvoum-
no spogleduje. Po eni strani interpretira izgubo npr. rokavice
kot dejanski spodrsljaj, odloZeni prstan pri poldanskemu lju-
bimcu kot samoumevno slaéenje pred spanjem ali izgubo
hla¢k v taksiju kot nujen obred strastnih izpadov. Po drugi
strani se ob vsaki izgubi naravnost zapi¢i v predmete, po-
stavi jih skoraj pod poveéevalno steklo in v reminiscence,
fokusira jih na nacin, ki opozarja, da bodo imeli kljucni po-
men v nadaljnjem dogajanju. In ga v bistvu imajo: opravicijo
Katin prestop (ée ne bi iskala rokavice, ne bi sre¢ala nez-
nanca, ¢e ne bi pogresala prstana, ne bi srecala morilca) in
nudijo zgodbo. Torej: prva simptomatiéna izguba bo pripelja-
la zensko v posteljo z neznancem, druga jo bo obogatila s
spoznanjem, da je spala s sifiliticnim (ali nekaj podobnega)
tipom, zgubljene hlac¢ke v taksiju bodo druzini in policiji raz-
krinkale njen izlet, prstan pa ji bo omogoéil sre¢anje z mo-
rilcem. Razlog, da se je vrnila po prstan, velja iskati v njegovi
dragocenosti, damini skrbnosti ali napornemu opravi¢eva-
nju pred soprogom. Ravno tako ga iS€emo tudi v njenih ne-
zavednih miselnih poteh, da se je hotela vrniti na mesto uzit-
ka, oziroma njegovo pozabo tolmacimo kot zavestni akt za-
nikanja tiste scene, kateri je prstan pripadal.

Tako je v tem svetu izgnancev iz raja: ni tiste 'srece’, (ki bi
lahko bila), tiste, »kjer bi moski predal svoje seme Zeni in pri
tem ohranil njeno devistvoe«. To je zakrivila Ona, prva, Ki ji je
ra’\:no tako bilo dolgéas in ki si je ravno tako izmislila izgovor
- kaco.

Majda Sirca

1. spomnimo se razpredanj o pomenu falosa, »falos kot denar oznacevalcev«, ki je hkrati
'vsi pomeni' in prav zato sam vselej brez pomena.

2. Serge Cottet, »O analitikovi Zelji pri Freudu«, Gospostvo, vzgoja, analiza. Zbirka Ana-
lecta DDU Univerzum, 1983 str. 230

3. V filmu Telesna strast je zenska izvedla zlo&in, ki ga ji ni treba placati. Toda v zadnjem
kadru filma vendarle podvomimo o tem: Zenska je izpeljala popoln ziogin in pepolno pre-
varo moskega, ki je menil, da je v igri »ljubezen«, strast, ne pa preracunan nacrt, On po-
tegne kratko, ona pa naj bi uzivala v vsem, kar ima (ve, kaj hoce) in kar je pridobila z na-
klepnim umorom. Toda tisti, ki menijo, da zenski vedno nekaj manijka, Cetudi ima »vse«
— Getudi srka coctail nekje na Floridi, so njen, v zadnji sekvenci filma edsotni pogled, Ki
da Gutiti, da nekaj pogresa in dolgocasni odziv na ponujenega spremljevalca, razumeli
kot »pladilo« za storjene packarije. Osebno ne podpiram te interpretacije, toda kadra tudi
ne morem izrezati.
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Telesna strast

(Body Heat)

scenarij in rezija: Lawrence Kasdan

fotografija: Richard H. Kline

montaza: Carol Littleton

glasba: John Barry

igrajo: William Hurt, Kathleen Turner, Richard Crenna
proizvodnja: Ladd Company, Warner, 1981
jugoslovanska distribucija: Vesna film

i

Ko so filmi Gergea Lucasa (Zvezdne vojne in njih nadaljeva-
nja) in Stevana Spielberga (Lov za izgubljenim zakladom)
spodbudili kritiSko brbljanje o »ponovnem vstajenju« slovitih
hollywoodskih zanrov, ni skoraj nihée omenil Lawrencea
Kasdana, iz angloameriske knjizevnosti diplomiranega us-
luzbenca neke reklamne agencije, ki je v prostem ¢asu pisal
tudi scenarije, med drugim za Imperij vraca udarec, Vrnitev
Jedija in Lov za izgubljenim zakladom (tu je njegova zasluga,
da je v ameriski film znova prodrla ideja hitchcockovskega
»MacGuffina«: kaj drugega je ta dragocena skrinja kot cisti
dozdevek in pretveza dogajanja). Po scenaristicnem uspe-
hu so producenti Kasdanu omogogili tudi reziserski debut,
ki je amerisko kritiko, sicer nikoli prav naklonjeno film noir
(Ce verjamemo Paulu Schraderju, »Notes on Film noir«), pri-
pravil do evforicnega vzklikanja, kako lepo je danes gledati
vrnitev k »trdi« detektivski literaturi Raymonda Chandlerja
in Jamesa Caina (tj. literaturi, ki je predstavljala glavni sce-
naristicni vir »¢rne serije« ali film noir iz 40. let). Telesna
strast sicer ni posneta po kaksnem Chandlerjevem ali Cai-
novem delu, vendar v filmu ni prav ni¢ tezko prepoznati od-
mevov tipicno cainovskega sveta egoisticnih posamezni-
kov, obsedenih zgolj z denarjem in spolnostjo, ali njegove fi-
gure »fatalne zenske« (omeniti bi veljalo zlasti Dvojno zava-
rovanje in PoStar zmeraj zvoni dvakrat), medtem ko je Chand-
ler prisoten vsaj po motivu vrocine, ki botruje »norim« deja-
njem in sre¢anjem. Vrocina je v tem filmu tako notranja
(telesna) kot zunanja, klimatska, a prav ta klimatski pogoj,
ki zagotavlja soparno, vri¢icéno in megleno atmosfero, pred-
stavlja tudi posreceno realizacijo tiste stilne znagilnosti, ki
le tako odlikovala film noir: to je bila mracna svetloba s polno
senc in odsevov, svetloba varljivega in dozdevnega, a ob-
enem nevarnega in kot taka povsem primerna za dogajanje,
kier nihce ni to, kar se zdi, da je.

Ob teh »vplivih« pa lahko v filmu zasledimo tudi detajl, ki za
Pripoved nima nobenega pravega pomena, ker je njegova
vloga v tem, da filmu nakaze njegov »zgodovinski izvor«, tj.
da ga postavi pod klobuk érne serije: to je seveda prizor, kjer
Matty, Zena bogatega poslovneza, podari svojemu ljubimcu
odvetniku Nedu Racinu staromoden klobuk, ki je prav tak-
sen, kakrsnega so nosile osebe (detektivi in gangsterii) v
film noir. Darilo nemara niti ni tako nedolzno in za pripoved
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nepomembno, ¢e vzamemo, da je kot poklon »&rnemu filmu«
tudi ze njegova incidenca, kar pomeni, da v isti gesti tudi da-
rovalko in darovanca »konstituira« v osebi film noir. Tako to
darilo po svoje pomeni potrdilo, da gredo stvari po pravi poti,
tj. proti prevari in zlo€inu: Sele v tem trenutku postane Matty
femme fatale, ki zna odvetnika pripraviti do »nore ljubezni«
in telesno dovolj trdno prikleniti nase, da pride kar sam na
zlo¢insko misel, kako bi ubil njenega moza. Odlika filma ozi-
roma tista poteza, ki ga potrjuje kot zglednega dedi¢a ¢érne
serije, pa je prav v tem, da je prevara, ki jo je nacrtovala
Matty, prikrita, se pravi, da je vse dogajanje od njunega sre-
¢anja pa do zlocina, ki ga Matty in Ned zasnujeta in izvrsita,
prikazano kot nekaj naklju¢nega in »samoraslega«, kar
vznikne iz »pristnosti« in fatalne moci njunega odnosa. Prav
zato so tako odlocilne besede, ki jih izre¢e Ned, ko ugotovi,
da je Matty izrabila njegov odvetniski podpis za potvorbo
mozeve oporoke: »Ali naju nisi s tem oba zasila? « Ned Se ne
ve, da je Matty »zasila« samo njega, toda ta moment ze de-
luje kot tocka — z Zizkom bi nemara lahko dejali »tocka pre-
Sitja« — ki bo sprevrnila vso dosedanjo perspektivo in na nov
nacin vpotegnila samega subjekta; in ¢e je tocka presitja
poseg »oznacevalca brez oznacenca«, nesmiselnega ozna-
cevalca, potem je tukaj subjekt Se toliko zanesljiveje zajet
v presitje, saj je ta oznacevalec prav oznacevalec njegovega
imena.

Na tej tocki, kjer Neda Racina »zasije« uéinek oznacevalca,
se torej vse pokaze v novi luci, postane na drugacen nacin
berljivo: tako, denimo, tudi prizor, kjer se Ned zmoti in nago-
vori zensko, Ki jo je zamenjal za Matty. Sprva se zdi, da je to
le dober gag, v tej preobrnjeni perspektivi, ki se odpre z Ne-
dovim »spregledanjem«, pa se pokaze, da je bila to Se kako
odloc¢ilna zmota: Ned je zamenjal Matty prav za tisto zensko,
Ki jo je Matty uporabljala za prikrivanje svoje identitete ter z
njeno smrtjo dosegla, da so jo imeli za mrtvo. S tem pa je
Kasdan femme fatale, ki jo je film noir praviloma pogubil, po-
stavil v naravnost odlikovani formi: Zenska kot poosebljena
prevara, kot nedosegljivi drugi spol, Zenska kot »temeljne
sanje«: vse zenske v eni.

Zdenko Vrdlovec
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Stirje prijatelji

(Four Friends)

scenarij: Steven Teisich

rezija: Arthur Penn

kamera: Ghislain Cloquet

glasba: Elizabeth Swados

igrajo: Craig Wasson, Jodi Thelen, Jim Metzler, Michael Huddleston, Reed Birney
proizvodnja: Arthur Penn, Gene Lasko, ZDA, 1981

jugoslovanska distribucija: Inex film, Beograd

Kaj vse je Georgia? Osnovno dolocilo Georgie je spol —Zenski. To-
da od tega dejstva dalje - in vkljuéno z njim — je vse nasporazum;
pa ne samo na strani Georgijinih treh prijateljev, ampak }udl na nje-
ni strani. In ée naj bi govorili e o znaéaju happy enda, je potrebno
pripomniti, da se nikakor »vse ne uredi«, kajti subjekti samo zase-
dejo svoja mesta v ohranjenem neskladju nerealizirane zelje.

Kakorkoli ze, Pennov film-kronika — ali recimo fussnota k epohi, ka-
tere »avtenticna« ideologija je dezorientiranost in iskanje identite-
te, kot velja za obdobje »terapevtske druzine« (¢e bi rekli po La-
schu') — izstavlja konture prostora produkcije individualnega pasi-
vizma novodobne Amerike. V okviru te vse presplosne oznake se-
veda lahko govorimo o vsem, o ¢emer bi se nemara z velikim uzit-
kom trudil razpisati vsak »tradicionalni« filmski kritik, ki razume
svojo dejavnost kot poslanstvo tolmacenja in vrednotenja filmov za
»neuke« mnozice. Lahko bi torej govorili o filmu kot o romanu in raz-
lagali znacaje, pri cemer se Pennov film kar ponuja taksnemu tra-
dicionalnemu filmsko-kritiSkemu postopku glede na svojo linearno
narativno strukturiranot. Toda tak$en. pristop bi zagresil osnovni
pomen karakteriziranosti akterjev v filmu. Morda je tudi Penn sam
razumel svoj film kot odsev romaneskne deskripcije fiktivnih usod,
katerih funkcija je, da v danem historicnem in kulturnem okviru rep-
rezentirajo nekaksno tipicno netipiénost »usod« danega ¢asa. Ce-
lo problem identitete (te je z veliko zamudo po eksistencialni ev-
ropski filozofiji vzbudil pozornost ameriskega intelekta) bi se bilo
mogode situirati v dispozitiv »tradicionalnega« dojemanja tega fil-
ma, ki ravno v svoji dokaj konvencionalni komunikativnosti izloca
presezek, s katerim komaj vidno spodnasa njegovo narativno ure-
jenost. Skratka, Penn je s tem filmom posredoval prepricljiv dokaz,
da je avtor filma vsaj v tolikdni meri funkcijska variabla glede na
produkt, kot bi morda utegnila veljati tudi obratna relacija. Drama-
turska konstrukcija filma je obesSena na celo vrsto elementov
(recimo nacionalna dolocenost poglavitnega akterja Prozorja, in-
cestuozna relacija milionarja in hcerke, s katero se Prozor skusa
poroéiti itn.). Te elemente bi bilo mozno na literarno-komparitivis-
ticni nacin na dolgo popisovati, da bi v taksSnem kontekstu razmerje
Georgie in njenih treh prijateljev izstopilo kot zgolj eroticna igra.
Toda, kar v nekoliko drugacnem pogledu na ta film izstopi, je to, da
je centralni zaplet filma pravzaprav funkcionalno odvecen. Zdaj lah-
ko razumemo vprasanje, ki smo ga postavili na zacetku tega zapisa
in zdaj lahko nanj odgovorimo v pogojnih figurah. Georgia je gotovo
Cisto poseben »zariscni« objekt zelje, toda Ze dejstvo, da jo obkro-

Zajo trije prijatelji, natanc¢no izrisuje njeno funkcijo hkratne zapore
ali cenzure Zelje. Tako, kakor je karakter Georgie vstavljen v raz-
vijanje naracije, je predvsem »sintakticna« interpunkcija, ki se po-
javi vedno takrat, ko je nakazana kaksna od razresitev, iz katere je
Georgia izlocena. Tako je v samem sredis¢u odve¢nega zapleta —
kot Zenska v vlogi Drugega, ¢igar manko je konstitutiven ne samo
v dramaturski konstrukciji filma, ampak tudi v tej konstrukciji pome-
ni tocko specificnega presezka v vsej narativni strukturi filma. V ek-
sistencialisti¢ni optiki torej Georgia pomeni vracanje »izgube iden-
titete«. Vendar pa v tej optiki izpade idecloski znacaj tega proble-
ma. Kajti Georgia govori - razgrinja fantazmatski splet narcisoidne-
ga projekta, ki pomeni tocko, v kateri se sekajo linije akcij vseh treh
prijateljev, ki so vsak po svoje dolo&eni z izvorom: srbskim, zidov-
skim in kratkomalo ameriskim, in se v splosnem razumejo kot Ame-
rikanci. Ideologem »being an American« v povezani z ideologemom
identitete, ki premosca neizreceno bistvenost rezredne doloce-
nosti, se tako na mestu Drugega (ki ga zaseda Georgia) realizira
kot kontinuirano razcepljeni subjekt, ki potem vzvratno »izstavi ra-
¢un« svoje pripadnosti amerikanizmu. Niti najmanj pa ni nakljucje,
da prav Zenska v odveénem zapletu uprizori zlom te pripadnosti.
Kaijti prav Zenska je tudi empiricno v ameriski reprodukcijski druz-
beni sferi zasedla mesto, ki ni ve¢ »zunaj ideologije« glede na »bio-
losko« funkgcijo. Iz tega konteksta vzet karakter pa dovolj paradok-
sno, éeprav povsem razlozljivo, odigra podobno vliogo kot zenska
iz klasicne melodrame.

K tej samo skicirani shematski obdelavi narativne in dramaturske
strukture obravnavanega filma naj dodamo Se kratko opredelitev
njegove »filmi¢nosti«. Gre skratka za visoko dodelan hollywoodski
produkt, ki z natan¢éno in semanti¢no pregledno montiranimi kadri
daje vtis psiholoske verjetnosti — celo v delikatni sekvenci, v kateri
o¢e — milionar na poroki strelja na héerko in zeta. O nemajhnem,
celo subverzivhem potencialu hollywoodske elitne produkcije za
mnozice, katere uéinek je mozen prav zaradi izdiferenciranosti po-
stopkov filmske naracije (o u¢inku bi ob tem filmu kazalo Se kdaj kaj
zapisati) pa je bilo v zadnjem ¢asu pri nas Ze dovolj izreGenega in
napisanega.

Darko Strajn

Opomba
1. Cf.: Christopher Lasch: Culture of Narcissism, London 1980
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Coco Chanel

(Chanel solitaire)

scenarij: Julian More po knjigi Claude Delaya

reZija: George Kaczender

glasba: Jean Musy

igrajo: Marie-France Pisier, Timothy Dalton, Rutger Hauer, Karen Black
proizvodnja: Larry Spangler

jug. distribucija: Morava, film

Za osrednjo strukturo filma sluzi dejstvo, da tudi, ko se spominja-
mo, v svoji glavi produciramo majhne, neprekinjene, izkrivljene ali
jasne filmske sekvence. Tako naj bi bil film Coco Chanel tisto, kar
se v prvi sekvenci zacne odvijati v mislih glavne junakinje, ki naj bi
bila znamenita modna kreatorka Coco Chanel iz zacetka stoletja.

V tem spominjanju pa je pogled spominjajocega se subjekta za-
menjan s pogledom oddalijenega, diskretnega opazoval-
ca/pripovednika tako, da postane »zgodovinskost«, resni¢nost
filmske zgodbe riepomembna in dobi tudi z vidika konkretne zgo-
dovinske osebnosti imaginarne dimenzije. Ali drugace - filmska
Coco, lepa, atraktivna, uspesna, samostojna, finanéno neodvisna,
ljubljena, zvesta (da jo njen moski zapusti, je jasno, saj so po zenski
logiki, torej logiki tega filma vsi moski »taki«, a ona po tistem ljubi
samo Se zenske) - to je imaginarna podoba iz domisljije katerekoli
zenske, lahko tudi tiste Coco iz prve in zadnje sekvence filma.

Prav tako sanjski je film tudi »na videz« — prelepi akterji, Cudovita
kostumografija, bajna scenografija (romanti¢no podezelje, gradovi,
mondene pariske restavracije, bogato opremljena stanovanja. . .),
senzibilna estetika svetlih barv in poeticne fotografije, ki dopolnjuje
sicer s custvenostjo prizanesljiv dialog, . ..

To je torej skoz in skoz prava in lepa ljubezenska melodrama. Nu-
jen del melodramske strukture tega filma je tudi nesreéen in prav
zato sila posre¢en konec. Gledalca namre¢ ne prikraj$a za ugodije
srecnega konca, ampak njegovo ugodje podvoji s tem, ko producira
obéutek (pri zenskah, namre¢, moskim je v opomin, hal), da biti ne
g(ako) uspesna, ne (tako) lepa in ne (tako) zvesta vsaj ni (tako) hu-
0.

Da, ta film verjetne res sodi med tistih devet od desetih delov uzitka
na tem svetu, ki so namenjeni samo zenskam (po mitu o Tireziju).
Tu se seveda nujno zastavi vprasanje, kaj je tisto v diskurzu me-
lodrame, kar ga postavlja v funkcijo samo zenski namenjenega
uzitka. Odgovor, ki je Ze tu - specificen nacin proizvajanja speci-
ficnega, veckratnega (imaginarno/identifikacijskega, senzibilnega
in racionalnega) ugodja, seveda ne zadosca, saj je analogen kon-
kretnemu melodramskemu diskurzu. Vendar se nase razmisljanje
na tem mestu konéuje - tudi zato, ker film Coco Chanel ne vzpos-
tavlja nobene vrzeli, nobenega razmika, pa tudi nicesar takega ne,
kar bi motilo popolnost ponujenega ugodja.

Melita Zajc

‘Fy

Cardillac

scenarij, rezija in proizvodnja: Edgar Reitz, 1969

Scenarij je nastal po Hoffmanovi Gospodiéna von Scudery iz leta
1819, zgodbi o stari gospe, ki razkrinka zlatarja in resi njegove po-
moénike — predhodnici klasicnega detektivskega romana. V njem
so nekatere bistvene karakteristike detektivke ohranjene, dopol-
njuje jih, tako na dale¢, ideologija razrednega boja. Gre torej za ne-
kakéno posodobljeno simbiozo E. T. A. Hoffmanna in Marxa.

Gospodicne von Scudery ni veé, detektiv je reziser sam, ki preciz-
no, z matemati¢no natancnostjo rekonstruira dogajanje, ki je pri-
vedlo do Cardillacovega trupla, s katerim se film zaéne. Na tako iz-
praznjenem mestu osrednjega lika stoji zdaj »Zrtev« — Cardillac. Iz-
deluje nakit in to podrocje se izkaze kot nalasé za razrast konflikta
individualnost ~ druzbenost, torej umetnik ali zlatar in za revolt
umetnika proti druzbi. Naj bo Cardillac v njem $e tak hudodelec
- (tiste, ki si »prilagéajo« produkte njegovega dela, enostavno umori
in si dragocenosti vzame nazaj), njegov zloé¢in je samo defenziven.
Vseskozi je prava Zrtev on sam in konéno se kot tak tudi udejaniji
- sam naredi in uporabi elektri¢ni stol. Ta naprava, navidez le gro-
teskna konstrukcija bolnega duha, je tisti kljué, ki vodi k razresitvi
primera Cardillac. Razresitev pa ne pomeni tudi odresitve, saj ne

gre za preprosto kazanje s prstom na masinerijo visokorazvitega
kapitalizma. Pa tudi Cardillac ni ubil petnajst ljudi samo zato, da bi
v smrti oznanjal zivim kot edino preostalo alternativo sprijaznjenje
s statusom quo. Vztraja izven mehanizmov sodobne potrosniske
druzbe, v svojem revoltu pa se izda kot njen konstitutivni element
— v tej razseljeni poziciji, ki jo njegova smrt razkrije v vsej absurd-
nosti, bi bilo mogoc¢e odkrivati namige na RAF, Geprav je film nastal
Ze 1968. leta.

Njegov avtor Edgar Reitz je eden izmed tistih nemskih reziserjev,
ki so leta 1962 v Oberhausnu podpisali znameniti manifest, ki za-
hteva novo kinematografijo, osvobojeno konvencij in navad uve-
ljavljene filmske industrije. Tako v Cardillacu vzpostavlja nov, dru-
gacen princip delanja filma, razviden Ze na samem zacetku, kjer sta
Cardillacova h¢i in njegov pomo¢nik le igralca, ki razmisljata o eni
oziroma drugi osebi, ki naj bi jo odigrala. S tem vnasa distanco tudi
tia, kjer je prej ni bilo oziroma kjer je nismo vajeni. Kaj ni potem nasa
distanca pri branju filma odve¢ in je Cardillac samo to, kar vidi v eni
od sekvenc - starcek, zleknjen v gugalniku, noge ima v skornjih,
polnih vode, na glavi krono iz elektricnega vezja, na obrazu pa mu
igra zloben nasmesek? Zblaznel umetnik torej? Ostajamo nedore-
¢eni, kot je nedorecen film sam. Prav to in pa nekaj fascinantnih
filmskih sekvenc je njegov najvedji ar.

Ta film pa je najvecji car Skucovega izbora novega nemskega filma.
Winkelmannov Na cesti in Schlessingov Willi Busch poroca v nice-
mer ne prebijata povprecji standardne filmske produkcije. O M. von
Trotta recimo samo to, da v filmu Sestri ali ravnoteZje srece zopet sli-
ka sestrski odnos, tokrat polititno neobremenjen in da resda, a
vendarle redko seze onkraj gledljivosti in ganljivosti.

Melita Zajc

* Film je bil predstavljen v SKUC, v programu »Novi neméki film« oktobra 1983,
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festivali — Benetke '83

Skratka,

naj se vse viece naprej po sredinski Crti

Lorenzo Codelli

Preden presodimo, kaj je naredil Gian Lui-
gi Rondi, »novi« direktor fimskega odseka
beneskega Bienala, velja pojasniti, zakaj
direktorjeva osebnost se vedno vse pre-
vecC pomeni v tej birokratski megastrukturi
na podroGju kulture. Stevilni festivali in
filmske prireditve, od Cannesa prek Berli-
na do Pesara, so konec Setdesetih let na-
leteli na izredno moc¢na nasprotovanja re-
Ziserjev, pa tudi kritikov in novinarjev, ki so
se jim pridruzili. Pobude za ta protest pa
so bile skoraj povsod enake: napadana
sta bila tradicionalizem in konservativnost
organizatorjev, elitnost projekcij, rezervi-
ranih za visoko burzoazijo v smokingih,
restriktivno in samov$eéno obravnavanje
»filmske Umetnosti«, tesne politiéno-dip-
lomatske vezi med izbranimi oziroma na-
grajenimi filmi ter viadami, zastavami, rezi-
mi, ki so se s svojimi filmi postavljali doma
in v tujini. V sedemdesetih letih so bile te
najbolj oc¢itne nazadnjaske skrivljenosti
zbrisane ali pa so se spremenile hkrati z
resni¢no demokratizacijo posameznih ma-
nifestacij: v Cannesu se je pojavilo in vz-
cvetelo Stirinajst avtorskih dni (Quinzaine
des Réalisateurs) pod vodstvom sindikata
francoskih reziserjev, v Berlinu se je festi-
val lo¢il na zelo pomemben Forum pod
vodstvom naprednih ustvarjalcev in kriti-
kov, Mostra v Pesaru pa je pritegnila stal-
no regionalno strukturo, ki skozi ve¢ me-
secev organizira simpozije in v druga sre-
dis¢a prenesene monografske cikle, tako
kot se je tudi Locarno razdelil v ve¢ vzpo-
rednih sekcij, ki jih upravljajo razli¢ni ljud-
je. -

Na beneskem Bienalu pa je bilo doglo ob-
dobje zapravljeno v prazno. Gre za ¢as
med letom 1968 — ko je bil direktor Luigi
Chiarini cilj ostrih napadov od vseh strani
— in obnovo leta 1979 s prihodom Carla
Lizzanija. Niti sindikati reziserjev ali kriti-
kov niti druge organizirane demokraticne
sile niso mogle vplivati na skrajno zamo-
tan klobéi¢ oblasti: nazadnje so si festival-
sko torto razdelili voditelji glavnih politic-
nih strank (tako kot se dogaja na RAl in v
razlicnih javnih ustanovah), da bi se nato
dogovorili, komu zaupati filmsko podrocje
in komu druga podrocija, ter poskrbeli, da
se ravnotezje na vrhu ne bi nagnilo ne pre-
vet na desno ne prevec¢ na levo; skratka,
naj se vse vlece naprej po sredinski crti, ki
ustreza vsem in ki ne povzroc¢a sitnosti ni-
komur.

Carlo Lizzani, komunisti¢ni reziser in zgo-
dovinar, se je v stirih letih svojega pozitiv-
nega vodenja zanimal predvsem za to, ka-
ko znova popularizirati filmsko manifesta-
cijo, ki je zdrknila zelo nizko, privabiti mno-

Zice na velike brezplaéne predpremiere
opoldne in opolnoéi ter hkrati spet osmi-
sliti nagrade, slovite Leve, torej odli¢ja v
mednarodnem tekmovanju. Ob tem se je
obdal s strokovnimi sodelavci, kakrsen je
na primer Adriano Apra, oziroma z nekda-
njimi animatorji filmskih klubov, kakrsen je
na primer Enzo Mari, in ti so imeli proste
roke pri pripravi zelo zanimivih retrospek-
tiv in projekcij presenetljivo redkih filmov.
Lizzani je, ceprav nekoliko plaho, ozivel
tudi stalno dejavnost, ki jo mora Bienale po
statutu pospesevati skozi vse leto, in
omogocil izpeljavo (dotlej vse preve¢ ob-
seznih) simpozijev, kakrsna sta bila na
primer posvecena filmu kot kulturni dobri-
ni in filmu v osemdesetih letih (ob njiju sta
bila izdana obsezna zbornika, ki jih je za-
lozil sam Bienale), ter celo potujoce pro-
grame, kot je na primer izvirni »Dunaj-Ber-
lin-Hollywoodys, itd. Lizzani kot decentrali-
zacijsko naravnan maneger pa je kljub te-
mu ostal edina in najpomembnejsa os, ok-
rog katere se je vrtela celotna prireditev,
tako da se je po stirih letih, ko je moral po
statutu oditi, zdelo kot da se politiki ne
morejo ve¢ zediniti, koga postaviti za nje-
govega naslednika. Mostra '83 je bila prav
zaradi tega, do pomladi trajajocega sta-
nja, zaznamovana z »vacatio directoris«.

S tem, da so znova dali vajeti v roke Gian
Luigiju Rondiju, konservativnemu novinar-
ju, ki je bil ze direktor Mostre v najbolj Zza-
lostnih letih, 1971 in 1972 (razen tega pa
Se direktor festivala v Sorrentu in Premia
David), politiki morda niso pomislili, da gre
za vrnitev svoje ¢ase zelo oporecne oseb-
nosti, ki je niso marali niti cineasti niti no-
vinarji. Kaze, da je bil edini, ki je lahko
sprejel ¢ast (veckrat je bil odlikovan za
svoje promocijske podvige na mednarodni
ravni) in breme danes spet razmeroma po-
pularne beneske filmske Mostre. Na raz-
polago je imel le nekaj meseceyv; s trdozi-
vostjo, ki mu jo vsi priznavajo, je spravil
skupayj stirideseti festival,’ v glavnem oh-
ranil Lizzanijeve usmeritve, torej razlicne
sekcije in podsekcije {Mladi, program De
Sica, retrospektive, dela izven konkuren-

ce, poldan/polno¢, tekmovalni del), s tem,’

da se je v idejnem pogledu obrnil k sredini.
Ze preden se je Mostra zacela, je namrec
razglasal, da bo »njegova« (ponavljam,
njegova) prireditev »festival ustvarjalcev
in za ustvarjalce«. S to parolo si je name-
raval moéno zavarovati hrbet pred napadi
cineastov, ki so bili svoje ¢ase njegovi na-
sprotniki, a tudi ustvariti vtis, da bo
njegova Mostra njihova, se pravi, kdoveka-
ko zaupana tistim avtorjem, ki so si ob njej
umili roke ali pa so jo prepustili politikan-
tom. Da bi bolje prikril celotno operacijo, je

zadolzil Bernarda Bertoluccija za sestavo
zirije, v kateri naj bi bili zgolj reziserji-sti-
ridesetletniki, torej tisti, ki so se uveljavili
v »novih valih« Sestdesetih let, iz katerih
se je razvil mednarodni upor proti zastare-
lim strukturam:2 Nagisa Oshima, Agnes
Varda, Bob Rafelson, Jack Clayton, Alain
Tanner, Mrinal Sen, Peter Handke, Marta
Meszaros, OQusmane Sembene, Gleb Pan-
filov, Leon Hirszman. Skratka, trden alibi.

Qddolziti se je hotel tudi nedavno umrle-
mu Eliu Petriju, reziserju, ki je bil eden naj-
bolj gorecih nasprotnikov starega Bienala,
zato je njegovemu prijatelju, scenaristu
Eliu Pirru, zaupal pripravo kompletne ret-
rospektive. (Tudi Pirro je junak upora, ki je
pripeljal do kratkih, a bles¢ecih »Dni itali-
janskega filma« pod vodstvom cineastov v
davnem letu 1973.) In da bi se se bolj pri-
klonil Avtorju z veliko zacetnico, je v »Le
Mondu« nekaj dni pred zacetkom Mostre
napovedal, da bi privoscil Zlatega leva
svojega Festivala Jean-Lucu Godardu -
kar se je potem dejansko zgodilo — po
njem in nasploh priznanemu za nec plus
ultra avtorskega filma.

Nato je izlocil iz konkurence papezie, ka-
kréni so Fellini, Bergman, Woody Allen
(prvi in tretji se sicer nista pridruzila slav-
ju) ter celo ubogega Georgea Cukorja, v
tekmovalni del pa je uvrstil Altmana, Cos-
ta-Gavrasa, Ichikawo, Resnaisa, Wajdo,
Klugeja, Godarda, skratka, »neoporeéen«
vencek Avtorjev. Njihove obraze je na gi-
gantsko povecanih fotografijah kot slike
svetnikov v katedrali predstavil nad vho-
dom v veliko dvorano filmske palace. Po-
vrh tega je sredi festivala pripravil gro-
teskno »srecanje avtorjev o prihodnosti
filma«: okrog sebe je na odru namre¢ zbral
ob dolgi mizi vse reziserje, ki so bili v ziriji,
ter Stevilne druge znane predstavnike iz
Alzirije, Velike Britanije, Italije, Jugoslavi-
je, dezel tretjega sveta, itd. Le-ti so dve uri
javno trobezljali neumnosti o moéi oziro-
ma nemodéi tako imenovanega »avtorja«
glede cenzure, proizvodnih mehanizmov
in novih tehnologij; Rondiju je zelo poma-
gal ze nagrajeni (Zlati lev 1968) Alexan-
der Kluge, ki je z o€arljivimi in praznimi fi-
lozofemi metal pesek v oéi in zapustil var-
ljiv vtis, da je morda vendarle prisel do ka-
kega konkretnega sklepa (do katerega,
pa res ne vemo!).

Po tem, nekoliko predolgem uvodu, mo-
ram priznati, da je festival nazadnje moc¢
soditi le po filmih, po njihovem $tevilu in
kakovosti; ponavljam pa, da je zal za Be-
netke v bliznji in daljni bodoénosti nemo-
go¢e odmisliti karizmaticéno osebnost di-
rektorja, ki je tokrat znova zacel s politiko,
v bistvu zasidrano v preteklosti oziroma v
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njegovem povsem osebnem okusu.? Za
njegov okus je znacilen odkrit prezir do ta-
ko imenovanega »komercialnega« filma
(torej tistega, ki potrjuje razvitost doloce-
ne kinematografije), zato so bili holly-
woodski velefilmi (The Return of the Jedi,
Flashdance, Breathless itd.) vsi prikazani
opolnoci in seveda izven konkurence, da
ne bi okuzili » Avtorjev«. Celo Bertolucci se
je na koncu festivala.spreobrnil in postavil
pod vprasaj pretirano povelicevanje avtor-
ja; celo Godard je ob podelitvi Zlatega leva
(on, ki je vselej zviska gledal na nagrade)
zapel hvalnico producentom in najrazlic-
nejsim reziserjevim sodelavcem!

Gesla minejo, direktor in njegov festival pa
ostajata in lahko domnevamo, tako kot
mnogi kronisti v svojih zaklju¢kih, da bo
beneska Mostra Se naprej igrala vlogo
luksusne izlozbe, saj ne pomaga niti itali-
janskemu trgu (na katerem se bosta Go-
dardova Carmen ali nagrajeni prvenec
Martini¢ana Euzhana Palcyja Rue Cases
Neégres le tezko kdaj pojavila) niti ne kul-
turni promociji filma po svetu, razen morda
»avtorskega«, ki pa je v glavnhem neko-
mercialen. Brez moéi je tudi v razmerju do
televizije (ki v Italiji vsak teden ponuja sto-
tine filmov ob vsakem Casu, prekinjanih z
reklamami, celo razrezanih in na novo
zmontiranih).

Fanny in Alexander, reZija Ingmar Bergman, 1982

Nekaj velikih

Fanny in Alexander (rezija Ingmar Ber-
gman) je dalec presegal vse na Mostri, v
popolni verziji traja 5 ur in 40 minut. Gre za
sijajen druzinski roman, avtobiografski v
najsirSem pomenu besede, v njem pa od-
liéno zaigrajo mnogi znani obrazi iz Ber-
gmanovega sveta (Jarl Kulle, Gunnar
Bjornstrand, Jan Malmsio, Harriet Anders-
son) hkrati z nekaterimi novimi (prelepa
glavna junakinja Ewa Fréling); poln je &a-
robnih nadrealisti¢nih prikazni — dragoce-
nih in pretanjenih do te mere, da potisnejo
na raven negibnih igrack vse E. T. in na-
jrazliénejse izvenzemeljske posasti, ki so
trenutno tako v modi. V testamentski stva-
ritvi velikega Svedskega mojstra se raz-
pleta njegova zapletena zivljenjska filozo-
fija: med zanosnimi radostmi, pretresljivi-
mi bolec¢inami in strahom: pred neznanim
se otroka Fanny in Alexander navajata na
svet odraslih, oprimeta se dobrega in za-
vrneta zlo, dozorita, ne da bi se odpoveda-
la razkos$ju spominov. Bergman je pokazal
ustvarjalno samozavest, kakréne ni imel
od Nasmehov poletne noéi, v vsak lik pa je
vnesel posebno toplino. Odsvetujemo
vam ogled krajse verzije, ki so jo v nekate-
rih dezelah ze zaceli predvajati, po¢akajte
raje, da se na velikem platnu (ne na TV, si-
cer zbogom sublimni posnetki Svena
Nykvista!) pojavi celotna verzija, po traja-
nju rekord za absolutno mojstrovino v zgo-
dovini filma.

Zelig, rezija Woody Allen, 1983

Zvezda je rojena (A Star is Born), slovita
Cukorjeva mojstrovina, je bila v integralni
verziji, ki traja tri ure, na sporedu le nekaj
mesecev, potem pa jo je producent
(Warner Bros) umaknil in skrajsal za do-
brih trideset minut in jo tako okrnjeno zno-
va distribuiral. Ronald Haver (avtor cudo-
vite knjige »David O. Selznick's
Hollywood, Knopf, New York, 1981) je ob
podpori Academy of Motion Pictures pora-
bil leto dni za iskanje izrezanih odlomkoy;
napel je celoten zvoéni zapis, toda za ne-
katere sekvence se je moral zatec¢i k mon-
tazi crnobelih fotografij. Vendar pa je re-
zultat rekonstrukcije izvrsten: konéno smo
odkrili zapleteno genezo razmerja med
Jamesom Masonom in Judy Garland skozi
vrsto intimnih in véasih ironinih prizorov.
Sam producent se je v glavi filma opravicil
Cukorju (reziser ni nikoli hotel videti svo-
jega filma okrnjenega, umrl pa je na pred-

Zivljenje je roman, reZija Alain Resnais, 1983
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vecer prvega predvajanja te verzije) in av-
gusta 1983 je zacel film znova prikazovati
kot novost, torej s krepko reklamno kam-
panjo v vec¢ ameriskih mestih. Ker film
ocitno prinasa dobicek, je Ronald Haver v
Benetkah pripovedoval, da to lahko spod-
budi druge studije k restavraciji nekaterih
okrnjenih del; sam ze misli na Peckinpa-
hovo Divjo hordo (The Wild Bunch), na
Wilderjevo Zasebno Zivljenje Sherlocka
Holmesa (The Private Life of Sherlock Hol-
mes) ...

In ladja gre (E la nave va) Federica Felli-
nija, v Benetkah najbolj pricakovani film,
pripoveduje o potovanju luksusnega par-
nika po Sredozemlju na zacetku prve sve-
tovne vojne. Na krovu so se zbrali Stevilni
glasbeniki in operni pevci, da pospremijo
pepel preminule velike sopranistke na
otok, na katerega je bila navezana. Poto-
vanje je, kot je pri Felliniju navada, v celoti
rekonstruirano v ateljeju Cinecitta in ves
cas je zalostno, pogrebno; lutkasti lik no-
vinarja, ki v prvi osebi pripoveduje nekate-
re prizore izza prizoris¢a naravnost v ka-
mero, ga ne ozivi. Fellini je nihal med laz-
nim dokumentarcem (po zgledu Zeliga) in
kostumsko melodramo (z zborékom in
petjem) in napravil nedvomno ambiciozno
metaforo (a morda nekoliko preveé eksp-
licitno) o katastrofalnosti nasega fin de
siecla; dvakrat ali celo veckrat je poudaril
slutnjo nesrece, ki preti nasi skupni ladji.
Nazadnje se je izvlekel z nekaj stilisticnimi
piruetami, ki so se pojavile po inertnem in
hote nezanimivem potovanju.

O Zeligu Woodyja Allena bi bilo bolje mol-
Cati, da vas ne bi prikrajsali za radost od-
krivanja. Crno-bela reportaza v slogu pet-
desetih let o domnevni resniéni osebnosti,
ki je zivela v dvajsetih in tridesetih, ostro
karikira izrazne nacine razlicnih obdobij.
Druzabni kameleon, okrog katerega se
vse suce in ki se izkaze za neoprijemljive-
ga, nerazumljivega, neposnemljivega, nas
usmerja v posastno kameleonsko obliko
pripovedi, ki si jo je izbral Woody Allen—in
ki vrhunsko izpopolni tiste, ki jih je upora-
bil v svojih prvih filmih, premontiranemu
japonskemu karate filmu What's Up, Tiger
Lilly? in psevdogangsterski kroniki Take
the Money and Run. Ne vemo, kako, a v
Zeligu je Allen zgostil tako svojo silovito
vis comico (pokamo od smeha) kot svoje
vse bolj brezupno ugotavljanje sodobne
bede: ¢lovek-mnozica, ki obstaja le kot
odsev drugega, odtujevanje posamezni-
kove istovetnosti, nemoznost Cloveske
komunikacije in vse bolj naras¢ajoco ma-
nipulacijo mnozicnih ob¢il. Med najbolj
razveseljujo¢imi odkritji: lazni film Warner
Bros iz tridesetih let, ki naj bi uprizarjal
dramo kameleona Zeliga, je seveda le iz-
jemno inteligentna parodija Warnerjevih
stilemov, tipicnih za obdobje Vélike de-
presije.

Filma Zivljenje je roman (La vie est un ro-
man) Alaina Resnaisa in Carmen
(Prénom: Carmen) J. L. Godarda skoraj na
enak nacin ozivljata posredni spor med
dvema pobornikoma novega vala izpred
dvajsetih let. Resnais izhaja iz komplek-
snih pogledov na druzbo in vzgojo, da bi
prisel do kolikor je le mogoce linearne
strukture (Ceprav na treh vzporednih rav-
neh; Godard za¢ne s skrajno banalnimi
razmisljanji o svojih nekdanjih filmih, o
svojih upornih in anarhoidnih anti-junakih
iz Malega vojaka (La petit soldat),
Karabinjerjev (Les carabiniers) in Norega
Pierrota (Pierot le fou), da bi prisel do zanj
izredno skripajoce in zamaknjene struktu-
re. Skratka, na eni strani imamo druzbo,
zgodbo in film, na drugi pa film in film. Go-
dard zgolj sebi na ljubo (?) obtoZuje minu-
le ¢ase, a kljub temu ostaja nekoliko zapo-
znel glumag, ki ne is¢e vec velikih politic-
nih sporoéil, ampak ljubezen med moskim

in zensko. Dobro znana Carmen sluzi le za
izhodisce, daje polet krvavemu in naspro-
tovanj polnemu begu para romantic¢nih iz-
obéencev; za pateticno noto poskrbi Go-
dard sam v vlogi norega reziserja, ki ga
dvojica zajame, da bi insceniral rop. Maj-
hen film, narejen »in memoriam small
films« (napis na koncu), a kljub temu je
Carmen manj ambiciozna in znosnejsa od
zadnjih Godardovih del, tudi zato, ker vse-
buje sijajne kontemplativne prizore (kot
ponavadi je bil snemalec Coutard) mor-
skih valov in kvartet klasicnih glasbeni-
kov.

Resnais vedno bezi pred klasicizmom; v
filmu Zivijenje je roman je hotel pokazati
prav tisto, o éemer govori naslov: ko je bil
Se otrok ga je oce nadrl, ce se je predal
sanjarjenju, z besedami »zivljenje ni ro-
man!«. Zgodba pripoveduje o skupini uci-
teljev, ki so se zbrali, da se pogovorijo o
najboljSem nacinu vzgoje otrok, prizorisce
njihovega srecanja pa je stara palaca, ki jo
je na zacetku stoletja zgradil neki bogati
aristokrat za »tempelj sreCe«. Spremljamo
ironicne zasebne dogodivséine zbranih
uciteljev in tragiéno-melodramati¢ne pri-
petljaje iz preteklosti, ob tem pa nas rezi-
ser vpelje v svet legend in domisljije v ot-
roskih predstavitvah, v katerih so $e moz-
ne sicer popolnoma nemogoce pustolov-
§¢ine. Resnaisova domiselnost in njegovo
hotenje »nadaljevati« zelo uspesSnega
Strica iz Amerike (Mon oncle d’Amerique)
zadrzita gledal¢evo pozornost celo v kdaj-
pakdaj misterioznih zapletih dogajanja.

Streamers Roberta Altmana so zelo gle-
daliska priredba cudovite antimilitaristic-
ne komedije Davida Rabeja. Stirje vojaki in
dva narednika se grizejo vtesnobni kasar-
ni, €akajoc na odhod v Vietnam; igralci so
odlicni, prepricljivi (vsi so novinci in kot
skupina so dobili nagrado na najboljso
mosko vlogo), tako da razmeroma pred-
vidljiva zgodba postane $e bolj verjetna.
Gre za nekaj cisto drugacnega od bur-
kastva v M. A. S. H.! Tudi stilisticne domi-
selnosti, s katero je Altman »zacel« gleda-
lisko dramo Come Back Jimmy Dean, prika-
zano v Benetkah lansko leto, ne najdemo.
Na sreco je reziser po telefonu obvestil
novinarje, da v Arizoni Ze snema nov »ve-
lik« film v proizvodnji M. G. M. s stevilnimi
protagonisti, kot v Nashvillu; ocitno je nje-
govega klavstrofobi¢nega, off-Hollywood
obdobja konec.

Med velikimi, ki so razoc¢arali, jih velja ne-
kaj omeniti vsaj zato, da lahko recemo, da
bi bilo bolje, &¢e se ne bi pokazali. Andrzej
Wajda je z Ljubeznijo v Nem¢iji (Eine Lie-
be in Deutschland) podal omledno ljube-
zensko zgodbo o Nemki in Poljaku v ¢asu
nacizma, skrpano zato, da bi izkoristil Ze
zlorabljano Hanno Schygullo. Droben
sneg (Sasame yuki) Kona Ichikawe na ti-
piéno televizijski nac¢in posreduje sijajen
Tanazakijev roman, ki pa zaradi monotone
igre in montaze postane neznosen. Hanna
K. Coste Gavrasa je eden najskromnejsih
dosezkov tega slavljenega izdelovalca
pamfletov: izraelska odvetnica se zaljubi v
Arabca, domnevnega terorista, in ga brani
na sodiscu; nikakrsnih povezav med za-
sebno zgodbno in vojno, ki uniuje bliznji
Vzhod, le mucen igralski nastop (Jill
Clayburgh) in pomilovanja vreden scenarij
Franca Solinasa, povrsen in nedorecen.
Mo¢ Eustev (Die Macht der Gefiihle) Ale-
xandra Klugeja vpleta med drobne izmis-
liene zgodbe nekaj morecih splosnih raz-
misljanj o svetu, tako kot se je dogajalo ze
v drugih njegovih filmih; reziser hoce raz-
misljati o gledaliscu, fikciji in moci custev,
in véasih mu uspe na paradoksalen nacin
predstaviti (tako kov v novelah, ki so izsle
ze v vec zvezkih) nekatere iz casopisov
vzete zgodbe.

Nekaj mladih

Pravih presenecenj je bilo malo, a bile so
pomemben pokazatelj porajajo¢ih se
stremljenj. ;

|z Velike Britanije, ki trenutno dozivlja pra-
vi filmski preporod, prihaja sijajen in bridek
film-o politi¢ni resni¢nosti dezele: Oracev
obed (The Ploughman’s Lunch) Richarda
Eyrea po izvrstnem scenariju znanega pi-
satelja lana McEwana, ki govori o ne pre-
ve¢ hitrem vzponu cinicnega novinarja
(skorajda tekmeca glavnega junaka filma
Room at the Top, slavnega zacetnika »free
cinemac« iz Sestdesetih let) sredi falkland-
ske vojne in narascajocega uspeha kon-
servativne stranke. Avtorja neusmiljieno
razgaljata kulturno in druzbenoekonom-
sko zapletenost hiperrazredne Anglije ter
soocata bedno resni¢nost s preteklostjo
imperija, sedaj zreducirano na prazna in
izumetni¢ena reklamna gesla. Dva prav
tako brezobzirna novinarja sta tudi prota-
gonista odli¢nega filma Under Fire kanad-
sko-ameriskega reziserja Rogerja Spot-
tiswooda: gre za dva fotoreporterja, ki sta
se utrdila v vojnah od Cada do Nikaragve,
kjer se znajdeta tik pred sandinisti¢no re-
volucijo, med vohuni CIA, ameriskimi pla-
¢anci, skorumpiranimi diktatorji in splos-
nim klanjem. Film so navdihnili nedavni
resniéni dogodki, namenjen pa je najsir-
Semu obd&instvu v ZDA (med drugim naj bi
k temu pripomogla tudi vrhunska zvezdni-
ka Nick Nolte in Gene Hackman), vendar
ne z enolicno didakticnostjo kakega Cos-
ta Gavrasa, temvec z neposrednostjo ak-
cijskega filma po Walshevem ali Fullerje-
vem zgledu, izrabljajo¢ Se kako vroco snov
— Ge se ozremo na Reaganovo politiko v
Srednji Ameriki. Po izrazni moci nekaterih
sekvenc spominja Under Fire tudi na Rosi-
ja v najboljsih casih.

Pretresljiv je remake filma Do zadnjega di-
ha, ki ga je zreziral Ameri¢an Jim McBride
in mu dal isti naslov, Breathless: Richard
Gere je razposajeni glavni junak, lacen
Zivljenja, spolnosti in vsega, kar lahko po-
grabi med brezupnim begom s francosko
Studentko (Valerie Kaprisky, manj zapelji-
va od Jean Seberg, a popolnoma usklaje-
na z retrogradno predstavo o danasniji
mladi generaciji). V tej odisejadi brez cilja
je vse negotovo, blescece in izginjajoce,
éeprav bi navdih zanjo morali iskati bolj pri
upornistvu kakega Jamesa Deana (in Nic-
ka Raya) kot v setdesetih letih. McBride je
vse prej kot konvencionalen hollywoodski
izdelek pripeljal do meja vizualnega eks-
perimentiranja (iz katerega je izSel tudi
sam s svojimi prej$njimi, nenavadno izvir-
nimi filmi). Tega pa ne moremo reci za dru-
ge velike ameriske proizvode, zgrajene iz-
kljuéno na specialnih efektih ali bobnedi
glasbi, s skromno vsebino in s Se manj sti-
listicnih novosti: The Return of the Jedi,
tretjo sago Vojne zvezd (Star Wars) v reziji
Richarda Marguanda, Flashdance Adriana
Lynea in Blue Thunder John Badhama.
Rue Cases Neégres je posnela Euzhan
Palcy, mlada Martini¢anka, ki je priredila
¢udovit roman Josepha Zobela in si zago-
tovila francoski kapital za to ganljivo
zgodbo o siroti z neke bedne ulice v fran-
coski koloniji v tridesetih letih: fantic je
prezgodaj dozorel. Zaradi svoje inteligent-
nosti ob pomoc¢i modre babice po trdih
preizkusnjah in nesporazumih le uspe priti
na univerzo; s tem dobi moznost, da se bo
izvlekel iz revicine. Ta pouéna »moralka«
je obenem tudiiskrena in bleS¢ece zaigra-
na (babica je Darling Legitimus, ki jo je be-
neska Zirija nagradila za najboljSo zensko
vlogo), nikoli v retoriénem ali afektiranem
tonu.

Med ducatom mladih ali italijanskih debu-
tantov, ki so se znasli v ponesreceni sek-
ciji De Sica, si velja zapominiti kveCjemu
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napol dokumentarno krutost Strupene lju-
bezni (Amore tossico) Claudia Caligarija
(film o mamilih v rimskih predmestjih) in
prisréno vizijo New Yorka v Summertime
Massima Mazzucca (film o travestitih);
vse drugo je bolje povsem odpisati. Dve
bivsi igralki, Stefania Casini in Francesca
Marciano, pa sta se izkazali za eni najza-
nimivejsih reziserskih zacetnic leta: v fil-
mu Dale€ od kod (Lontano da dove) sta
naredili zivahno satiro na snobizem in mu-
havost Italijanov, ki Zivijo v New Yorku
med postopasko favno; sami sta doziveli
to izkusnjo na Manhattanu v zadnjih letih
in prav to véasih smesno »bezanje na Za-
hod« (vzporedno bezanje v Indijo eno ge-
neracijo prej) sta podali z zajedljivo duho-
vitostjo in allenovskimi komi¢nimi domisli-
cami.

Nekaj posebnosti

Neznani Chaplin (Unknown Chaplin) veli-
kega zgodovinarja Kevina Brownlowa in
Davida Gilla v proizvodnji angleske Tha-
mes Television je enkratna montaza ne-
znanih, na novo odkritih sekvenc genial-
nega Charlota, ki so bile hranjene v Svi-
carskih arhivih. Priblizno tri ure spremlja-
mo posnetke, izrezane med obdelavo nje-
govih kratkih in celovecernih filmov, in-
tervjuje z njegovimi Se zivecimi sodelavci
(npr. Virginia Cherrill iz City Lights), &tevil-
ne alternativne prizore slovitih sekvenc, ki
jih je reziser veckrat spreminjal; skratka,
prodiramo v Chaplinov konkretni nacin
snemanja oprt na zelo dolgo improvizira-
nje na prizoris¢éu, dan za dnem, v iskanju
vse bolj smesnih in izvirnih idej. Neverjet-
no je, kako raje ni vmontiral nekaterih za-
res sijajnih gegov ali pa ze dokoncane, se-
dem minut trajajoce sekvence za Luéi ve-
lemesta.

Vse o Mankiewiczu (All About Mankie-
wicz) Luca Bérauda in Michela Cimenta
dve uri prepusca besedo reziserju besede
par excellence: Joseph Leo Mankiewicz

DAL EY A LYY AV ATV,
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nam pripoveduje o svojih prvih izkusnjah v
Berlinu in nato o svojih etapah pri M. G. M.
in pri Foxu v tridesetih in stiridesetih letih
ter na nepozaben nacin opisuje kolege,
kakrsni so bili Von Sternberg, Lutbitsch in
Wilder. Kamera ga spremlja, medtem ko
mirno kadi v svojem fotelju (za njim so nje-
govi 4 oskarji) ali pa se sprehaja po zele-
nih tratah svojega posestva blizu New
Yorka. Film nam sporoc¢a predvsem to, da
je ta ¢loveski vulkan vse prej kot upokojen
in Zze vec let piSe drame in eseje o zgodo-
vini gledalis¢a (ki je njegova strast) —
upajmo, da jih bomo prej ali slej lahko pre-
brali, saj po izjemnem Sleuthu (1972) ni
posnel nobenega filma vec.

Milan '83 Ermana Olmija spada v televizij-
sko serijo RAl »Kulturne prestolnice Evro-
pe« — vec portretov mest, ki so jih naredili
avtorji kot npr. Jancsd (»Budimpesta«),
Anghelopoulos (»Atene«), Zanussi
(»Vatikan«), itd. Olmi je izkoristil popolno
svobodo, ki mu je bila dana pri predstavitvi
njegovega mesta, in zlozil je pravo pravca-
to slikovno pesnitev iz tisoéev drobnih
podob o ljubljeni in hkrati osovrazeni me-
tropoli, v kateri je zivel ve¢ desetletij. Na-
kazal in poudaril je nervozo in brezoseb-
nost, zeljo po delu in po nogometu, odtu-
jujoce potrosnistvo, osamljenost in bedo,
vse to v ritmiénem vrtincu odliéne monta-
Ze, oprtemu na obsesivno glasbo Mikea

-Oldfielda. Ta abstraktni, energicni in pro-

tislovni Milan seveda ni ugajal mestnim
oblastem - ki bi si bolj zelele zlos¢ene ozi-
roma turisticne upodobitve. Samoumevno
je, da je Olmi v celoti odgovoren za film, saj
ni poskrbel le za izvrstno montazo, ampak
tudi za kovinsko barvno fotografijo
(35 mm) in je seveda sam spoznal na uli-
cah, po nakljucju, vse te nestete obraze, ki
v prvem planu proti gledalcu povedo svoje
ime in priimek ter kot kometi izginjajo v
mnozici. ;

Z razstavo slik pod naslovom »Carobne
gore«, postavljeno v Benetkah ob podelit-
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vi nagrade za zivljenjsko delo, je Miche-
langelo Antonioni konéno debitiral s svojo
najosebnejso umetnostjo: slikarstvom ali,
bolje rec¢eno, s posebno obliko slikarstva.
Reziser namrec¢ v akvarelni tehniki slika
na majhne pravokotnike gorske pejsaze v
roznati ali nezno modri barvi in povsem
nerealne; nato te pravokotnicke fotografi-
ra in poveca do gigantskih dimenzij. Raz-
stavljene na stirih stenah velike dvorane
dajejo te barvne fotografije vtis kakega
fantasticnega Tibeta ali vesoljskih Alp;
tehni¢ni ucinek je seveda enak tistemu, ki
ga je pokazal protagonist Povecave (Blow-
up), toda estetski rezultat je lep sam po
sebi, skorajda kontemplacija mentalnih
svetov avtorja s Siroko odprtimi o€mi —
svetov, ki jih psihologije njegovih filmskih
likov pogosto naredijo manj ocarljive.
Skratka, uspesen debut pri 71 letih . ..

Opombe

' V resnici Stirideseti po vrsti, medtem ko so leta 1982
proslavljali 50-letnico ustanovitve.

? Velja se spomiti, da je bil Rondi v petdesetih letih med
tistimi kritiki, ki so z desne najostreje napadali italijan-
sko neorealistiéno gibanje (na kar opozarja reziser Giu-
seppe De Santis v polemi¢nem ¢lanku, objavljenem v
katalogu o delu Elia Petrija, ki je izSel prav ob letosnji
retrospektivi v Benetkah).

3 To velja tudi za retrospektivo njegovega prijatelja Re-
né Claira, odslej ze posveéenega med klasike in ga zato
prav gotovo ni treba na novo »odkrivati« v kaksnem klju-
¢€u, ki bi mu dal aktualnost, kot bi to zelel v katalogu o
Clairovem opusu, izdanem za to priloznost. Dodati mo-
ramo Se, da je retrospektiva potekala dalec od Lida, zato
Ji je bilo nemogoce slediti; poleg tega je katalog precej
manj skrbno pripravijen od tistih, ki so izsli v prejsnjin le-
tih ob zares pomembnejsih retrospektivah, kakrsni sta
bili Mizoguchijeva in Hawksova.

Zvezda je rojena, reZija George Cukor, 1954



Luigi Chiarini, direktor beneskega festiva-
la v obdobju $estdesetih let, je po Skanda-
lozni  premieri Godardovega filma
Porocena zenska (Une femme mariée) leta
1964 takole izrazil svoje obéudovanje re-
Ziserju: »Zame obstajajo filmi pred Godar-
dom in po Godardu, tako kot pred Kristu-
som in po Kristusu.« Godard je imel na to
takoj pripravljen odgovor: »Resni¢no, sa-
mo da so po Kristusu prisli Cerkev, duhov-
niki in tout cal«

Zirija leto$njega jubilejnega festivala je od
devetindvajsetih filmov, ki so bili v izboru
za glavno nagrado »Zlati lev«, soglasno
izbrala prav film Jeana Luca Godarda
Ime Carmen.

Sekvenca st. 3: Neznani avtomobil parkira
pred bolnisnico. Iz njega izstopi mlado
dekle. Mladenic, ki avtomobil vozi, ostane
za volanom. Dekle naglo prec¢ka park pred
bolnisnico. Pretece dolgi hodnik bolnisni-
ce in nato po nekaj trenutkih negotovosti
potrka na vrata sobe J.L.G. (J.L. Godard
op. p.). Med obiskom svojega strica J.L.G.
Carmen prosi za dovoljenje, ¢e lahko v
njegovem stanovanju na morski obali po-
sname skupaj s svojimi prijatelji doku-
mentarni film. IS¢ejo tudi ne preveé drage-
ga reziserja. Ali se ne bi hotel J.L.G. ob tej
priliki vrniti k filmu? Carmen naj bi imela
eno izmed vlog v tem filmu, ki bi se imeno-
val po njej. Njena razlaga je nekoliko zme-
dena.

Sekvenca st. 7: Glasbeni kvartet nadaljuje
z motivom, ki smo ga slisali ze v prejsnji
sekvenci. Ta odlomek je eden izmed po-
sebno zahtevnih iz Beethovnovega Kvar-
teta st. 10...

Sekvenca st. 8: Pocasni in komaj slisni
glasbeni motiv se je ponovno pricel med
tem, ko se Joseph prebija po banki. Na
tleh leze telesa nekaterih usluzbencev in
klientov . . . Streljanje se je pricelo hkrati z
grozecimi in neurejenimi akordi Kvarteta
st. 10. .. zavarujejo se za banénim pultom
kot v vesternu ... Carmen se pojavi na vr-
hu stopnic v ozadju banke z revolverjem v
roki. ..

Sekvenca st. 21: Hotelski saloni. Stare
dame, poslovni mozje. V restavraciji J. L.
G. skupaj s tehniki pripravlja snemalni ka-
der. Tukaj se nahaja tudi orkester. Niso
prevec srecni, ker morajo igrati Beethov-
nov Kvartet §t. 16 v stilu plesne ¢ajanke,
kot zahteva od njih J. L. G. Toda Zivljenje
je tezko za vsakogar-. ..

Film Alexandra Klugeja Mo¢& €ustev (Die
Macht der Gefiihle) je bil po mnenju neka-
terih kritikov najboljsi in intelektualno naj-
zanimivejsi film festivala. V filmu se pre-
pleta ve¢ dogajanj, od liriéne melodrame
do sodis¢a, malomescanskega salona

Benetke '83

Moralni zmagovalec —
Charlot

Jasna Kobe

Ime Carmen, rezija Jean-Luc Godard, 1983

In ladja gre, reija Federico Fellini, 1983
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zakonske mesetarke, glasbe in
Wagnerjevega Parsifala ter originalnih
odlomkov iz filma Fritza Langa Nibelungi
(ki sluzi kot osnovna struktura celotnemu
filmu). Dokonéna podoba filma nam osta-
ne prikrita, kot nam ostanejo prikriti obcut-
ki neznancev, ki v tej mozaicni rekonstruk-
ciji obéutkov zZive na ulicah nekega mesta
v obnovi v regiji Rhein = Main.

Zivljenje je roman (La vie est un roman),
rezija Alain Resnais: V zacetku tega sto-
letja pricne bogat aristokrat grof Michel
Forbek, z gradnjo gradu v legendarnem
gozdu Ardenov. V gradu naj bi skupaj s
svojimi prijatelji poskus$al uresniciti sen o
ljudski sreéi. Svetovna vojna leta 1914
prekine ta poizkus.

Leto 1982. V do danes ohranjenemu graj-
skemu delu tega nekdanjega mesta srece
se med jesenskimi pocitnicami zbere spe-
rimentalni kolegij pedagogov, urbanistov,
zdravnikov in ¢lanov klera. Simpozij ima
temo »Vzgoja domisljije«. Seminar ni ni¢
drugacéen od podobnih s svojimi konflikti,
rivalitetami, improviziranimi zvezami.
Med pocitnicami v gradu si trije gojenci
med igrami domisljajo, da v gradu stanuje
samozvanec proti kateremu se bori mladi
junak, ki je zakoniti naslednik prestola. Le
on bo z zmago nad tiranom vzpostavil pra-
vico ter zakonitost v kraljestvu.

Reziser je z izbiro music-halla-operete kot
primernega zanra za duhovito in lezerno
pripoved o cloveski sreci sicer razvedril
obéinstvo, veliko manj pa filmsko kritiko, ki
ocita Resnaisu nemogoc¢o in absurdno
mesanico razlicnih stilov treh med seboj
neodvisnih in prepletajoc¢ih se zgodb. Kot
Ze v svojih prejsnjih filmih (Hiroshima mon
amour, Stavisky, Mon oncle d’Amerique)
Resnais tudi v La via est un roman posku$a
»na novo vzpostaviti stik z realnostjo in ne
samo z ugotovitvijo o njenem obstoju.

V filmu Zelig je Woody Allen z izredno na-
tancnostjo rekonstruiral popoln ponare-
dek (z izjemo barvnih insertov v intervjujih
s Susan Sontag, Saulom Bellowom in Bru-
nom Bettelheimom) dokumentarnega fil-
ma iz obdobja dvajsetih let, ki je prica me-
dicinskemu ¢udezu«iz ZDA, Leonardu Ze-
ligu. Reproducirani so celo preskoki fotog-
ramov in obrabljenost filmskega traku, kot
bi ga nasli na zaprasenih policah kinote-
ke. Allen se tudi tokrat ne izogne nekate-
rim svojim dominantnim temam: psihoa-
nalizi, tezavam v komunikaciji, introvert-
nosti in problematicnemu odnosu z zen-
skami. Leonard Zelig, znan kot »cloveski
kameleon«, je bizarna oseba, ki mora po-
stati enak ostalim, da bi se tako izognil te-
Zavam: zato prevzame fizicne in karakter-
ne znalilnosti vsakega, ki ga sreca
(spremeni se v ¢rnskega trobentaca jaz-
za, v igralca baseballa, gangsterija, v blizi-
ni debeluha postane debel...). Zanima-
nje zanj raste — supershizofrenik postane
naenkrat superstar.

Film Federica Fellinija In ladja gre (E la
nave va) je narejen z enako mojstrsko na-
tancnostjo kot ostala reziserjeva dela, ne
moremo pa mimo opazke, da ta ladja mo-
goce ne pelje ravno tako, kot bi morala.
Potniki so se zbrali na ladji, da bi pocastili
spomin na prerano umrlo operno pevko, ki
je v oporoki zelela, naj raztresejo njen pe-
pel na nekem otoku Egejskega morja. Nje-
ni bizarni in skrivnostni prijatelji se tako
vkrcajo na posebej najeto ladjo, katere
potovanje se tragi¢no konca ob sre¢anju z
avstrijsko ladjo, ki zahteva srbske emig-
rante, vkrcane na »usodno ladjo«.

Svet, ki je danes ze preteklost, dobi v do-
misljiji Fellinijevega genija carobne odten-
ke misterioznih razseznosti, ki z zgodbo o
liriéni pevki pravzaprav nima ni¢ kaj dosti
skupnega. Film je predvsem zgodba o lad-
ii, ki je v atomski dobi le anahronisti¢ni re-
likt in ki ne plove veg, ker zanjo ni ve¢ pro-

stora. Na zalost je liriéna pripoved veckrat
prekinjena z dolgocasnimi popotovanji v
intimni svet nekaterih potnikov, ki gledal-
cu ne povedo veliko.

Naj na kratko omenimo Se nekatere filme
iz serije velikih imen leto$njega festivala:
Fanny in Aleksander (Fanny och Alexan-
der) Ingmarja Bergmana je pet ur in $tiri-
deset minut trajajo¢a druzinska saga, ne-
ke vrste »sonata fantazmov« - film o ot-
rostvu in iskanju srece, ki se po teoriji ma-
gicnih nasprotijlahko sprevrze v smrt in tr-
pljenje.

Hanna K. Coste Gavrasa je zgodba o pe-
tintridesetletni Zidinji Hanni Kaufmann; ta
na sodiscu brani mladega Palestinca, ki
hoce nazaj domacijo svojih starsev, zaple-
njeno med lzraelsko prikljucitvijo palestin-
skega ozemlja. Predvsem pa je to zgodba
o »juridiénem trikotniku«, ki se konc¢a tako,
da Hanna poZene vse tri moske cez prag
in ostane sama.

Vojna je tudi ozadje filma Andrzeja Wajde
z naslovom Ljubezen v Neméiji (Eine Lie-

be in Deutschland). Mlada Nemka (Hanna
Schygulla) se zaljubi v poljskega ujetnika
— ta, za nacisti¢éno Nemcijo nemogocéa lju-
bezenska zveza, se seveda tragicno kon-
ca.

Streamers Roberta Altmana, bolj dramsko
kot filmsko delo, je zgodba o Stiriindvajse-
turnem more¢em pricakovanju stirih vo-
jaskih novincev na odhod v Vietnam.
Neke vrste slovaski »Novecento« je film
Juraja Jakubinskega Tisotletna ¢ebela
(Tisicroéna vcela), ki obravnava tri genera-
cije slovaske druzine od leta 1886 do kon-
ca prve svetovne vojne.

In za konec Se nekaj stevilk:

Na festivalu je bilo letos 1647 novinarjev,
fotografov in TV snemalcev iz vsega sve-
ta, poleg tega 45 televizijskih in 70 radij-
skih postaj. Na festivalu je bilo v uradnem
programu predvajanih 142 celovecernih
filmov, od teh 29 v natecaju za nagrade
»Zlati lev«. Pri konéni bilanci letosnjega
festivala lahko recemo, da je moralni zma-
govalec dobri stari Charlot.

Ljubezen v Nem&iji, reZija Andrzej Wajda, 1983

Streamers, reZija Robert Altman, 1983



dve slovenski televizijski drami

Sin pogubljenja

scenarij: po noveli »Sin pogubljenja« lvana Preglja - Andrej Hieng
rezija: Miré Kragelj

igrajo: Zlatko Sugman, Tone Kuntner

urednik: Sasa Vuga

proizvodnja: TV Ljubljana, 1983

Sanjarjenje

scenarij: Pavle Luzan

rezija: Bozo Grlj (diplomsko delo na AGRFT)
dramaturg: Metka Dedakovué

igrajo: Stefka Drolc, Majda Potokar, Silva Cusin
urednik: Jernej Novak

proizvodnja: TV Ljubljana, 1983

Bila je posveéena ta TV adaptacija, zvemo, za posebno priloznost:
praznovanje stoletnice rojstva pisatelja lvana Preglja, tega na moc
samostojnega in v okvirih tradicionalne slovenske literarne per-
cepcije precej odrinjenega avtorja.

In bila je izbrana novela Sin pogubljenja zategadelj, da bi kar najbolj
nazorno uprizorila mo¢ in silovitost Pregljeve erudicije, njegov ne-
miren in nekonvencionalen in posebej neuklonljiv duh in privrze-
nost pravim, avtenti¢nim vrednotam . ..

In, kajpada, ze takoj na zacetku je mogoce reci, da gre za povsem
neprimeren in neustrezen izbor, ki do kraja porazi miselno in du-
hovno atmosfero Pregljeve novele, hkrati pa tudi muc¢no in brezup-
no blokira sam televizijski medij, tako da ostaja ura ponedeljkove-
ga dramskega termina v kar najbolj tesnobnem spominu . . . Ce na-
tanéneje spregovorimo o tej ponesreceni, hibridni adaptaciji, je
mogode najprej ugotoviti, da gre za precej ponesrec¢en izbor same
novele, ki na naéin »teoloskega disputa med dvema osebama« za-
gotovo ni primerna za ekranizacijo, saj gre vendar za »literarizira-
no« razpravo o duhovnih in etiénih nacelih, tako reko¢ za najCistej-
de in etiéno nesporne temelje verovanja, ¢lovekovega odnosa do
Boga in so&loveka ipd. Pregljeve »osebe« potemtakem ne morejo
biti ni¢ ve¢ od »govorcev« nekih visjih nacel, alegoricnih reprezen-
tanntov, tako reko¢ povsem zazrtih v transcendenco, i niti s svojo
neposredno ¢loveskostjo in bitiem ne morejo »predstavijati« kaj
drugega. ..

Gledamo torej to Hiengovo in Kragljevo adaptacijo: najprej so tu v
nekaksnem grozljivem neurju zbrani domaci, preprosti, kmecki
ljudje, prisilno zaprti vtemacne izbe in med njimi se kresejo povsem
obiéajne éloveske reci — skrb, eroticno vznemirjenje, mirna vda-
nost, nestrpnost . .. Potem je tu hrupen in nergav prihod idrijskega
vikarja, tega v posvetno zazrtega cloveka, povsem zasvojenega od
vseh éloveskih in pregresnih navad in razvad, takoj oblastnega,
vulgarno preracunljivega in ni¢ kaj preve¢ bogosluznega. O¢Citno je,
da mu bozje ime pomenja samo mo¢, manipulacijo, instrument zgolj
obvladovanja tega vulgarnega, ¢loveskega sveta, potesitve svojih
lastnih, posvetnih in ni¢ preve¢ duhovnih potreb . . . In kajpada, po-
tem mora stopiti v ris pravi vernik, ki mu je bozja beseda in vera Se
sveta, neskaljen njegov pogled, in prepricanje v bozjo podobo ...
In potem traja ta »teoloski disput«, ne da bi se katerikoli od Hienga
ali Kraglja domislil, da »zunaj« te¢e vendarle leto (gospodovo)
1983 in bi morda bilo mogoce v besedilu tega »disputa« vendarle
najti kaksne sodobne vzporednosti, priklicati v zavest vprasanja
cistosti, ki bi morda na svoj, alegoricen nacin, bila referentna se
dandanes, za tega, ubogega, danasnjega cloveka ... Tako pa 0s-
taja TV adaptacija prazno gostobesedna, teolosko deklarativna in
disputantna, ne da bi se hotela kakorkoli pozanimati za »nadca-
sovne« razseznosti besedila . . . In to mucno, skrajno nedomiselno
disputacijo prekinjajo grozljiva sporocila o misterioznih dogodkih,
odplavljenih mrtvecih in grobovih, skrivnih razodetjih o tujcu in nje-
govem gre$nem izvoru, upodobljenih z nemajhno infantilnostjo in
prostodusnostjo aluzij na skorajsnji konec sveta. . .In na koncu je
tu e tujcev samomor, do kraja zagoneten in nerazumljiv, turobno
neutemeljen in vprasljiv. ..

Vse to in Se kaj uprizarjata TV reziser Mir¢ Kragelj in Andrej Hieng
v tisti ponedeljkovi uri slovenskega TV dramskega sporeda, in e
natanko premislimo, ta gostobesedna in hkrati povsem prazna
adaptacija proze Ivana Preglja zagotovo ne more, ali pa morebiti
noce(?) povedati ni¢ usodnega, ¢lovesko in miselno prizadetega,
ta »balidila« v TV adaptaciji z vso mogoc¢o in nemogoco misterioz-



nostjo in navidezno globokoumnostjo se dogaja tako reko¢ v praz-
no, ne da bi za seboj pustila kakrsenkoli globlji, zavezujoc€ in opo-
minjujoé pomen . .. Nekako v tem smislu opravi¢ujoce, in pojasnju-
joée je marsikaj odtehtal in razsvetlil komentar Sase Vuge, tik pred
samim zacetkom tega mucnega ponedeljkovega vecera. . .

Luzanovo besedilo, poprej je bil to tekst slusne igre, je svojevrstna,
na trenutke nedoumljiva in kruta igra o zadnjem in poslednjem sve-
tu, ki ga Zivita dve starki - sluzkinja in njena gospa, obe do kraja iz-
gubljeni v tem strastno uni¢ujoéem in napetem, srhljivem in neza-
doscenem pandemoniju. Obe — sluzkinja in gospa — koreninita tako
reko& venem samem, med seboj usodno prepletenem inizrocenem
zZivljenju, tako reko¢ brez medsebojnih skrivnosti, intime, med njima
ni veé nobenih razmerij dveh ljudi, ampak je to ven in ven le strast-
no, ubijajoée in samozadovoljujoce samo-mucenje, brez konca in
kraja in tudi brez pravega rezona, mimo tega, da gre vendarle za
uzitek. Zunaj tega norega, zaprasenega sveta ni skoraj ni¢, vendar
obe starki tega, zunanjega sveta, tudi ne potrebujeta — dovolj je
njuno sovrastvo in hrati predajajoc¢a ljubezen, strast mrznje in pri-
padnosti.

Njuno, leta dograjevano in izzivljajoce razmerje, pa se seveda mora
usodno zrusiti, ko v ta svet stopi nov ¢lovek, mlada podnajemnica,
ki v trenutku postane plen njunih, sedaj do kraja razvnetih in bolnih
strasti, brezkompromisnih obracunavanj in kar najbolj osupljivin
ekstaz: njuno razmerje je bilo venomer razmerje skrajnega sovrast-
va in modi, ki pa je ostajala nekako nevtralizirana, saj sta potrebo-
vali ena drugo — gospa sluzabnico in sluzabnica gospo, njuno, niti
ne prikrito socialno nasprotje in odpor se mora sedaj razodeti v kar
najbolj grozljivih oblikah ...

Luzanovo besedilo ponuja torej dovolj obcutljivo, tenkocutno in
hkrati tudi kruto in usodno tkivo, na trenutke neprizanesljivo in
grozljivo sliko medéloveskih razmerij, ujetih v lastne blodnje in po-
las¢anja, prav tak$na in tako silovita, kot jih sicer udejanja skoz in
skoz »zunanji« svet, svet vsakrsnih politicnih in politikantskih,
ideologkih in $e kaksnih strasti . . . Svet, ki ga oblikujejo in dolo¢ajo
zgolj &loveske strasti, govori Luzanov tekst, ni pravzaprav ni¢ bolj
varen in gotov, kot je tisti svet »zunaj«; clovekovega zadoscenja ni
mogoce najti niti v njegovem lastnem, do kraja zbeganem svetu, ki
ga, tako usodno, pacijo in obvladujejo vsakrsne unicevalne, polas-
cevalne in nore strasti. ..

Reziser Bozo Grlj je svojo uprizoritveno skrb namenjal predvsem iz-
‘risovanju in obnavljanju teh skrajno napetih in muénih strasti, silo-
vitih in neobvladijivih izbruhov sovrastva, nezado$éenja in zopet
neustavljivega hrepenenija, ki dusi in sprosca obe junakinji. Grljevo
veristiéno slikanje — dogajalo se je najveckrat v bliznjem planu - je,
tako se zdi, kar najbolj uspesno vizualiziralo in fokusiralo obe juna-
kinji in njune frustracije in hkrati njuno katastrofo, ne da bi se hotelo
kakorkoli (kreativno?) »vpletati« v dramatiéni diskurz Luzanove ig-
re. Sploh je treba reéi, da je v tej »TV drami« imel TV medij kaj svo-
jevrstno vlogo, zaznamovano pac s tem, da gre za adaptacijo slus-
ne igre in da vecina relacij med junakinjama teCe zgoljna govornem
nivoju in da so te realcije sploh mozne edinole skozi govor kot »edi-
no intersubjektivno skusnjo«. TV medij je imel v tej Luzanovi igri
drugotno vlogo, bil je zgolj kulisa, ambient, kjer se dogajajo ti prizori
in »drama« obeh junakinj. In bil je resni¢no nevsiljiv, tesnoben, za-
strt ambient, dovolj korektno se vkljucujo¢ v ta Luzanov strastni in
uni¢evalski pandemonij. Ob Grljevi rezijski vlogi bi lahko rekli e to,
da bi se moral nemara bolj intenzivno lotiti izrisovanja dramatic¢ne-
ga loka, akcentuiranja posameznih prizorov, kar bi v celoti Se bolj
stopnjevalo silovitost in uniéevalno aroganco obeh junakinj. . .

Cisto posebnog »poglavje« tega ponedelijkovega vecera pa sta bili
obe igralki — Stefanija Droléeva in Majda_Potokarjeva, ob drobni
vendar dovolj opazni »asistenci« Silve Cusinove... Bili sta do
skrajnosti subtilno, prosojno in zopet silovito in brutalno, perfidno
in oblastno izoblikovani figuri, niti za trenutek ne popuscajociv svo-
jem uniujoéem prezaniju in polaséanju, bili sta tesnobni in srhljivi
figuri, oblikovani tako reko¢ do skrajnih igralskih meja, bravuroznih
In o¢arujocih . ..

Zdi se - z eno besedo - dovolj korektna TV drama, dognana v svo-
lem igralskem partu, nekoliko manj v rezijskem in tekstualnem, a
vendar v tem ciklusu ponedeljkovih dramskih terminov, vsaj kar se
dosedanjega slovenskega deleza tice, kar neverjetno uspela. ..

Peter Milovanovié Jarh

Programski ¢len, ki ga ni

Ceprav je obi¢ajen televizijski gledalec navajen na ustaljeni pro-
gramski ritem televizijskega sporeda, pa ga vendarle lahko moti
neenotnosti in neenakomernost. Vajen »vsega hudega« si prav-
zaprav kaj tezko ustvarja enotne in relativno sprejemljive kriterije
za oceno programa, po katerih bi temu ali onemu programskemu
dogodku lahko podelil »interno« priznanje — ¢e je seveda toliko
»0svescen«, da se ¢esa takega sploh loti.

Mehanizem stalnosti posameznih oddaj je seveda bolj ali manj do-
reéen in si zaradi tega ne kaze prevec beliti glave. Je pa v tem pro-
gramu kopica lukenj, kamor kaj rade zaidejo vsakrSna masila, za
katera sicer vnaprej ni vedno mogoce trditi, da to res so —v pravem
pomenu besede. Primerjave takih krpanj so si razlicne iz meseca
v mesec, iz tedna v teden, in pravzaprav ni pravega razloga za pre-
plah.

Seveda ni nobeno naklju¢je, da nas tako zastavljeno razmisljanje
v tem trenutku Ze pripelje do filmskega televizijskega sporeda. Ze
iz najosnovnejse in zato tudi zelo bezne primerjave med filmskim
sporedom TV Ljubljana z ostalimi (najprej pa zagotovo z zagreb-
skim televizijskim studijem) je namre¢ razvidno, da v Ljubljani s
kaksnim posebej koncipiranim tovrstnim sporedom ravno ne pre-
tiravajo. Zdi se tedaj, da je filmski teden dober, pester in kvaliteten,
ée hoce nakljucje, v nasprotnem primeru pa nenehno vrtimo gumbe
in i§¢emo razvedrila pri programskih sosedih.

Med pozitivnha domaca naklju¢ja je nedvomno sodil eden zgodnjih
septembrskih televizijsko-filmskih tednov, v katerem sta se pojavi-
la dva glasbeno ubrana filma (Ta vraZji jazz in Dama poje blues). Na-
mig seveda Se zdale¢ ne pomeni, da bi si Zeleli ogledovati samo fil-
me omenjenega zanra —obe predvajani deli sta imeli sicer kajmalo
skupnega - toda samo ciklus filmov iz drzav v razvoju ali iz niza
neuvrécenih vendarle ne more biti zadosten razlog, da bi o televi-
zijskem filmskem programu lahko govorili kot o programsko she-
matiziranih - in bognedaj tudi zakljucenih - celotah.

Zagrebski in beograjski sosedje so v nasprotju z ljubljansko tele-
vizijo v zadnjih treh ali stirih mesecih pripravili kar nekaj filmskih
ciklusov, ki ljubljanski nivo bistveno presegajo. Ob poletni seriji
Glasba na filmu (ali Clen, ki manjka), predstavitvami mehiske in
brazilske kinematografije ter petkovih ponovitvah puljskih uspes-
nic je kaj hitro mogoce sklepati, da filmski program povsod ne na-
staja sluéajno. Zgodi se sicer, da gre (tudi) za televizijske ponovit-
ve oziroma da tu in tam kak naslov izpade, kaijti distribucija je o¢itno
sila zamotan proces, toda gledalec vendarle lahko vsaj okvirno ve
kaj pricakuje. Ve na primer, da lahko vsak petek sledi kakSnemu od
najuspeénejsih filmov iz Pulja, kjer se je o€itno v preteklih letih
znaslo veé izjemnih dosezkov jugoslovanske kinematografije; ne
v? pa natan&no, kaj ga ¢ez teden dni ¢aka na domacem malem za-
slonu.

Tudi nepredvidljivost je seveda vrednota, ki ima lahko svoj ¢ar -
pod pogojem, da je bil slednji vsaj nekajkrat ze ovrednoten s tem
ali onim prikazom ali celo z vrsto prikazov igranega filma, katerega
namisljeno pestrost ni prevladala nakljucnost.

in ne nazadnje — kako se otresti ve¢ kot stalnih filmskih ponovitev?
Praksa je znana: ponavadi najpre;j film gledamo s podnapisi v srbo-
hrvascini, nekaj tednov kasneje, véasih pa ne mine niti teden, pa
nam ga posreduje se domaci studio. Seveda tu najbrz ne gre za kaj
drugega kot za »politiko izmenjave« tistega, kar je v smislu dovo-
lienega in dogovorjenega pripravljeno za televizijsko projekeijo ce-
lotne JRT, toda taksna politika je brez dvoma dale¢ od vsakrsne
smotrnosti. ; ;
Komu tedaj podeliti »interna« priznanja? Na to vprasanje je marsi-
komu pravzaprav tako tezko odgovoriti, kot je neumno vprasati.
Metanije rokavic je paé viteska zadeva in slednjim jo je potemtakem
tudi treba prepustiti.

Stalnost in kontinuiteta televizijskega filmskega programa zaradi
tega pa¢ ne bo ne boljsa, ne slabsa kot doslej. Ker pa v tej ve¢-
plastno odvisnostni povezavi tudi inovativha ne more biti, smo torej
priromali tja, kjer smo zaéeli. To pa za nadaljna razmisljanja ni prav
ni¢ manj nekonstruktivno, kot je v danem trenutku nekonstruktiven
televizijski filmski spored — nekakéna moro preganjajo¢ gledaléev
»zmerni optimizeme.

A da ne bo pomote: nedopustno je, da v teh kategorijah ostajamo
brez kakrénihkoli ocenjevanj in »vrednostnih« priznanj. Kaijti tele-
vizija med nami zagotovo ni samo zaradi igranega filma - ¢e pa ga
Ze ponuja, potem razlogi za to ne morejo ticati zgolj v zapolnjevanju
predvidenih terminov. Sama je namre¢ gledalca pripravila do tega,
da o programu razmislja veé in temeljiteje.

Roris Bogataj
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filmska ekonomija

O vrednotenju filma in
evidentiranju vrednosti filma

Vlado Spindler

V ekonomskem sistemu, ki temelji na pro-
izvajalnih sredstvih v druzbeni lasti, je
vcasih za proizvodne subjekte izracuna-
vanje in prikazovanje drugacnega kot ne-
- gativnega poslovnega uspeha objektivna
nujnost. Zato smo pri nas razvili dokaj
ucinkovite pripomocke za doseganje tega
cilja.

Gledano dolgoroéno imajo napaéne infor-
macije o poslovnem uspehu negativen
predznak, saj vodijo v upadanje reproduk-
tivne sposobnosti in s tem v stagnacijo
kvalitativnega in kvantitativnega nivoja
proizvodnje ter sporadicne krize. Eden
najstarejsih in najbolj preizkusenih naéi-
nov prikazovanja napacnega poslovnega
uspeha je s pomocjo nepravilnega vred-
notenja zalog konénih izdelkov v smislu
prevrednotenja. Medtem ko v drugi proiz-
vodnji poznajo ve¢ dogovorjenih metod
vrednotenja konénih proizvodov, s éimer
se vsaj delno izognejo posledicam kratko-
rocnega zavajanja samega sebe, pa je v
proizvodnji filmov vrednotenje koncénih
proizvodov-filmov v praksi dokaj nedolo-
¢eno dogovorjeno. Ker lahko za proizva-
jalca filmov pomeni objektivno nujnost pri-
kazovanje napacnega poslovnega uspe-
- ha, ki jo vodi pozitivna teznja, kot je, zani-
mivo, teznja po estetski popolnosti, je to
delno razumljivo, ne more pa biti izgovor,
da eksaktnejsega dogovora ne bi poiskali.
Nacin vrednotenja proizvodnje je tesno
povezan z lastnistvom nad proizvodnjo.

Pri proizvodniji in tako tudi pri proizvodniji
filma s pomocjo privatnega kapitala so
lastniska razmerja Ze vnaprej opredelje-
na, s tem pa tudi vrednotenje proizvodnje
oz. filma. Ker ekonomski sistem, ki temelji
na druzbenem lastnitvu nad proizvajalni-
mi sredstvi, nacelno ohranja vse pozitivhe
druzbenoekonomske principe primitivnej-
&ih ekonomskih sistemov, lahko predpo-
stavljamo, da so tudi pri proizvodniji filma,
financirani s pomogcjo druzbenih sredstev,
lastniska razmerja in s tem tudi nacin
vrednotenja filma Ze vnaprej opredeljena,
le da so nejasno in razli¢no razumljena in
akceptirana; o tem lahko sklepamo iz raz-
litnosti mnenj in polemik iz prakse.

V zvezi s to problematiko menim, da je po-
trebno dogovoriti se le o stevilu enot vred-
nosti 0z. o evidenénem znaku, ki bo ozna-
éeval vrednost te vrste gradiva in ki bo
najbolj primeren za evidentiranje v poslov-
nih knjigah.

Gledano s stalid¢a, da film kot arhivsko
gradivo, podobno kot knjige, slike, Kipi,
parki ipd. nosi v sebi za posameznega ust-

varjalca in za druzbeno skupnost neocen-
ljivo pozitivno umetnisko vrednost v neo-
cenljivem Stevilu casovnih enot trajanja,
lahko to vrednost oznacimo z b, pri cemer
zavzema b poljubno pozitivho vrednost.

Gledano s komercialnega staliS¢a donos-
nosti, koliko bo film kot arhivsko gradivo
prinesel prihodka v bodoénosti, lahko oz-
naéimo vrednost gradiva s ¢, pri Cemer za-
vzema ¢ poljubno pozitivnho vrednost, Ce
gradivo prinese v. ¢asovni enoti poljubno
majhno pozitivno vrednost prihodka.

Iz navedenega izhaja, da bo moral imeti
film kot arhivsko gradivo evidenéno Stevilo
enot vrednosti V=1+b+c, pri Cemer je
smiselno, da za potrebe evidentiranja V
zavzame neko konéno vrednost Vi =1 +d,
iz cesar sledi, da je d=b +c. Ugotoviti je
potrebno torej, kaksne vrednosti lahko za-
vzame d.

V primeru, da ima film kot arhivsko gradivo
neprecenljivo pozitivno umetnisko vred-
nost, b limitira proti = in s tem tudi knjigo-
vodskoevidencna vrednost Vy, ne glede
na vrednost c. ;

V primeru, da ima film kot arhivsko gradivo
pozitivno umetnisko vrednost b=0O, pa
predstavlja knjigovodsko-evidenéno
vrednost Vi, =1+d=1+c, pri Cemer c pri
poljubno majhnem prirastku v neskonc-
nem $tevilu ¢asovnih enot trajanja limitira
proti =, s tem pa tudi knjigovodsko-evi-
dencna vrednost Vy limitira proti .

Ker pa je evidentiranje v poslovne knjige
eksaktna praksa, se v praksi ne uporablja
znak <, zato moramo zaradi moznosti evi-
dentiranja v poslovne knjige izbrati evi-
FIenéni znak z eksaktno konéno vrednost-
jo.

Kot edini smiselni konsens izbire eviden-
énega znaka vrednosti se zdi tisti, ki vsa-
kemu filmu kot arhivskemu gradivu enako
daje pozitivno vrednost v smislu eksisten-
ce filma.

Td znak je tudi 1, ki je obi¢ajen znak za 0z-
nacitev eksistence vrednosti (primer: bi-
narni sistem).

0Ogitno je, da film kot arhivsko gradivo lah-
ko obravnavamo samo v kontekstu, da je
ali ni, ker vsak poskus vrednotenja vodi do
nesmisla.

Ker tudi na podro¢ju SFRJ oznacujemo
vrednost z enoto vrednosti dinar kot
splosnim simbolom za vrednost in ki kot
tak abstraktno predstavlja poljubno vred-

nost, menim, da je najsprejemljivejse, teo-
reti¢no in prakticéno, da film kot arhivsko
gradivo vrednotimo in evidentiramo z evi-
denénim znakom 1 dinar. Vsak drug evi-
dené&ni znak ne pomeni v praksi boljse re-
sitve, teoreti¢no pa vprasanja tudi ne re-
Suje na boljse.

Na drugi strani pa smo za nacin vrednote-
nja zalog dokon¢anih filmov bogatejsi pri
prikazovanju poslovnega uspeha, saj smo
zmanjsali moznosti prikazovanja laznega
poslovnega uspeha.

Na koncu naj Se navedem, da je nasa gos-
podarsko-financna zakonodaja v skladu s
prikazanim izvajanjem, saj Zvezni sekre-
tariat za finance kot najvisja instanca za
tolmacenje zakonov s podrocja financ na
podroéju SFR Jugoslavije navaja v Biltenu
&t. 5/82 tolmacenje 5. in 6. ¢lena Zakona
o amortizaciji, da »posneti filmski trakovi
in kasete, s pomocijo katerih se izdelujejo
kopije filmov (razmnozevanje-presnema-
vanje), niso omenjeni kot stvari ali mate-
rialne pravice, ki tvorijo osnovna sredstva
po 5. in 6. ¢lenu Zakona«, da pa je po nji-
hovem mnenju »omenjene filmske trakove
in kasete potrebno smatrati in jih voditi v
knjigovodstvu kot ostala osnovna sred-
stva.

Za osnovna sredstva, ki se vodijo kot ar-
hivski predmeti, se skladno z 9. élenom, 3.
totko omenjenega Zakona ne vrsi obraéu-
navanje amortizacije in ne izvaja popravek
vrednosti«.

Zadnji stavek tolmacenja torej ne predvi-
deva obrac¢unavanja amortizacije in izva-
janja popravka vrednosti za film kot ar-
hivsko gradivo, ocitno zaradi tezav pri do-
lo¢anju obracunske osnove, kar je v skla-
du z Ze navedeno ugotovitvijo, da vsak po-
skus vrednotenja filma kot arhivskega
gradiva vodi do nesmisla, praktiéno pa po-
meni, da noben drug knjigovodsko evi-
dencni znak za vrednost filma kot arhiv-
skega gradiva ni primernejsi od knjigovod-
sko-evidentnega znaka 1 dinar.



filmska vzgoja

Ludwigshafen: SreCanje
filmskih pedagogov

od 28. septembra do 4. oktobra 1983

Fran¢ek Rudolf

V Ludwigshafnu v Zvezni republiki Nemgiji
poteka vsako leto mednarodno srecanje
Mladina in film. Filmski pedagogi izmenju-
jejo izkudnje s podrogja filmske in medij-
ske vzgoje tako, da predvajajo svoje filme,
odgovarjajo na vprasanja in razlagajo svo-
je metode. Hkrati poteka tudi festival fil-
mov, namenjenih otrokom in mladini. Ob
njih pa tec¢ejo diskusije o tem, kaj je za ot-
roke in mladino primerno in kako izbrati
pravi program zanje. Vendar filmski avtorji
utonejo med pedagogi. Vse kaze, da so
resnice, ki jih zastopajo pedagogi, toliko
tehtnej$e od resnic, ki jih nosijo s sabo av-
torji, da je pac¢ potrebno na tem srecanju
film dozivljati po pedagosko. Ceprav sem
leto dni poskusal osvojiti skrivnosti film-
skega pedagoskega dela in sem tisti ¢as
v Pionirskem domu v Ljubljani razvozljal
kaksno skrivnost, sem v Ludwigshafnu
moral priznati, da nimam niti najmanjSega
pojma o filmski in medialni vzgoji. Tudi mi
nikakor ni jasno, kje bi lahko kaj o tem
podroc¢ju zvedel prej, preden sem priSel na
srecanje.

Poskusal bom posredovati vtise, ki so jih v
moji zavesti zapustila nekatera predava-
nja:

Razlika med filmom, kakrsnega sre¢amo v
kinematografih, in filmom, kakrénega iz-
delujejo otroci, je popolna. Tako popolna,
da za dvoje ne bi smeli uproabljati istega
izraza. Filmi, kakréni nastajajo v vzgojnem
procesu, so nekajmed izdelkom likovnega
pouka in izdelkom tehniéne vzgoje. Pri
tem pa mora biti postopek tako poenos-
tavljen in tako jasen, da otroku ni Cesa po-
sebnega treba vedeti ali razumeti o likov-
nosti in tudi ne o filmu. Namen je samo v
tem, da otrok nekaj izdela, pa ceprav sam
po sebi ne bi bil sposoben izdelati nicesar;
vazno je, da triumfira s filmskim izdelkom
tudi tak otrok, ki bi nikakor ne bil sposoben
narisati zabavne risbe ali splesti Sala. Se
vec: pozrtvovalnost pedagoga je ravno v
tem oziroma zahteva ravno to, da izdeluje
filme z otroci, ki so kakorkoli prizadeti: um-
sko, telesno ali vsaj cutilno. Sam pri sebi
sem sicer takoj pomislil, da tudi Bojan Stih
ni na boljsem, ko mora s slepimi in gluhimi
butci delati filme, a vseeno se mi je milo
storilo.

Vedno sem bil namre& mnenja, da naj bi se
mladi naucili filmskega jezika. Filmski je-
zik pa je prav podoben drugim jezikom:
treba se je guliti besede in slovnico in se-
veda ta jezik uporabljati v polni, najrazvi-
tejsi obliki. Dobil sem rahel ob&utek, da
pa¢ pedagogi prilagodijo (kar je seveda
modro in preudarno) filmski jezik moznos-
tim, ki jim jih Solsko prizori$ée ponuja. Tem

bolje, &e je pri tem tudi uéenec taksen, da
je ze naprej predviden za manjSe korake.
Tako postane iz filmskega jezika, ki bi lah-
ko bil osnova za ¢isto posebno Solanje ne-
katerih talentov ali konjicek najbistrejsih v
éisto dolo¢enem smislu, predmet, ki je
najbolj demokratiéno primeren za vsako-
gar. Ce naredim primerjavo: ne vem, ¢e
glasbeni pedagogi izgubljajo kaj dosti ca-
sa z otroci, ki so brez posluha, za film pa
jr?kpotrebno imeti nekaj razlicnih posluhov
rati.

Pridemo do dejavnosti, ki je nekaksna de-
lovna psihoterapija s pomoc¢jo filma. |zpo-
vedovanje otrok bi naj bilo tisto najvaznej-
Se. Vsa slovenska knjizevnost tezko sto-
ka pod uni¢ujo¢imi udarci tisocev avtorjev,
ki se izpovedujejo in izpovedujejo. Vedno
sem se prestrasil izpovedovalcev, kako
Sele mi grejo lasje pokonci, ko naletim na
otroke, ki bi se naj izpovedovali in izrazali
to, kar Gutijo globoko v sebi. Razumem, da
so cilji pedagogov razsiriti vsakréno zna-
nje na najsirSe mnozice, strinjam se s tem,
da so taksni cilji sijajni, vendar, ko spre-
menijo film iz ozke artisti¢ne discipline v
film na sploéno, ga popolnoma spremeni-
jo. Filméki se nepopisno ponavljajo, so
prazni in dovolj banalni, tako da bi bil ze
kar na sploh proti temu, da se otroci uk-
varjajo s ¢im tako pustim. Vendar-baje so
vzgojni uspehi veliki. To bi morda celo ver-
jel, nam pa noben pedagog ni predvajal
vzgojnih uspehov, ampak filme.

Otroci baje, nasploh radi delajo, radi dela-
jo v skupinah, ponosni so na uspehe, ki jih
dosegajo, ponosni so, da obvladajo zaple-
tene tehnicne aparate. Pedagogi so razla-
gali, kako je do teh uspehov najlaze in naj-
enostavneje priti: z malo animacije in malo
risanja.

Vidim, da pedagogi resno jemljejo nalogo
priblizati se danasnjemu ¢asu, dvajsete-
mu in celo enaindvajsetemu stoletju. Ot-
rokom pomagajo dojeti, kako je film ne-
kaksno vrtickarstvo ali pa gospodinjstvo s
tehniénimi aparati in materialom, nikakor
pa ne veleindustrija s €isto racionalnim
perverznim naértovanje, s komercialo in
politiko v ozadju.

O filmu, ki ni profesionalen, ne vem ni¢.
Tega si ne predstavljam. Nikoli v zivljenju
nisem imel ¢asa, da bi se ukvarjal s kaks-
no amatersko dejavnostjo, s konjicki, ki bi
mi odprli pogled na to, kako se Clovek ple-
meniti, ko v praksi eksperimentira z necim,
o éemer nima pojma. Lahko zaénem na ta
nadin: ée se lotim filmske vzgoje, bom po-
cel prav to. Zakaj pa ne?

Filmska vzgoja nima nobene zveze s fil-
mom, razen da pri praktiénem delu upo-
rabljamo super osem ali osem milimetrske

ckaan s '

kamere in da na isti naéin kot snemanje na
teh napravah spominja na snemanje pra-
vih filmov tudi montaza spominja na pravo
montazo, tonska oprema na pravo tonsko
opremo. Otrok dobi v roke popoln nad-
omestek za film. Dobi nekaj, s Cimer se
lahko igra film.

Spet smo pri igri. Ob igri se pedagogi raz-
nezijo do konca. Igre s prostorom, s svet-
lobo in senco, z barvami, &rtami in tako da-
lie. Nigesar nimam proti igri, niti proti igri v
filozofskem smislu niti proti igri kot vsa-
kodnevni praksi otrok in odraslih. Vendar
mislim, da se s filmsko tehniko in z izdela-
vo filmékov otroci bore malo lahko igrajo.
Prej bi rekel, da me taksna majhna filmska
proizvodnja Spominja na tehnicni pouk ali
taéaj kuhanja. V zadnji fazi celo na ne-
kaksno prisilno delavnico. Te filmske igra-
¢e sodijo v zvrst tistih igrac, ki so zelo dra-
ge, lepe, nadvse ¢udezne, vendar bolj na-
menjene odraslim, da jih kupijo, kot pa ne-
komu, ki bi se hotel zares igrati. Prevec
potrievanja, preve¢ poudarjanja, kako iz-
delek izdelovalca moralno okrepi, je v
vsem tem pedagoskem naporu.

O drugem podrocju filmske vzgoje, o pred-
vajaniju filmov mladini, razgovorih z mladi-
mi-o teh filmih in o izbiri filmov za otroske
in mladinske programe, je bilo veliko manj
debate. Ta vpradanja kot da so Ze resena:
ravno tu mislim, da je potrebno vse posta-
viti na glavo. V preteklem letu sem v Pio-
nirskem domu, Centru za kulturo mladih,
imel priloznost spoznati, kako imenitna
stvar je kino abonma samo za otroke in
mladino. Otroke je potrebno emancipirati:
prvi¢ tako, da sami hodijo na svoje kine-
matografske predstave s svojimi kolegi iz
Sole, drugi¢ pa tako, da jim odpremo vsaj
podrodje filma (ko je pri drugih umetnostih
to teze zaradi finanénih razlogov in je jas-
no, da so tam precej diskriminirani). Pri fil-
mih bi naj otrok imel pravico do popolne in
celotne produkcije (e jo le prenese), se-
veda pa do meje, ki jo komaj $e prenese.
Film ni alkohol. Clovek ne postane fizicno
odvisen od filma ali poezije. Ker konéno
dobro vemo, da ¢élovek umetnosti ne po-
trebuje, sploh pa ne mlad ¢lovek.

To zadnje Zal dobro vedo pedagogi in ne-
prestano (tako kot tudi v Ludwigshafnu)
menijo, da so za otroke najboljsi tisti filmi,
ki so najbolj humani pa socialni pa kon-
struktivni. Tako se tudi festivalu v Zahodni
Nemd&iji zgodi, da zbere filme z Vzhoda in
Zahoda, pa so si ti filmi povsem podobni,
vsi tako vrli in konstruktivni.

Debata o tem, kaj bi naj predvajali otro-
kom, je kazala v smer, da so otroci mila
sladka bitja, potrebna trdnih razlag, vzgoje
in poduka. Vzgoje in poduka so sicer po-
trebni, vendar ne s pomoc¢jo umetnosti in-
$e najmanj s pomocjo filma. Film kot pen-
drek je zalostna zadeva.

Sreéanja in festivala v Ludwigshafnu bi se
moral vsako leto udeleziti kak$en filmski
pedagog (pedagog medijev) iz Slovenije.
Tam najdemo prizorisce, kje se prelivajo
ideje, ki jih je nas prostor $e vse premalo
preizkusil.




5. elran

filmska vzgoja

Manj tematskega in
starostnega omejevanja

Simpozij ob moskovskem filmskem festivalu od 21. do 24. julija 1983

Mirjana Borcic

Moskovski festival je samo eden v verigi
tistih, ki obravnavajo filme za otroke kot
enakovredni del filmske proizvodnje. Tako
je ob njem tudi letos potekal festival filmov
za otroke. Sestindvajset celovecernih in
trideset kratkih filmov iz Sestindvajset dr-
zav Evrope, Juzne in Severne Amerike ter
Azije sta ocenjevali ziriji strokovnjakov in
pionirjev. Potrebno je izdvojiti sovjetski
film Vzgoja za srénost, ki je nastal v turk-
menskih studijih. Scenarista Cari Japan in
Usman Saparov, ki je bil z Jazgeldijem
Seidovim tudi koreziser filma, sta napisala
filmsko zgodbo, katere dogajanje je us-
merjeno v spoznavanje vezi ¢loveka z na-
ravo. Redko pa se v kaksnem filmu najde
na kupu toliko poezije, srénostiin modros-
ti kot v tem filmu, ki na ¢loveka, ki izhaja iz
evropske urbane civilizacije deluje kot klic
zdrugega sveta. In vendar bi ta svet v svoji
preprostosti, v normalnemu pojmovanju
vsega dobrega in slabega, v clovekovem
zivljenju, bil lahko tudi nas. Film kaze po-
Citnice mestnega otroka pri dedu na vasi.
V stiku z naravo in naravnimi pojavi se ot-
rok zave pojavov v svojem okolju, odnosov
med sprejemanjem in dajanjem, spozna
grenkobo izgubljanja ter nujo poguma.
Vse je povedano na preprost in prepricljiv
nacin. Brez velikih besed in ‘napihnjenih
Custev.

Omeniti je potrebno, da je po oceni zirije
takoj za njim jugoslovanski film Zdravka
Sotre Gremo naprej, ki se odlikuje po sve-
Zosti pristopa, s katerim na duhovit in zgo-
voren nacin obdeluje zahtevne teme, ki na
nenavaden nacin nacenjajo mnoga otro-
kova eksistenéna vprasanja. Po koncéa-
nem festivalu pa je bil organiziran simpozij
na temo kinematografija za otroke med
petim in osmim letom starosti. Razprava je
izhajala iz stalis¢a, da je otrok v tej staros-
ti sposoben dojeti risanko in pravljico in da
ga filmi o vrstnikih ne zanimajo. Risanka je
za najmanjSega otroka najbolj vabljiva.

Referent iz Sovjetske zveze je povezal ta
interes z interesom dojencka za igrace in
pozneje za slikanico, kjer slika ilustrira be-
sedne igre in igre pojmov, ki se pozneje
prav tako igrivo, vendar na zahtevnejsi
ravni, pojavljajo v risankah.

Prav zaradi te igrive strukture je risanka
blize otroku kot igrani film za otroke. Ome-
njalo se je tudi nasilje v risankah — na vse-
binskem in na oblikovnem nivoju. Zelo kri-
ticno je bila obravnavana tudi redukcija gi-
ba v sodobnih risankah za otroke. Naloga
daljSega premisleka pa je sprejeti ali odk-
loniti tezo o njeni Skodljivosti za razvoj ot-
rokove domosljije in nac¢ina misljenja.

Pravljica kot zanr je prevzeta iz knjizev-
nosti in tudi najveckrat je filmska pravljica
adaptcija knjizevne. Tudi odnos otroka do
filmske pravljice se oznacuje na osnovi li-
terarnih izkusenj. Isto velja za naéin spre-
jemanja in osvajanja vsebine. Izkusnje iz
DR Nemcije, o kateri so njihovi predstavni-
ki porocali, pa usmerjajo razmisljanja v
drugacno smer. Namrec, rezultati raziska-
ve v Erfurtu (raziskava $e nima znanstve-
nih zakljuékov), so pokazali, da so na-
jmanjsi gledalci sposobni dojeti vsebine,
ki so namenjene odraslim. Otrokom petih
in Sestih let so predvajali »odrasle« filme,
ki so svoj konflikt gradili na eksisten¢nih
problemih in uporabljali zahtevne simbole.
Otroci so probleme identificirali in jih tudi

asociirali. Iz tega dognanja so domnevali,
da je filmska umetnost sposobna priblizati
otroku teme, ki v literaturi veljajo za preza-
htevne. Vazno je le, da vsi dramski in iz-
razni dejavniki sluzijo svoji temiin da avtor
v filmu zastopa svoje stalis¢e. To je hkrati
tudi jamstvo za samostojnost in izvirnost
dozivetja ter komunikacijo na estetski rav-
ni. Gledalceva osebna izkusnja - estetska
in druzbena, pa dolo¢a, kaj posameznik
vzame iz filma. To pa je vedno le tisto, kar
le-ta potrebuje.

Enotne percepcije torej ni. Zato je bil po-
treben apel francoske referentke, ki je iz-
razila dvom v realen obstoj takSnega otro-
ka-gladalca, kakrsnega smo teoreti¢no
oznacili. Po njenem mnenju nihée ne po-
zna oftrokovega nacina oznacevanje in
asociiranja. In ker tudi nihce ne ve, kaj ot-
roku od vsega, kar je v filmu zaznal, tudi
ostane, obstoja verjetnost, da otrok reagi-
ra popolnoma drugace od predpostavk.

Avtorji so kriticno obravnavali ustaljeno

navado, da se filmske teme omejujejo gle-
de na starost predvidene bodoce publike
in predpisuje nacin ustvarjalnega posre-
dovanja. Sedanja pravila namrec izhajajo
iz togega pojmovanja otrokove percepcije.
Ta pa je podvrZzena nenehnim spremem-

bam, ki nastajajo zaradi obilice informacij,
ki jih otrok vsak dan na razlicne nacine do-
biva. Te informacije prav gotovo zmanjsu-
jejo pregrade med dosegljivim in nedo-
segljivim ter vegajo otrokovo sposobnost
sprejemanja, dojemanja in dozivljanja.
Uveljavljena pravila pa znizujejo raven
vprasanj, ki bi jih filmi lahko obravnavali.
Upostevajo le otrokovo izkusnjo ali bolje
receno, predstava odraslega o njej. Ce bi
tematsko in oblikovno izhodisce bili do-
misljija in talent umetnika, ki ne poznata
omejevanj, bi se hkrati izognili tudi vsem

tematskim, vsebinskim in oblikovnim ste-
reotipom, ki pa se vse prepogosto pojav-
liajo v filmih za otroke.

Razpravljalo se je tudi o odnosu do nasilja
v filmih za otroke. Otrok, ki Zivi normalno
Zivljenje, se v zivljenju srecuje s tezavami,
zlom, nasiljem. Zato bi bilo lahko $kodljivo
izogibati se dramati¢ni strani Elovekovega
Zivljenja. Ker pa otrok v svojem bistvu na-
sprotuje zlu in ze zelo zgodaj intuitivno is-
¢e odgovor na vprasanje, kaj je dobro in
kaj je slabo, postane seznanjanje z zlom
kot dejstvom vsakdanjega zivljenja na na-
€in umetniske upodobitve koristno. Po-
trebno je samo paziti, da je zlo v filmu ute-
meljeno in da vodi k resevanju otrokovih
skritih tezav, k umirjenju.

Sprejem filma pa je odvisen predvsem od
teme in dramske strukture dela. Bolgar-
ska referentka je nasprotovala didaktié-
nemu koncu, ki najde svojo odmevnost na
moralizatorski ravni; zavzemala se je za
poeti¢en konec, ki omogo¢a odmevnost
na estetsko poanto. Tako se je priblizala
francoskemu mnenju, da je poeticen film
tudi najboljse orozje proti laznivim, skon-
struiranim reakcijam, ter svedskemu, ki
pravi, da poeticen film, ki pozna zdravo
Gustvo, vzpostavlja ravnotezje s krutostjo
Zivljenja.

Poeti¢no pa se ne omejuje v otroskem fil-
mu na prikazovanje dobrega in lepega.
Nasprotno - nenehno prikazovanje dobre-
ga in lepega lahko oslabi otrokovo priroje-
no slo po premagovanju in obvladovanju
tezav. Potrebna je domisljija, ki po bese-
dah sovjetskega referenta ob samem le-
pem in nebole¢em zamira, vzpodbujajo pa
jo impulzi stiske, strahu, groze, ki zdravo
dusevnost silijo, naj izmislja olajsave, iz-
hode, resitve.

Nihée ni dajal estetskih pravil, kaksen naj
bo film za otroka. Vazno je postalo pred-
vsem to, kako snemati filme za otroke, da
bi jim ne zavrli domisljije in tako omejili
svet okoli njih in v njih samih.

Jugoslovanska odlocitev, da otrokom
omejujemo le nekatere filme, je na tem
mednarodnem forumu po svoje dozivela
tiho potrditev. Mnogi razpravljaici so na-
mreé izrekli mnenje, da je otroku primeren
vsak film, katerega posamezno plast lah-
ko razume. V zvezi s tem je bila nekoliko-
krat poudarjena potreba, da je potrebno
razmisljati o otroski, mladinski in odrasli
publiki, pa tudi o novi, nastajajo¢i, druzin-
ski.



alternative / DEKLARACIJA NEODVISNOSTI

Pomanjkljivosti
zadruzne distribucije

Malcolm Le Grice

Opaziti je nagnjenje, da bi kontekst necesa proucevali kot nepos-
reden aspekt pomena - implikacije. Ce povem kar najbolj prepro-
sto: clovek dela film in pri tem ustvarja tako zavajajoce verodosto-
jen predmet, za katerega lahko predpostavljamo, da ima stabilen
sklop notranjih struktur, odnosov, vsebine itd. Tezko pa je razumeti,
da smo izdelali film (ali katerikoli drug »umetniski objekt«), kar po-
meni, da je ustvarjen nekak sklop potencialov, ki zahtevajo kon¢no
in posebno situacijo prikazovanja ter morajo prav tako vsebovati
element ¢lovekove zavesti in reakcije, preden se zacne ta poten-
cial uresni¢evati. Ta situacija, kot tudi zavest in efekti, ki jih sproza,
so integralna in verjetno edina realnost dela.

Tu hoéem filmske ustvarjalce opozoriti na dejstvo, da njihovi filmi
niso ni¢ vec in ni¢ manj kot njihova resni¢na interakcija s svetom,
resni¢na zavest, ki jo nacenjajo, in njeno sevanje po svetu.
Dejavnosti filmskega ustvarjanja so pogojene z zavestnim in pod-
zavestnim, z obi¢ajno zavestjo v kontekstu, v katerem bo film ver-
jetno na ogled.

|z izkusenj in pojmovanja razvoja filmske avantgarde lahko trdim,
da je le-ta v zgodnjih fazah veé vedela o tistem, ¢esar ne zeli, kot
o tistem, kar zeli. Odloéno je reagirala na omejitev filmske forme in
jezika, na industrijska sredstva proizvodnje in distrubucije ter iz-
podbijala formo kinematografa. Njen celoten razvoj se je v bistvu
zgodil v zadnjih petindvajsetih letih in »underground« je vnesel
znatne novosti na dve podrodji:

~ Na podroéju metode ustvarjanja filma je bila uvedena kategorija
»film enega ¢lovekax, kar je njegovi konstrukciji omogocilo celovi-
tost in kontinuiteto, dostopno glasbi, kiparstvu in poeziji. To je bil
skoraj v celoti rezultat »underground« usmeritve. Ta razvoj se Se
nadaljuje, saj postopno uvaja vedno nove in nove aspekte v ustvar-
jalnem procesu filma pod plasticno kontrolo individualnega film-
skega ustvarjalca, kar pomeni tudi laboratorijsko obdelavo in kopi-
ranje;

- Druga novost je na podrocju forme in jezika. Iz avantgarde je izSlo
vec vsebinskih moznosti, vrsta povezav in formalnih idej kot iz ka-
teregakoli drugega obdobja v zgodovini kinematografije.

Ceprav je bil zadruzni nacin distribucije poizkus ustvarjanja novega
nacina posredovanja filmov obcinstvu in Ceprav je pomemben za-
radi izogibanja selektivnemu in »agresivnemu« plasmaju, pa ven-
darle ni ustvaril/oblikoval bistveno novega odnosa med filmskim
ustvarjalcem in njegovim obcinstvom, zato je postal uteéen kom-
promis. Oglejmo si nekatere razloge za ta polozaj:

1. Glavno podroc¢je za zadruzno distribucijo so bili univerzitetni
filmski klubi, kjer se je zlila z Ze obstojeéo situacijo gledanja kultur-
nih in zgodovinskih filmov. To pa je bilo Zze dovolj uspesno, da je lah-
ko prepreéilo drugaéna iskanja novih struktur, vsekakor pa so filmi
prisli do dela »pravega« obé&instva — studentov.

2. Filmski ustvarjalci so imeli Ze dovolj tezav pri izdelovanju filmov
Zomejenimi sredstvi, tako da so imeli malo ¢asa ali energije za uk-
varjanje z distribucijo. Ceprav je v Britaniji zacel obseg distribucije
Zadruge (ki ni bil nikdar ogromen) zelo enakomerno naraséati, v
drugih okoljih pa so morda ze dosegli in celo presegli vrhunec, pa
se filmski ustvarjalci znova zac¢enjajo zavedati problema z distribu-
Cljo. Upam, da modnost, ki ustvarja laZzne in kratkotrajne kulmina-
Cije interesa, ne bo postala odlika angleske situacije, vendar pa
mislim, da se tukajsnji bistveni problemi ne razlikujejo mnogo od
stanja v Ameriki, Kanadi, ZR Nemdiji in Nizozemski, glavnih centrih
Zadruznih eksperimentov.

3. Koncept neselektivnosti pomeni notranjo slabost, ki dovoljuje
Prisotnost uniformnih in popreénih filmov v distribuciji in zato se kaj
Lﬁhko zgodi, da uporabniki odstopijo Ze po prvem izposojanju fil-

ov,

4. Notranjo slabost pomeni tudi odstopanje od plasiranja, ki izklju-
¢uje prepricevanje in oblikovanje okusa, dostopnega konkuren-
tom.

5. Kup preucinkovitosti izvira iz piclih finanénih sredstev neprofit-
nih organizacij. i

6. Zavrac¢anje in sovrazna nastrojenost obcinstva, sooéenega z no-
vimi oblikami, koncepti, vsebino in jezikom, so sicer Ze znan pro-
blem, ki pa se je Se povecal z novimi dosezki na podrocju forme.

Ce v neselektivnosti vidim Sibko to¢ko v sedanji zmesnjavi med za-
druzno distribucijo in komercialno ali nacionalno distribucijo, pa Se
ne pomeni, da nasprotujem neselektivnosti kot principu. Zavze-
mam se za dostopnost, sajimam se vedno vec od gledanja slabega
»neodvisnega« filma kot od gledanja vecine izdelkov filmske in-
dustrije. Ugotovil sem namre¢, da motivi, ki spodbujajo ljudi, naj film
izrabljajo kot nacin za usklajevanje in artikulacijo svojih misli — ob
dolo¢eni moznosti, da izdelek postane obGevanje (komuniciranje)
z drugimi ljudmi, po drugi strani ne zadovoljujejo oblik in konteksta
distribucije prikazovanja. Prav tako je neplasiranje s strani zadrug
videti v bistvu pravilno, saj teZi k zmanjSevanju odtujenosti filmske-
ga ustvarjalca od prikazovanja njegovega dela in ob¢instva od fil-
ma zaradi prikazovanja filma kot blaga. Stevilne inherentne neu-
¢inkovitosti bi sicer lahko zagovarijali, ker izhajajo iz zavraCanja
hierarhiénih organizacijskih struktur. Vendar pa filmi potrebujejo
ob¢instvo, saj niso posneti le za to, da lezijo na policah . ..
Preprican sem, da bi morali ustvarjalci posvetiti ve¢ pozornosti
»realnosti« svojega dela, izrazeni v njegovi poti skozi svet. Kje in
kako pogosto se film kaze? Kdo so gledalci, kako vzpostavljajo od-
nos s filmom in kak$no funkcijo ima le-ta v njihovem zivljenju? Kako
poteka projekcija, kakéna je kvaliteta slike in zvoka, kaksen je so-
cialni etos, znotraj katerega film funkcionira? Ali ste zadovoljni s
kontekstom? Ali je to tisto, kar ste Zeleli? Ce niste, ali je potem v
filmu nakazana kaka smer, ki bi napotila k vzpostavljanju boljSega
konteksta? Najpomembnejse vprasanje, ki z novim razvojem na
podroc¢ju forme po mojem mnenju postaja vedno bolj ogitno, je nei-
zogibno stapljanje pomena in implikacije vsebine, forme, materiala,
metode in spet vsebine. Filmski ustvarjalci morajo spregledati, da
se realnost njihovega dela ne razlikuje od »realnosti«, ki je le-to do-
sega na svoji poti skozi svet.

Odlomek je predveden iz Afterimage 4, jesen 1972

Malcolm Le Grice

rojen leta 1940, je bil poleg Stephena Dwoskina, Davida Larcherja
in Petra Gidala eden od prvih britanskih filmarjev, ki so zaceli delati
v okviru »London film-makers Co-operative«, ustanovljene v drugi
polovici Sestesetih let. Od leta 1966 je naredil Ze prek petdeset fil-
mov razliénih dolzin, med drugim tudi dva celovecerca, prece;j fil-
mov za projekcije z ve¢ projektorii, instalacij ... Najbolj znani fil-
mi:Little dog for Roger (1966), Blind white duration (1967), Berlin hor-
se(1970), Whitechurch down(1972), Matrix(za 4-6 projektorjev,
1972), After Leonardo(performance za 6 projektorjev, 1973), After
Lumiere:  L'Arroseur  Arrose (1974), Blackbird  descend-
ing(1976/77), Emily (1979), Sinnegans Chin(1981). V svojem delu
se je posvecal predvsem laboratorijski obdelavi filma pri razvijanju
in kopiranju, kjer si je v veliki meri pomagal z »najdenimi« filmskimi
materiali. Le Grice je tudi soavtor ve¢ knjig o underground filmu in
racunalniski animaciji, sam pa je leta 1977 izdal njigo »Abstract
film and beyond«.
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recenzija

Matjaz Klop&it:
Max Ophiils

X

2

19. zvezek dvorane Jugoslo-
vanske kinoteke v Ljubljani,
december 1982

Iz tehni¢nih razlogov bojda, je
devetnajsti zvezek kinotecne
dvorane v Ljubljani Sele zdaj
pred nami. Matjaz Klopcic¢, slo-
venski reziser in profesor
AGRFTV v njem dokaj poljudno
in tudi precej subjektivno doziv-
lieno govori o (lastni) percepciji
Ophiilsa, o njegovi umestitvi v
arhiv svetovnega filma, njegovi
stilistiki, misljenjski Sirini ipd.
Ko omenjamo Klopcicevo, to je
avtorjevo subjektivno dozivlja-
nje Ophiilsa, je mogoce reci, da
se razodeva v obéutljivi, priza-
deti in nemalokrat osupljivo na-
vdusujoci govorici. Le-ta kaze,
da je tak$na relacija Klopcica
do Ophlilsa relacija ob&udoval-
ca in istomisljenika do vzornika
in nikakor ne morebiti hladnega
in neprizadetega (pozitivistic-
nega) »znanstvenika« do svo-
jega predmeta raziskave. Gre
potemtakem kar za dvoje po-
rtretov — Ophiilsovega in Klop-
¢icevega - saj se obadva doga-
jata tako rekoC v istem krogu
ustvarjalne percepcije in seve-
da misljenja sveta. Da je to res,
potrjuje Klopgic s svojo izjavo v
tekstu, ko pravi, da vecina
opomb izvira iz njegovih oseb-
nih zapiskov, ki so nastajali ob
projekcijah v Parizu ... hkrati
pa bodo biografi Klop¢i¢evega
dela in ustvarjanja belezili to
parisko bivanje kot eno najbolj
odlogilnih obdobij za avtorjevo
ustvarjalno konstitucijo.

Ko Klop¢ié razmislja o Ophilsu,
ga umesca v filmski arhiv kot iz-
jemnega poznavalca in dedica
sodobnega gledaliséa in sploh
umetnosti in duha konca 19. st.
in preloma stoletja. Ophiilsova
filmska senzibilnost se dogaja
nadalje znotraj duhovne atmos-
fere Artauda, Brechta, vkljucuje
Eisensteinove montazne princi-
pe, nastajajo¢o Felinijevo gro-
tesko in sSpektakularnost, ki
razkriva univerzalno problema-
tiko sveta in cloveka. Vse te pr-
vine in ugotovitve umetnosti in
psihoanalize, ki jih je prinesel
prelom stoletja in prva desetlet-
ja kasneje, je Ophiils, meni
Klop¢i¢, dovolj avtorsko pred-
stavil in izrisal, nekako tako, da
je mogoce celo njegovo ustvar-
jalnost postaviti kot vzorin vpliv
na tako silovite sodobne avtor-
je, kot so npr. Kubrick, Berg-
man, Fassbinder, Losey, Cimi-
no in drugi!

V osrednjem delu Klopciceve
knjizice o Ophililsu so posebej
premisljeni nekateri avtorski
ustvarjalni postopki, ki jih je
mogoce beleziti kot poseben
Ophilsov stil, do kraja dognan
in rafinirano uporabljan. Vozeci
posnetki, stopnisca, spalnice,
portreti nastopajoCih, glasba,
barvna intonacija, flash-backi,
scenografija ipd. so po Klopci-
¢evem prepri¢anju tisti postop-
ki, ki jih je Ophils razvil do
skrajnih meja, jin vtkal v struk-
turo filma v kar najbolj pomenilji-
vem in kreativnem pomenu. Vsi
ti opisi, ki jih navaja Klop¢i¢, so
pomensko v Ophillsovem opu-
su in ustvarjalnem postopku
dovolj premisljeni in umesceni
znotraj dramaturskega loka in
Klop¢iceva spominska in misel-
na dedukcija te stilske postop-
ke izdvaja na zelo umljiv naéin,
tako da je mogoce ugledati in
njihovo posebnost in pomen v
Sirsem kontekstu Ophilsove
ustvarjalnosti. Nedvomno - zelo
pomenljiv del knjizice!

V ilustracijo misljenjske in du-
hovne senzibilnosti Maxa Op-
hilsa Klopéi¢ navaja nekaj misli
in kratek esej o pesniku in filmu,
kjer je mogoce zaslutiti, da Op-
huls ni bil le spreten artist, am-
pak tudi dejaven in samopre-
misljujo¢ avtor, ki je doumeval
usodnost in tudi igro, ki jo omo-
goca umetnost - ali kot literatu-
ra, poezija ali film. Knjizico o
Maxu Ophiilsu dopolnjujeta iz-
érpna bio-filmografija in biblio-
grafija.

Reci je mogoce, da ¢etudi Klop-
¢icevo pisanje o Maxu Ophtilsu
ni strogo analitiéno delo (in ver-
jetno tudi ne preveé strokovno
usmerjeno), je vseeno dovolj
zanimivo branje, ne nazadnje
tudi zaradi tega, ker razkriva
Maxa Ophiilsa kot avtorja in kot
Klopéicevega vzornika.

Peter Milovanovié¢ Jarh
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manifestacije

Prireditev brez
odmeva

Kranj 4.-8. oktober 1983
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Drustvo Interfilm v Kranju, ki je
znano kot prireditelj bienalnega
festivala $portnih in turistiénitr
filmov, mora pac leto organiza-
cijskega
mirovanja napolniti z novimi ak-
cijimi. Po predlanski reviji filmov
neuvrééenih drzav se je letos
organizacijska vnema in z njo
vsekakor tudi sposobnost usta-
vila ob tematiki, ki jo lahko po-
nudita sklopa etnolo$kega in
ekoloskega filma. Filmska misel
se je torej usmerila v dolznost
nasega casa, da obvaruje vse,
kar je z razvojem civilizacije in
tehnizacije ogrozeno.

in manifestativhega -

Odmev je bil za prvi razpis zares
velik. Zakaj npr. ni bilo filmov iz
Sovjetske zveze in iz obeh
Nemcij, pa je najbrz mogoce po-
jasniti z organizacijskimi »krat-
kimi stiki«. Skoda, kaijti celota, v
kateri so vplivnho spregovorili
ameriski, kanadski, francoski in
Svedski filmi, bi bila zaokrozena
s Se katerimi opazovanji in
spoznanji. Precej je prispeval
tudi jugoslovanski delez. Prvi
razpis ne omejuje letnice na-
stanka filma, tako da smo lahko
izbrskali marsikaj iz minulih let.
Sutjeska, Vardar, nekaj Vibe in
predvsem — Univerzum. Z nje-
govo navzoénostjo na kranj-
skem festivalu jé bila dopolnje-
na misel, da se profesionalne
filmske hise le stezka in s po-
misleki odlo¢ajo za posamicen
film teh zvrsti, nikakor pa nimajo
namena, da bi jih naértno razvi-
jale. Castna izjema je uveljav-
lieni National Film Board of Ca-
nada; druge proizvodnje pac ni-
majo ¢asa in volje, da bi se uba-
dale s projekti, ki jih ni mogoce
uresniciti v nekaj tednih, ker za-
htevajo veliko znanstvenih, pa
tudi filmsko organizacijskih pri-
prav.

Za slovenske in jugoslovanske
razmere je dala pobudo za sne-
manje taksnih (bolj etnograf-
skih kot ekoloskih) filmov De-
lavska dopisna univerza Uni-
verzum. Ta wustanova je za
kranjsko platno prispevala ne-
kaj drobnih, zadetih filmskih
opazovanj minulega, komajda
Se vztrajajocega sveta, pa naj
gre za plansarjenje ali pa za pri-
delovanje lanu. To je dobro, sk-
rbno nacrtovan program, ki lah-
ko e kako tvorno dopolni film-
sko izobrazevanje mladih, tudi v
usmerjeni Soli.

Dodati mu velja se filmsko do-
kumentaristicno prizadevanje
Filipa Robarja, ki je z Opre Roma
razkril pogled v sicer ustavno
urejeno, toda zivljenjsko Se
zdale¢ ne prilagojeno Zivljenje
Romov med nami.

Ziriji je predsedoval makedon-
ski reziser Stole Popov. Ta
¢astna dolznost pa je bila tudi
handicap zanj in za jugoslovan-
ski prispevek festivalu, saj bi iz
svojega opusa lahko zelo ust-
varjalno dopolnil jugoslovanski
prispevek prireditvi. Sicer pa je
Zirija znala dovolj tenko prisluh-
niti tihemu, a tudi kritiéno izpo-
stavljenemu opazovanju zivlje-
nja, ki ga uklepajo menjave ca-
sa, generacij in njihovih civiliza-
cijskih pobud. V tem pogledu je
bil izbor zelo skréen, saj je fes-
tival (kar je povsem prav) omejil
sirino priznanj. Nagrado »Zlati
kozolec« kot nadomestilo »Zla-
tega Triglava«, ki velja bienal-
nim Sportnim in turisticnim fil-
mom) si je prisluzilo amerisko
filmsko razmisljanje o vsiljenih
zivljenjskih pogojih Zgodba o
Zeni Ni‘ai; delo govori o deset-
letjih zivljenja zenske, poveza-
ne z naravo in preseljene v re-
zervat. Nizozemski film Vsaka
hisa je boljsa od moje razkriva
na afriskih tleh pradavna, salo-
monska pravila etike rodovne

‘skupnosti. Na »bronastem
mestu« se je znasel film, ki ga je
spodbudila cujecnost Svedskih
lovcev. VEkologiji  iglastih
gozdov (ki je le del serije njiho-
vih filmskih realizacij) so poka-
zali, kako zelo je zdravo okolje
odvisno od zdravih »pljuce,
gozdov.

Skoda, da zirija ni upostevala
enega najlepsih filmov kranjske
prireditve, kanadskega zapisa
Obicaji Eskimov. To nevsiljivo,
neobtozujode in ne jokajoce za
poprejdnjim je dokaz, kako naj
se dokumentarec loti svoje te-
me - spreminjanja Zivljenjskega
bivanja. Ni ve¢ pasjih vpreg - so
motorne sani; ni vec ledenih ig-
lujev, so sotori, v katerih je moé
gledati televizijski spored. Toda
nacin obstoja se zaradi vseh
tehniénih inovacij ni spremenil.

Prav tako je bilo med mnogimi
drugimi prezrto delo iz francos-
ke proizvodnje, film Salamou, ki
z neskoncéno pozornostjo, lahko
bi rekli celo z ljubeznijo (kar do-
kumentarcu kot objektivnemu
zapisu sploh ni dovoljeno, je pa
v zasnovi filma vsekakor spre-
jeto), opisuje delo nigerijske
Zene in ustvarjalno nadgradnjo,
loncarjenje. .

Kritike o tragedijah, ki jih po-
vzrota jedrska katastrofa -
opozorila na skrajno nemarnost
v ohranjanju zdravega okolja —
je kranjski teden preglasil z me-
ditacijo. Zanjo se je zavzela ve-
€ina od prijavljenih (cez osem-
desetih) in predvajanih Sestin-
tridesetih filmov.

Prisluhnil pa ji ni nihce. Ne gre
odpirati polemike, kdo je kriv za
porazno prazno kranjsko film-
sko dvorano. Odpira pa se vpra-
sanje: kako je mogoce, da se
mesto, kulturno sredisce, polno
$ol, delovnih organizacij in
drustev, ki jim zavzetost za pro-
blematiko ne bi smela biti deve-
ta skrb, sploh ne zmeni za fes-
tival, ki ga vzdrzuje.

V kinu nisi nikoli sam, trdi pravi-
lo. V Kranju nas je bilo nekaj
spremljevalcev prvega tedna
etnoloskega in ekoloskega fil-
ma povsem osamljenih. Priredi-
tev ni nasla odmeva. Padla je v
prazno dvorano.

Stanka Godnié

ﬂirence ‘83

Ameri¢ani
na druga&en nacin

od 7. do 11. julija 1983
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Letosniji filmski festival v Firen-
cah, Cetrti po vrsti, je predstavil
ameriski neodvisni film - avtor-
je, ki se gibljejo izven tokov ko-
mercialnih hollywoodskih pro-
dukcij. Firenski festival posku-




sa na ta nacin zapolniti prazni-
no, ki jo je cutiti v nepovezano-
sti evropskih »film — makerjev«
in bo zatorej prihodnje leto uv-
rstil na svoj spored tudi filme
evropskih neodvisnih reziser-
jev.

Letos je bilo predstavljenih 21
filmov, SirSemu obginstvu veé
ali manj neznanih avtorjev, ki
pocasi vzbujajo pozornost tudi
pri distributerjih. Zgled ponuja
Ze film Divji stil (Wild Style, rezi-
ja Charlie Ahearn), ki ga v za-
dnjem ¢asu vrtijo v londonskih
kinematografih.

Film odkriva podobo new-
yorskega nasilnega zivljenja na
dokaj nestereotipen in spontan
nacin. Protagonisti so prebival-
ci South Brouxa, enega najhuj-
Sih getov Zdruzenih drzav, v
New Yorku. V tem eksploziv-
nem konglomeratu stevilnih
etnografskih skupnosti previa-
dujejo c¢rnci in Portori¢ani.
Glavni junak Raymond, umetnik
grafitov na vagonih podzemske
zeleznice, poizkusa v okolju or-
ganiziranega nasilja in krimina-
la najti lastno identiteto. Med
nocnimi pohodi v depozite met-
ropolitane se zaplete v celo vr-
sto tezav, ki mu jih pomaga re-
Siti prijatelj Phade, »princ« gi-
banja Rap, ki obvladuje svet
mladih v diskoteki Rap-Jam.
Zabavamo se nad obiljem
psovk v improviziranih besedilih
disc-jockejev (komentar ob
glasbi je osnovna karakteristi-
ka rap glasbe), nad nezadrzani-
mi plesalci in nad za nas neobi-
€ajnimi prizori iz zivljenja mladih
te mestne dzungle.
V' dvoranah Newyorskih film-
skih klubov je Zze dobro leto pra-
vi kult-movie tudi drugi film fi-
renskega festivala Fikcija F. As-
taireja (The Curse of Fred As-
taire, rezija Mark Berger).
Film je zabavna komedija o ple-
salcu tipa-tapa, ki je v svoji ob-
sedenosti za slavo pripravljen
prodati svojo duso celo hudicu.
Prekositi skusa celo F. Astaire-
Ja. Ta Zelja se mu tudi izpolni,
Ceprav se zgodba tega sodob-
nega Fausta tokrat sre¢no kon-
¢a, .
William Farley, kalifornijski fil-
mar in grafik po poklicu, je pred-
stavil svoj prvi celovecerni, po-
lititno angaziran film Drzavijan
(Citizen). S kamero sledi navi-
dez nakljuénemu potovanju
skupine mladih po ulicah San
Francisca. Na poti sre¢ajo vrsto
ekscentriénih osebnosti, ki zive
na robu druzbe. V satiricnih im-
Provizicijah med individualnimi
monologi, ocenjujejo druzbene
Institucije sodobne Amerike.
Med hladnimi simboli danasnje
Civilizacije, v okolju avtocest,
Podzemskih Zeleznic in beton-
skih predmestij predstavljajo
resnicno drugaéno podobo
ameriskega »style of wave«.

a/ se je zgodilo s Susan Jane

hatever happend to Susan

ane, rezija Marc Huestis) je
Zgodba o nezadovoljni gospo-
dinji, ki se odlogi, da si bo z obi-
Skom svoje nekdanje Solske

Prijateljice popestrila svoj dol-'

90¢asni vsakdan. V San Fran-
Ciscu se znajde med transvesti-

ti, s katerimi zivi nekonformis-
tiéna prijateljica Susan. Po ne-
kaj razburljivih dozivetjih se
Marcie vrne v svoj udobni in
mirni provincialni vsakdan, toda
njena avantura ne ostane pri-
krita prijateljicam, ki se trumo-
ma podajo na obisk k nemoralni
Susan Jane.

Film Heroin (Liquid Sky, rezija
Slava Tsukerman) menim, da je
najboljsi film letosnjega festiva-
la. Svet med neboticniki New
Yorka je tempelj, v katerem je
heroin bozanstvo, mladi pa v
svoji praznini ter iskanju idealov
njegovi sveceniki. Na meji real-
nega pripoveduje zgodbe o ma-
lem »alienu«, ki na svojem lete-
éem krozniku pristane v nekem
stanovanju Manhattana. Last-
nica stanovanja je lepa mane-
kenka, ki se ji ljubimci med ljub-
lienjem razblinijo v ni¢. Vzrok je
Marsovec, ker iz pozresnosti na
heroin ubija zrtve; kajti med or-
gazmom naj bi éloveski mozga-
ni proizvajali snov, podobno he-
roinu. Obupana manekenka si
na koncu tudi sama vbrizga do-
zo in se na ta nacin zrtvuje svo-
jemu gostu iz vsemirja. Film je
posnet v novovalovskemu oko-
lju, na lahkoten, duhovit nacin
obravnava problematiko zasvo-

. jenosti, problem, ki je bil doslej

vedinoma obravnavan v drama-
ticnih in tragi¢nih tonih.
Jasna Kobe

\

XIX. Srecanje
najmlajsih

filmskih ustvarjalcev
Slovenije

Splosno
nazadovanje )

s

Srecanje najmlajsih filmskih
ustvarjalcev je bilo nekaj let
vkljuéeno v celjski Teden do-
macega filma, sedaj pa so mu
organizatorji (Zveza kulturnih
organizacij in Zdruzenje film-
skovzgojnih delavcev), vrnili
nekdanjo obliko in se bo spet
odvijalo vsako leto v drugem
slovenskem kraju. V Celju bo
predstavlien samo izbran
enourni program. Omeniti velja
tudi, da je dosezeno sodelova-
nje s slovensko Foto-kino zve-
zo, ki je doslej na svojih sreca-
njih posebej predstavljala in
nagrajevala tudi pionirske in
mladinske filme. Tako lahko re-
¢emo, da smo na Ravnah na
Koroskem (30.9.in 1. 10.) letos
videli res reprezentativen pro-
gram tovrstne ustvarjalnosti,
zal pa nanj ne moremo biti pre-
vec ponosni.

Pionirskih amaterskih filmckov
je bilo samo enajst (11). Niso se
pojavili klubi, ki so na tem pod-
rocju vcasih najvec pomenili
(CKM - Pignirski dom iz Ljublja-
ne, FK OS Solkan); edini ki je
ostal je KK Zarja z OS Vojko
Smuc iz Izole. Od tam tudi pri-

haja po mojem mnenju najboljsi
letodnji pionirski film Prevelika
Zelja To je kombinacija anima-
cije (sanje) in igranega filma
(realnost), s tipiéno desko Zeljo
- vaziti avto. To je hkrati tudi
eden od dveh avtorskih filmov v
tej kategoriji (drugi je stereotip-
no izzivljanje na temo onesna-
Zenja okolja). Prevladujejo dela,
v katerih otroci zapisujejo svojo
zabavo in se pred kamero tepe-
jo, pacijo, plesejo »racke« (zelo
debilno!), se kepajo ipd. Da gre
pri tem za nezanimive in tehnic-
no pomanijkljive posnetke, ver-
jetno ni treba posebej poudar-
jati.

Reportaze in dokumentarci, ki
so jih posneli pionirji, so zaradi
precej dobre tehnicne opreme
dokaj kvalitetni. Se posebej iz-
stopa film Klinci o izdelavi, zo-
botrebcev. Delo prihaja z OS Bi-
¢evje. Brezhibno je narejen tudi
dokumentarec France Preseren
(FK Janez Levec), ki s kombina-

“cijo dokumentarnih posnetkov

krajev, ki imajo kaj zveze s pes-
nikom, ter animiranimi odlomki
iz njegovega zivljenjepisa dokaj
uspesno rekonstruira Preser-
novo zivljenjsko pot. Mentorje-
VO usmerjanje in vodenje pa je
zal prevec ocitno; enako velja
tudi za sicer dober »eksperi-
ment« Packe in packi prihajajo iz
vesolja iz istega krozka.

Zirija je za predvajanje med
boljsimi izbrala filme: Prevelika
Zelja, Klinci, France Preseren,
Packe in packi prihajajo iz veso-
lja, Racke (FK OS Olge Avbelj -
Homec) ter Filmska delavnica
(KK Zarja-OS V. Smuc-Ilzola).

Ze precej dolgo spremljam do-
gajanja v mladinskem - pionir-
skem filmu in prav neverjetno
je, kako se v tem ¢asu idejno
polie njegovih ustvarjalcev
sploh ni premaknilo ali razsirilo.
O tem lahko govorimo pred-
vsem pri mladinskih izdelkih,
saj imamo v tem primeru oprav-
ka z avtorji, ki so popolnoma ali
skoraj popolnoma zrele oseb-
nosti. Ker amaterski film kot
medij ne dopuséa razpredanja
fabule, je v prvem planu sporo-
¢ilo (¢e ne gre za dokumenta-
rec, ali pa animirani film, ki
veckrat temelji samo na domis-
lici). Ravno ta »sporocila« so Se
vedno na ravni obcih floskul iz
post-flowerpower obdobja, se
pravi, da imamo opravka z alie-
nacijo, odporom do urbanih sre-
din, povratkom k naravi, stra-
hom pred atomsko bombo ipd.
Poleg ukvarjanja v glavnem z
istimi temami se tudi pristop ne
spreminja bistveno. Operiranje
z enakimi ali sorodnimi simboli
je sicer razumljivo, toda gledati
leto za letom iste kadre je Ze po
malem dolgocéasno. Pri tem je
treba upostevati, da se tehnika
vse bolj razvija. Zato imajo nad-
obudni mladinci moznost nare-
diti iz leta v leto »lepSe« po-
snetke. Eden od predstavljenih
avtorjev kar tri ali stiri svoje fil-
me zakljuci s sonénim zahodom
- lahko se samo ¢udim, od kod
mu tolikSna »domiselnost«.
Glasbena oprema pri teh stva-
ritvah je tudi poglavje zase.
»Tezka« sporocila poudarja

psihadeli¢ni rock s konca Sest-
desetih, poceni elektronika J.
M. Jarra ali pa ECM-jazz. Vse
nasteto skupaj predstavlja velik
klise, ki se ga mladinski ama-

* terski film ne more in ne more

znebiti. Ocitno vsi sodobnejsi
tokovi na podro¢ju mnozicne
kulture in mladinske sub-kultu-
re niso imeli prav nobenega
vpliva na tovrstno ustvarjanje.
Seveda pa se da tudi z uporabo
omenjenih elementov ob zado-
stni inventivnostiin z dobro rea-
lizacijo doseci marsikaj, in to so
pokazali tudi nekateri kvalitetni
filmi na XIX. sre¢anju.

Miadinskih filmov je tokrat pri-
spelo triindvajset, vendar je ziri-
ja enega izlocila, saj je bil na
sredanju Zze prikazen. Od tega
jih je bilo dvanajst iz FK OS Bi-
cevje iz Ljubljane (vse hvale
vredno je, da krozek svojim
ucencem omogoéa delo v kroz-
ku tudi po koncéanem 3olanju),
pet pa z ljubljanske $ole za ob-
likovanje. Iz filmov teh krozkov
je tudi zvecine sestavljena rep-
rezentativna projekcija, tako da
lahko ostale (po en iz Ljubljane,
Jesenic, Kranja, Zagorja in Tr-
bovelj) prej stejemo za rezultat
naklju¢ja kot pa pacrtnega de-
la. Pri filmih z OS Bi¢evje mo-
ram zal ugotoviti, da kvaliteta
ne dosega kvantitete; Ce je ver-
jeti kompetentnosti zirije, sta si
izbor med boljse zasluzila le
dva, kar je nesorazmerno maj-
hen delez. Prvi je Agonija. Ce-
prav so ga posneli osnovnosol-
ci, zelo osebno obravnava pro-
blem narkomanije: junakinja se
memilom predaja zaradi osam-
lienosti. Ni odveéne patetike,
realizacija in igra sta na dovolj
visoki ravni. Lep film, po mojem
najboljsi na srecanju. Dosti ne
zaostaja niti Dan za dnem, ki
prav tako govori o osamljenosti,
vendar ne v urbanem okolju.
Mladenka je namre¢ sama med
starci v zakotni istrski vasi in ko
vec ne prenese svojih fantazem
in blodenj, se odloéi za samo-
mor. Realizacija je na profesio-
nalnem nivoju. Nekoliko nezas-
luZeno je bil prezrt film Usoda iz
istega krozka.

S Sole za oblikovanje so prisli
animirani filmi, ki temeljijo na
duhovitih domislicah in so likov-
no zelo korektno izpeljani. Nek-
daj smo take stvari gledali sa-
mo med pionirskimi filmi, in pra-
va osvezitev jih je videti tudi
med mladinskimi, ob cemer se
seveda razume vsesplosna vis-
ja raven izdelkov.

Omenil bi $e film Jest sm na liniji,
né se ne more spremenit avtorja
Amira Muratovica. Ta je bil prej
¢lan skupine CKM — Pionirski
dom iz Ljubljane in filmu se to
precej pozna. Nezahteven, a
cist filméek, prikazuje deklico v
roznati obleki, ki lize sladoled in
neprizadeto, iztaknjena iz
stvarnoti, opazuje mimoidoce.
Zirija je izbrala: Gos Goska, V
parku, Impuls (vsi FK Sola za
oblikovanje), Agonija, Dan za
dnem, Jest sm na liniji. .., Naj-
stiska ljubezen (FS Odeon - 0S
Karavanskih kurirjev - Jeseni-
ce)



pisovania

plisovania

Ta ugotovitev bi veljala za pri-
blizno tri¢etrt filmov, ki smo si
jih ogledali. Pionirski film ni vec
na stopniji, ki bi bila primerna za
javno predstavitev v obliki sre-
¢anj ipd. Polovica letosnjih iz-
delkov je nastala na posebnih
$olah in tega seveda ne more-
mo istovetiti z obi¢ajno »kroz-
karsko« aktivnostjo. Nekaj se
Se dogaja v Izoli, drugo pa so le
ob&asni prebliski krozkov po
$olah (registriranih jih je nekaj
¢ez deset), ki brzkone najvec
snemajo proslave. V nobenem
primeru noéem biti »pogrebnik«
pionirskega amaterskega fil-
manja, toda z nenehnim upada-
njem $tevila in kakovosti bo
kmalu samo od sebe izginilo.

Z mladinci je nekoliko bolje, to-
da minili so ¢asi, ko smo videli
¢ez petdeset filmov na enem
sreéanju. Letos tudi ni bilo av-
torja ali krozka, ki bi s svojo
kvaliteto dal srecanju pecat, kot
je bilo v letih 79-80 z Davori-
nom Marcom ali pa kroZzkom
CKM - Pionirski dom. Nekaj do-
brih filmov smo videli, toda z
upadanjem njihovega $tevila
sorazmerno pada tudi kvaliteta.
Ob c¢edalje slabsih materialnih
pogojih (denar pa ni potreben
samo za tehniko in material,
temvec tudi za mentorje!) prav
roznate perspektive res ne vi-

dim. Zal!

Tomi Graéanin

/'

Skucova vitrina

& /

Septembrski Start je pripadel
Dnevnim novicam Francija Sla-
ka, ki so bile sicer posnete leta
1979, vendar je Skucu sele le-
tos uspelo zbrati dovolj sred-
stev za povecavo tega alterna-
tivnega celovecerca na 16 mm
trak. S tem se je seveda bistve-
no povecala moznost prikazo-
vanja tega in Se nekaterih fil-
mov produkcije SKUC, ki so
ravno tako doziveli povecavo ali
Kopiranje.

Prvi gost, Howard Guttenplan,
ki je sicer direktor Millennium
studia v New Yorku, je v dveh
vecerih prikazal skupno gsem
filmov novejsega datuma. Stirje
filmi so bili njegovi: Western
Diary 75, European diary 78, Eu-
ropean Diary 79 in San Francisco
Diary 79. Ze iz samih naslovov
je mogoce razbrati, da gre za
dnevniske zapise, torej za filme,
ki so nastali iz iste osnovne ide-
je kot Slakove Dnevne novice. V
primerjavi s Slakom, ki je film-
sko gradivo organiziral tako, da
imamo navkljub navidezni na-
kljuénosti sekvenc vpogled v
avtorjev pogled na svet in nje-

gova trenutna razpolozenja ter
genezo samega nastajanja fil-
ma (saj Slak skozi svoj film ne
uporablja venomer istih sne-
malskih postopkov, temve¢ od-
kriva vedno nove moznosti, ki
mu jih dajejo tako objekti sne-
manja, kot tudi filmska kamera),
se je Guttenplan odlocil za dru-
gacen dramaturski pristop. Nje-
gove filme tvorijo kratki nakljuc-
ni(?) posnetki, katere bi lahko
mirno nadomestili diapozitivi.
Sibko dramatursko vez pred-
stavljajo le zatemnitve in od-
temnitve med posameznimi
kadri, kar pa je premalo za to,
kar si predstavljamo pod bese-
do film, »a movie« po anglesko.
Vsebinsko in izrazno tehtnejsi
je bil drugi vecer, ki je predstavil
petorico ameriskih filmarjev.
Terms of analysis (Robert Erled-
man in Graham Weinbren) se
pricne s posnetki trombonista,
ki prispeva tudi tonsko opremo,
nadaljuje s posnetki his, parkov
itd., ki ze kar krcijo monotonijo,
dokler proti koncu filma z ugin-
kovito vmontiranimi kadri iz ig-
ranega celovecerca Rdeca reka
sledi izredno dinamicen finale.
Drawing houses (David Haxton)
je pravzaprav v color negativu
posnet performance, v katerem
izvajalec barva napete vrvice, ki
s0 bile do tedaj za gledalce ne-
vidne. Vsekakor likovno izjem-
no ucinkovit film. 3 degree
(Paul Sharits) je film o filmu in
njegovem uni¢enju. Sharits
snema filmski trak, ki v razlicnih
hitrostih tec¢e skozi projektor,
mestoma ga ustavlja, kar spro-
za zanimive ucinke, saj zaradi
toplote zarnice filmski trak zgo-
ri.

Reagan: Due proceses (Robert
Attanasio) je filmski posnetek
televizijskih porocil, ki prikazu-
jejo poskus atentata na Reaga-
na. Avtor je s ponavljanjem, us-
tavljanjem filmskega traku in vr-
tenjem nazaj analiziral dogaja-
nje.

Po teh dveh vecerih in po treh
vecerih ameriske alternativne
scene, ki jih je v Cankarjevem
domu pred dvema letoma pred-
stavi Vlada Petric, je jasno, da
Amerika ni zmeraj Amerika, saj
je jugoslovanska alternativna
scena tako po vsebinskem pri-
stopu kot tudi v uporabi in iska-
nju izraznih sredstev, ki jih nudi
film, dosti bolj radikalna. (Glej
»Lov na mamuta«).

Oktobrski program je predstavil
tudi &tiri filme zahodnonemskih
avtorjev, ki sicer ne sodijo v pr-
vo gardo mladega nemskega
filma, so pa vsekakor zanimivi
ne samo za Skucovo publiko,
temved tudi za §irsi krog obcin-
stva, saj pomenijo dopolnitev
informacije o fenomenu, ki ga
imenujemo mladi ali novi nem-
ski film.

Edgarja Reitza smo pred $tirimi
leti ze lahko videli v Skucu. Tak-
rat je bila na sporedu Ura nic,
tokrat pa njegov Cardillac iz leta
1969. (O filmu glej zapis v rub-
riki 'kritika' priéujoce Stevilke).
Odpotovalec  (Die  Abfahrer,
1979) Adolfa Winkelmanna pri-
kazuje trojico punkerjev, ki uk-
radejo tovornjak in se malo pre-

vazajo po Nemskem. Ni¢ kaj di-
namicen, prej dolgoéasen film,
katerega avtor ni uspel izrabiti
ponujenih moznosti.

Willi Bush — Report (1979) Niko-
lausa Schillinga je zgodba o no-
vinarju lokalnega c¢asopisa v
mestecu ob vzhodnonemski
meji. Da bi zapolnil stolpce svo-
jega casopisa, se dostikrat kar
sam loteva majhnih vagabund-
skih akcij, o katerih lahko nato
povsem objektivno poroc¢a. Ta-
ko se sam bori proti vsesplos-
nemu mrtvilu in si hkrati zago-
tavlja delo — vse dotlej, dokler
povsem sluéajno pride na sled
vohunski mrezi. Senzacijo mu
speljejo veliki listi, delitev dela
je tocéno doloc¢ena, ravno tako
polozaj ¢loveka v druzbi. Williju
Bushu ostanejo lokalne novice;
za kaj ve¢ je potrebno delovativ
drugacénih razseznostih. Ne
glede na kvaliteto dela so kva-

in memoriam

Maks Bajc

1919-1983

Gledaliski in filmski igralec.
Clan SNG Ljubliana od 1945-
57 in 1965-79, ¢lan Mestnega
gledaliséa od 1957-65. Igral je
Stevilne epizodne vioge v slo-
venskih filmih. Veliko je sodelo-
val tudi na radiu in TV Ljubljana.
V slovenskem filmu je bil Maks
Bajc pravzaprav eden tistih ob-
razov, za katere bi lahko trdili,
da so ostajali neopazeni. Do te
mere je bil Maks s svojim
skromnim vedenjem, zadrzano
besedo in vedno s se kako
vtopljeno pojavnostjo eden tis-
tih zlahtnih igralcev, ki so pre-
prosto obstajali. Do te mere sta
se v njem druzila $egavost in
melanholija skrivnostno in tiho,
da spada med tiste nastopajo-
¢e te nase mlade umetnosti, ki
so v vsaki situaciji postajali del
zivih, slovenskih ljudi. Njegova
enostavna toplina, sproscenost
in pozornost do vsake razlicnih
nalog, ki mu jih je nas mladi film
vedno znova zaupal, so ga uv-
réCale med tiste nase obraze, ki
so Ze skoraj — dokument.

Vsak ohranjeni nastop Maksa
Bajca v nasem filmu je morda Se
najbolj podoben tocni risbi. Bil
je nepogresljiv in vznemirljiv ig-
ralec v tistih vlogah, o katerih
ljudje navadno ne dobijo obves-
til v cenenih revijah, ¢eprav jih
je nasa druzba tako zelo polna
in v njih beremo bombasticne
¢lanke o nepomembnem in ki
molcijo o izjemnem. Te revije
zal sedma umetnost zelo po-
gosto zaposluje.

S svojimi drobnimi, nevsiljivimi
liki, ki jih je Maks velikokrat
ozivljal s posebne vrste zadre-

litativni preskoki nemogoci — iz-
hajajo¢ iz Schillingove koncep-
cije, manevrski prostor je ome-
jen in determiniran.

Sestre ali ravnoteZje srece
(1979) Margarete von Trotta je
studija o izoliranosti ¢loveka v
sodobnem svetu, osamljenosti
in nezmoznosti vzpostavljanja
stikov z drugimi. V filmu sprem-
liamo zivljenje dveh sester. Sta-
rejSa zavzema pomembno mes-
tov pomembnem podjetju, mlaj-
&a, ki stori samomor, pa je stu-
dentka. Von Trotta ne raziskuje
vzrokov, ki so mlajso sestro pri-
peljali do samomora, temvec se
predvsem osredotoéa na re-
gistracijo travmati¢nih stanj
starejde. Svet je tak, kakrSen je;
samomor ni ni¢ vecji poraz ka-
kor morda prezivetje, pomeni le
izhod, saj drugacénega v »Zi-
veme svetu ni naijti.

Bojan Zorga

go in hudomusnostjo in ohra-
njal ob robu velikih dogodkov, ki
so jih sprozale silnice zivljenja,
je prispeval po svojih moceh
mnogo tistega, kar je nas film
ohranjalo in bodrilo.

Spominjam se njegovih Zivin,
blagih oéi, ki so se vedno znova
zozile v nasmehu, s katerim je
zadrzeval svojo negotovost, ne-
zadovoljstvo nad posnetim in
véasih tudi stisko pred zahteva-
mi in skopimi moznostmi, ki mu
jih je film odmerijal. Sicer je nje-
gov mir imel posebno dostojan-
stvo vedno kriticnega in skrom-
nega Cloveka.

Zdi se mi, da je bil Maks Bajc v
zavesti in spominu mojega do-
zivljanja slovenskega filma ved-
no tista postavka v zasedbi, ka-
tere so se vsi v nasih ekipah ve-
selili. Bil je pac tocen in nadvse
predan delu.

Maksa so imeli preprosto vsi ra-
di. Vsi ljudje v ekipah, v vseh
ekipah slovenskega filma, kjer
je pac sodeloval. In kdor pozna
tezavnost dela pri filmu, dobro
ve, da to ni prazna beseda.

Bil je zanesljiv igralec kakor ziv-
lienje samo, ki ga je izzarevala
+Z& sama njegova opazna poja-
va v kateremkoli prizoru.

Maks Bajc je bil dragocen in pri-
ljubljen karakterni igralec prvih
petintridesetih let slovenskega
filma. Eden tistih, ki so to umet-
nost v slovenskem narodu za-
celi uveljavljati zanesljivo in vz-
trajno.

Matjaz Klopéié
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FESTIVAL IN PULA

The greater part of this issue concerns the 30" anniversary of the
Yugoslav Feature Film Festival in Pula (the end of July). Bojan Kav-

'8i¢, in his introduction, inspects the criteria of admission to this

“national’ festival and calls our attention to several contradictions,
in which organizers and selectors are entangled when selecting
where there is hardly anything to select from.

However, reviews of festival films approve of a few; Branka Bale-
tic's Balkan Express, Zoran Tadi¢'s The Third Key,Zelimir Zilnik's
The Second Generation, Slobodan Sijan’s How | was Systematically
Destroyed by an Idiot, Srdjan Karanovi¢’'s Something in Between, and
Zivojin Pavlovic's Body Scent as the winner of the Great Golden
Arena, the main prize of the festival. Regardless of the jury’s deci-
sion, we find the most convincing films were made by Baleti¢ and
Tadic.

INTERVIEWS

This year in Pula, Branko Baleti¢ presented his second feature film;
according to the audience and many critics, it was the best film of
the festival. No wonder: Balkan Express is an expressive and con-
sequent film, in spite of its “war” story far from the “classic” mo-
del of Yugoslav war-action opera (for its irony, for elements of co-
medy and grotesque).

In the conversation with our contributors Bojan Kavci¢ and Silvan
Furlan, Baletic reveals his views of genre (emphasising the signi-
fication of film “craft”) and of the relation between the so-called
“author’s” film and genre, considering himself not an *“‘author’” nor
“artist” in the traditional sense. Film, according to him, belongs to
the field of mass culture and should therefore turn towards mass
?udience, provided, of course, that it avoids clichés and cheap ef-
ects.

Zelimir Zilnik, who used to be a Yugoslav enfant terrible in cinema
(made himself prominent with Early Works), reappeared this year in
Pula with basically documentarian The Second Generation, produ-
ced by the television. Its subject are children of our “‘guest-
workers” abroad and difficulties they meet searching for their
“identity”” at home. In the conversation with Joze Dolmark, Zilnik
explains his attitude towards film and TV as media and towards the
relation between documentary and fiction as it is effectuated
through both media.

NEW SLOVENIAN FILM

Leon Magdalenc, Fran¢ek Rudolf, Peter Milovanovic-Jarh, Viktor
Konjar and Darko Strajn critically analyse the newest Slovenian
film, The Breath, written by Zeljko Kozinc and directed by Bozo
Sprajc. The critics quite agree in their estimation that the film,
which is about babies dying of polluted air, is a result of a super-
ficial and journalistically trivial screenplay as well as of an uncer-
tain direction. In spite of good photography and interesting plot, the
latest Sprajc's work turns out to be rather lengthened in narration,
slipping in production, vague in ideology, inconsequent in conti-
nuity, etc.

“DIEGESIS™

In the middle pages of 'Film Concepts’’, Zdenko Vrdlovec discus-
ses the problem of diegesis. He proceeds from a filmological defi-
nition, follows semiological lines of its conceptualization, and fi-
nally lays emphasis to the moments of “‘passing over”, or rather the
short-circuit between the diegetic and the instance of screen, and
between the diegetic and the profilmic. The moments of “‘passing
over”, witnessing the weak separation line between the diegetic
and what has to be refused, denied, to establish it, in further dis-
cussion lead to the thesis of a “particular nature” of film: to the the-
sis of film as fiction not only in what it shows in its fictitious univer-
se, but in its signifier itself. The article also discusses the process
of diegetization in so-called “‘classic film", and the psychoanalytic
problem of “primary’’ and ‘‘secondary’ identification in film. It tries
to account for some ‘‘borderline’” cases, i. e. films (such as
Syberberg's or Ruiz’'s) that posture the moving picture as the site
of a forged “pure semblance”, or a reality of delusion, thus killing
the diegesis in the labyrinth of narration.






