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EKRAN, revija za film in televizijo.
lzdaja Zveza kulturno prosvetnih orga-
nizacij Slovenije. Na leto izide deset
Stevilk, najmanj dve dvojni. Uredniski
odbor: Mark Cetinjski, Sreco Dragan,
Nusa Dragan, Viktor Konjar, dr. Janko
Kos, Nasko Kriznar, Neva Muzic, Denis
Poniz (odgovorni urednik), Janez Povse,
Vasko Pregelj, Tone Racki in Bostjan
Vrhovec. Sekretar uredniStva Breda
Vrhovec. Lektor in korektor Meta Sluga.
Uredni$tvo in uprava: 61000 Ljub-
ljana, Dalmatinova 4/Il, soba 9, te-
lefon 310-033, interna 311. Stevilka
velja 3,50 dinarjev, dvojna 7 di-
narjev. Letna naroénina 30 dinarjev,
za tujino dvojno! Ziro racun: 50101-678-
49110. Postnina placana v gotovini. Tisk
Uéne delavnice, Ljubljana, BeZigrad 8.
Metér Franci Planinc. lzdelava klisejev
Tiskarna Joze Moskric.

Pricujoco Stevilko je tehniéno uredil
Tone Seifert. Naslovno stran je obli-
koval Vasko Pregelj.
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Na prejsnji strani sta nosilca glavnih
in edinih viog v slovenskem filmu
MRTVA LADJA — Milena Zupanéic¢eva
in Radko Polic

230

1. »MRTVA LADJA« IN JEZIK

Marca letos je v Pismih bravcev ljubljanskega €asnika Delo izslo tudi
pisemce, podpisano od Danila Karoléeva; dotikalo se je tako enega izmed
lanskoletnih filmov slovenske proizvodnje, MRTVE LADJE reZiserja Rajka
Ranfla, kakor tudi recenzije, ki jo je o tem filmu napisal stalni kritik
ljubljanskega Dela Andrej Inkret. V malo besedah zares zgoSceno pri-
morski rojak predstavi vrsto stalis¢, ki so zanimiva sama na sebi, Se bolj
pa kot fenomen neéesa, o cemer bi rad spregovoril.

Najprej o jeziku; takole beremo: »lgra obeh nastopajocih je bila skrajno
nenaravna, dolgovezna in preobremenjena z nepotrebno frazerijo, tujkami
ter v tonu ljubljanskega, najslabsega slovenskega narecja, kar je Se zlasti
muéno vplivalo na poslusalca, Slovenca.« Moj komentar: pisec zadeva ze
takoj na zacetku v bistvo. Vprasanje jezika je danes eno osrednjih zgo-
dovinskih, socioloskih, ideoloskih, filozofskih in celo politicnih vpraSanj.
Preprican sem, da se danasnji slovenski konservativci in vznemirjeni
narodnjaki ne borijo za &ist, pravilen, lep, nenarecen, splosno slovenski,
obvezen jezik le zato, ker bi jih v to silila estetski okus ali vzgoja, temvec
ker natanéno &utijo, da se prav na terenu jezika odvija ena glavnih bitk za
in proti decentralizaciji, pluralizaciji, diferenciaciji, osvoboditvi slovenstva.
Zadnja leta vzdrZema tece proces, ki razkraja nekdanjo slovensko homo-
genost, monolitnost, centraliziranost, vistosmerjenost, ki je bila, to kar
lepo priznajmo, v dobi narodovega nastanka neogibna, saj je bilo komaj
zavedne, nezavedne ali le potencionalno zavedne clane iste etnicne sku-
pine mogoée spremeniti v zaveden, enoten, skupen narod — v narod
kot voljo — le s pomocjo forsiranja istosti, ne pa poudarjanja razlik (ki
so bile znacilne za fevdalno obdobje). Eden poglavitnih instrumentov za
istenje je bil brez dvoma narodni jezik, posebno ce je bil poleg tega Se
interpretiran kot izraz narave, usoda, oblika, zunaj katere nihée ne more
Ziveti in je torej zanj globoko obvezna, brez nje ostane jecljavec, pa
seveda tudi izdajavec svetega. Kajti narodni — enotni — jezik je ravno
tisti temelj, na katerem neki narod sploh lahko sSele vznikne, brez njega
naroda ni, tako so nas ucili (ceprav danes vemo, da je vrsta razliénih
narodov, ki imajo iste jezike); c¢e izgubimo ta jezik, izgubimo svojo iden-
titeto, sebe. Jasno je, da je bil nastanek tega — slovenskega — naroda
volja dolocene elite, ki se je ¢utila poklicano ustvariti novo bitje zemelj-
ske oble, da je bilo zato treba pravi — zares slovenski, ne narecni —
jezik sele ustvariti, mu dolociti zakone in meje, obenem pa ves cas skrbeti,
da kdo teh zakonov ne bi poskodoval, mej prestopil; to bi namre¢ pome-
nilo direkten napad na tvorbo, ki ji pravimo slovenski narod, njeno raz-
krajanje v dobro tujih, sovraznih narodov (nemstva, italijanstva, med obema
vojnama tudi srbstva, madzZarstva). V zgodovinskih razmerah, ko naciona-
listicna tekma med evropskimi narodi mineva in se eksploatacija, zati-
ranje, polaiéanje vseh sort prenasa na drug teren, v ekonomsko ekspan-
zijo, na podroéje tehnike, v €asu torej, ko nacionainost ni vec temeljno
ogrozena (druga je situacija za nastajajoce narode, za Afriko in Azijo),
ker ni veé nosivec — druzbene — moci in se zato spreminja v neko
s staliséa boja za svetovno moc¢ nebistveno karakteristiko ljudi, je sle-
herno porivanje nacionalnosti v center pozornosti le zastarel postopek
tistih, ki bi radi ohranili pri Zivljenju in na oblasti staro elito ali elite,
tiste, ki so narod ustvarile, ga ¢uvale v pogojih svetovnega boja za na-
cionalno mo¢. Tradicionalne, kulturniS$ke in politicne elite hocejo obdrzZati
staro socialno strukturo, pri tem seveda ne uporabljajo le materialne sile
in prisile, temveé v enaki meri Zelijo delovati tudi v idecloSkem obmocju.
Ohraniti je treba strahospostovanje pred Narodom kot esenco sveta, a
obenem tudi pred tistim, kar je z narodom tesno povezano, pred jezikom.
Ko je recimo JoZef Kliekl zagovarjal — in tudi javno propagiral, pisal —



l_ore_kmurski dialekt, je bilo to, v pogojih fevdalizma in nacionalnega nasta-
janja Slovencev, antinacionalni akt kot tak. €e pa danes Vitomil Zupan —
v drami ALEKSANDER PRAZNIH ROK — uporabi ljubljanski dialekt za
ka_rakterizacijo nekaterih oseb, ¢ée stori isto Dusan Jovanovié v NORCIH,
a!l Ranfl v MRTVI LADJI, isto dejanje v razliénih zgodovinskih in social-
ﬂl"{ kontekstih nima istega pomena. Slovenski narod je tu, formiran, pre-
poien z nacionalnim Eustvom, ponosen na svojo — Vv c¢asu enobeja v
veliki meri lastno — zgodovino. Problem tega naroda je danes v tem,
kako iziti iz polpretekle enotnosti, ki je za danasnje razmere pretirana:
ki je kot Spanski Skorenj. V razmerah svetovne tehnologije, ki zahteva —
kot ugotavlja Mac Luhan — decentraliziranost in hladna obgila, se pravi
sodelovanje, soupravljanje, avtonomizacijo kar najvecjega Stevila ljudi, je
sleherni tip centralisticne druzbe, narejene po hierarhiénem nagelu in
uniformirane, anahrenisticen in globoko Skodljiv.

Slovenski film je v veliki meri neuspesen in pomanjkljiv ravno zato, ker
ni nadel svojega — filmskega — jezika. Tega pa ni mogel najti, ker si
ga je sposojal v gledaliséu, a za gledalisée vemo, da je bilo osrednja
ustanova v dohi nacionalnega formiranja, da se je v njem prav posebno
pazilo na odstopanja od norme in jih preganjalo. Gledaliska izreka je bila

visoka, klasicna — naredili smo jo za klasiéno, ker pac klasike nismo
imeli, ali pa je pisala v dialektih, Pohlin, Trubar... — tako rekoc reli-
giozna; bila je kodeks, po katerem naj bi se ravnali — in so se morali

ravnati vsi Slovenci, bila je v sluzbi Ze omenjene intenzivne in prav ni¢
diferencirane enotnosti. Bila je vrhovni Zakon Naroda. Pokrajine, na ka-
tere je hilo v fevdalizmu razdeljeno tisto, kar se je pozneje spoznalo kot
slovenski narod, je bilo treba izenatiti s celoto, z enoto, z bistvom na-
roda; sredobeznost dialektov je bilo treba za vsako ceno pregnati, saj
so narod destruirali. Prav tako je bilo treba odpravljati slange, razliéne
nacine govora, ki so nastajali v razliénih socialnih sredinah, posebno
zato, ker so — oboji, dialekti in slangi — uporabljali veliko Stevilo
izposojenk. Treba jih je bilo nacionalizirati.

Nacionalnemu vidiku se je pozneje prikljuéil Se socialni. Ideja o narodu
kot enotnem ljudstvu, v katerem ni razlik, temveé je eno, enotno, ista
sila, ena sama — udarna — pest in raz katerega oblicje je treba samo —
z revolucijo — odstraniti nekaj pripadnikov izkoris¢evavskih razredov, ki
pa zaradi svoje Sibkosti tako niso nacionalna burZoazija, temvec le iz
dajavski prirepniki tujih vladajoéih razredov in narodov, ta ideja je na-
daljevala prejénji nacionalni odnos do jezika. Ce je druzba, posebno Se
tedaj, ko je vladajote razrede odpravila, enoten sloj brez kakrsnih koli
bistvenejsih diferenc, oziroma &e je celo cilj te druzbe, da diference,
ki — in kolikor — obstoje, delitev na kmete, delavce in inteligenco, ¢im
prej odpravi ter jih vse pretvori v enotno maso proletariata (odtod ne
le fiziéna, temveé tudi ideoloska derustifikacija vasi in dezintelektualiza-
cija inteligence), potem je naravno, da se prav tako ne sme dovoljevati
ali celo spodbujati jezikoslovnega diferenciranja. Le jezikovna norma se
je spremenila — ker se je pa¢ spremenila tudi teorija o bistvu naroda
in ker je eno elito zamenjala druga: kulturniski, literarni jezik je moral
prepustiti mesto politicnemu, aktivisticnemu, ki pa zato seveda ni nié
manj posiljeval in vistosmerjal (enakega je govoril prvi minister in zadnji
vaski aktivist).

S korekeijo te — stalinisticne — vizije, najprej s politicno naslonitvijo
na tradicijo in tako imenovanc narodnost (ob kominformu), pozneje s po-
stopnim prepu3éanjem trZiséu in zakonom sodobne tehnike, tehnologije
in ekonomije, pa se je ta aktivistiéni jezik najprej sam v sebi blokiral,
prepustil vodilno mesto tradicionalni — v bistvu od kulturniske elite
diktirani — normativiki, to je bila prva faza, v drugi pa se je zacela na-
enjati tudi ta normativika in jezik se je znaSel v zelo novih razmerah.
Zato je politika v tej totki razklana: deloma se veZe na tradicionalen
jezik, ker ji ta garantira stari tip enotnosti: formiranje — normiranje —
jezika se opravlja v eliti (razvoj ljudstva je torej pod kontrolo); v tem
pogledu se politika veZe na to ali ono obliko nacionalizma. Deloma pa
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se temu zaveznistvu s tradicionainimi elitami odreka, prepusca razvoj
producentom samim, kjer se pac ti — glede na relativno svobodo trzisca
— pojavljajo. Jasno je, da je edino ta druga smer zgodovinsko relevantna,
saj se ne planira v tradicionalni eliti in glede na tradicionalna vrednostna
merila, temve¢ glede na realne, danasnje potrebe (da uporabim ta
temeljni marksisticni pojem) ljudi. In ker se potrebe ne morejo kazati
v tej ali oni eliti (to bi bile — in so — le potrebe elite), temve¢ na
najrazlicnejsih, vnaprej tezko predvidljivih krajih nacionalnega zemljevida,
jih moderna funkcionalna politicna elita lahko le zbira, morda tudi do
neke mere sortira, v bistvu pa jim mora prisluhniti in jim ustreéi. A brz
ko pristanemo na tak nacin politi€nega poslovanja, je jasno, da prizna-
vamo avtonomizacijo najrazlicnejSih subjektov, se pravi nosivcev potreb,
pristajamo na diferenciacijo druzbe, ki ni ve¢ tako enotna, da bi njene
bistvene potrebe dolo¢ala — proizvajala, usmerjala in vzdrzevala — elita,
temvec jih dolocajo najrazlicnejSe grupacije in sloji. Recemo, da se je
narod decentraliziral, nikakor pa raznarodil. Recemo, da zacenjajo raz-
liéne skupine in sloji gojiti razliéne Zivljenjske sloge, potrebe, cilje, rav-
nanja, tipe produkcij, vrednostne sisteme — seveda vsi znotraj vladajo-
cega svetovnega tehnicnega —, da se druzba struktuira, da ni ve¢ samo
neoblikovana aglomeracija posameznikov ali skupin in slojev, ki jih je
treba za vsako ceno uniciti v imenu nacionalne enotnosti (in seveda
oblasti elite, ki se sama de facto iz te gmote izdvoji — v vseh pogledih).
Recemo, da izginja tista fluidna, fluktibilna, neujemljiva situacija neformi-
rane druzbe, v kateri se lahko vsak hip vse zgodi (kar je v bistvu revolu-
cionarna situacija kot taka), ker se vse vsak hip menja, nié ne vztraja —
razen metode menjanja, ki drzi vse pripadnike ljudstva v nenehni nego-
tovosti, alieniranosti oblasti in jezika, ki predstavlja najbolj trdno, sta-
bilno, »vetno« tocko clovekove varnosti in identitete; identificirajo se
lahko le glede na elito in bistvo naroda (na jezik) — ne pa glede nase,
glede na svojo specifiéno produkcijo lastnega Zivljenja in okolja. Jasno
je, da moderna tehnika sploh ne dopusca nikake okrepenitve, te struk-
turacije v kaste, v neprehodne sloje in skupine. Ravno narobe, potrebna
je nenehna ekstremna mobilnost, vendar taksna, ki nastaja med — na
vseh avtonomnih terenih — fiksiranimi elementi, ne med Zelatino.

Ko je prvi slovenski film prikazoval narodno osvebodilno vojno in je imel
s tem funkcijo identifikatorja, spominjevavca, tistega, ki hvali in bla-
gruje zmagovito usodo, je bil zanj tradicionalni jezik neogiben in pri-
meren: sveti film mora govoriti v svetem jeziku. Enako je lahko ravnal
zmerom, ko je to — tradicionalno — funkcijo obnavljal (SAMORASTNIKI);
v takih primerih je bil zmerom uspesSen in »naraven«. Ko pa danes slo-
venski film podaja Zive, realne, konkretne, danasnje ljudi, kako Zivijo,
govorijo, éutijo, dozivljajo, ravnajo v konkretnih okoliScinah svoje skupine,
plasti, lokacije, poklica in ko funkcija tega filma ni ve¢ prebujanje nacio-
nalne zavesti ali ustvarjanje enotne ideoloske nacionalno-politicne norme,
je sleherno uvajanje zborske izreke, visokega govora iz osrednjega gle-
dalis¢a tako grozovita in ocitna destrukcija tega njihovega realnega Ziv-
ljenja, da jo gledavec in poslusavec komaj prenasa, da se v nji ne more
identificirati in da je film, temu primerno, bistveno slabsi. Lep primer
smo opazovali pred nedavnim, ko je bila najbolj nenaravna oseba v Pav-
loviéevem slovenskem filmu RDECE KLASJE Studentka ljubljanske akade-
mije za igravstvo, ki je govorila — se pravi deklamirala — pravilno slo-
venséino, tradicionalno normativno, medtem ko hudo hrvaski naglas Ser-
bedjija skorajda ni motil, saj je bil blizji lokalnemu koloritu Ptujskega
polja, vzhodne Slovenije. Gledali smo filme, ki se godijo v Ljubljani, v
predmestjih, med intelektualci, nastopajoci pa so govorili popolnoma eno-
ten jezik, ki sploh ni bil zmoZen podati njihove miljejske realitete (film
jo bistveno zahteva kot druge umetnosti), Se huje, ta — ocitno za vse
poslusavce in igravce — umetni jezik je preprecil ustrezno podajanje
realitete, ustrezno iluzijo realitete. Res da ima film na razpolago tudi
druga sredstva, predvsem sliko, oznako giba, vendar brez besede v glav-
nem ne gre. Kar ugotavljamo, je to, da je visoki normativni, enotni »slo-



venski« jezik v teh filmih njihova &ista destrukcija, da v imenu Ideje —
Naroda — (seveda tradicionalne ideje) unicuje realiteto, da deluje na vse
nas travmaticno (da se je torej tradicionalna Ideja spremenila v posko-
dovavca). Primer filma nam pri¢a, da je vztrajanje pri nekdanjem tipu na-
cional(isti¢)ne enotnosti zmerom hujse vnasanje poskodujocega nasilja
tako v slovensko umetnost kot v slovenskega &loveka.

Vrnimo se — ob koncu te téme — k MRTVI LADJI. Ravno narobe kot
meni dopisnik iz Trsta: zame je bilo v filmu e premalo tistega tipicnega
govora, ki ga govore ljubljanski intelektualci in brez katerega je sleherna
gesta, vsakteri odnos med obema filmskima osebama nemogoé, neverje-
ten, nasmiseln, nerealen. Treba je reéi, da sta se igravca — za slovenske
filmske razmere — Ze neverjetno osvobodila jezikovnega kalupa, svete
fikcije, v kateri naj bojo pisani uradni list in komunikeji slovenske aka-
demije znanosti in umetnosti, ne pa Zivo umetnisko delo, pa naj bo to film
ali proza (v kateri recimo Marko $vabi¢ ali Dugan Jovanovié kolosalno
podirata tabuje in zapisujeta doslej v slovenski literaturi neznan, a silno
osvobajajo€, predvsem pa s predsodki neizkvarjenim bravcem zelo znan
jezik). Ves film MRTVA LADJA je ena sama neposrednost med dvema
telesoma, zaprtima v tesno zdruzujoéo ju eksistencialno situacijo, tu mora
vsaka beseda, vsak stavek priti iz te situacije, iz »naravnih« teles obeh
oseb, ne pa iz nadrejene jima totalitarne nacionalne Ideje in Norme. A
njuni »naravni« telesi sta njun milje, njuna specifiéna in diferentna te-
lesnost. Zato je treba Ranflovi usmeritvi v pogovorni jezik pritrditi in
reZiserja kveéjemu Se spodbujati, da bo Se bolj radikalen — ne pa ga
ravno zaradi njegove vrline napadati. V jezikovhem pogledu se MRTVA
LADJA torej pridruzuje pozitivhim tendencam slovenske kinematografije,
umetnosti in — kulturne — politike, ki noce veé slediti bivéim — ideo-
losko jezikovnim — normam, ki s krutim sadistiénim nasiljem destruirajo
in nihilizirajo slovensko umetnisko in civilno realiteto.
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Milena Zupanéiéeva v MRTVI LADJI
Rajka Ranfla
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makavejev ali
variacije na temo
ljubezen — smrt

Vrednost del DuSana Makavejeva je v njihovi strukturi. Filmi niso plod
idej, marve¢ so ideje plod filmov. Toéneje: ne odkrijemo ideje in jo ne
prepoznavamo — smo price njenega rojstva.

Kakor pri vsakem drugem ustvarjalcu je tudi pri Makavejevu naéin obli-
kovanja odsev njegove ustvarjalnosti, prav zaradi tega moramo njegove
nenavadne in nevsakdanje konstrukcije tako tudi razumeti. Spremembe,
ki so od filma do filma bolj opazne, pricajo o zelo moénem osebnem
izrazu. Moc tega izraza raste z njegovo kristalizacijo. Centrifugalno raz-
bitje raznorodnih, pogosto nasprotujocih si zvez v njegovem prvem filmu
tezi pretrgati krhke okvire sklenjene pogodbe. Zaradi tega je zgodba,
pa tudi njeni zakoni, ki jih imenujemo »zakoni dramaturgije«, nerodna
cokla bujnim miselnim iskram in zvezam. V zadnjem filmu plazmaticni
kaleidoskop sli¢ic iz zivljenja in navidezno zmedeni odlomki stilizirane
rekonstrukcije brez globlje medsebojne pogojenosti — rojevajo v centri-
petalnem procesu edinstveno idejo, ki sama po sebi (in ne pripoved tj.
dramaturski tok) povezuje ognjemet vizualnih odlomkov v celoto.

To je ustvarjalna pot, ki je Makavejeva popeljala s pozicij opisovalca
cloveskih usod (ki so se izkazale kot neprimerne za miselne Spekulacije)
na podrocje svobodnih idej, ki noéejo, a tudi ne morejo upostevati usode
posameznika. To je podro¢je miselnih simbolov in do njega se v jugo-
slovanskem filmu Se nihée ni povzpel. Prav zaradi tega poskusajmo ugo-
toviti posebnost Makavejeva.

Vsi Stirje filmi, ki jih je Makavejev do danes posnel, prikazujejo odnos
med ljubeznijo in smrtjo. Ljubezen kot bioloski (tj. seksualni) in éloveski
(tj. erotski) imperativ, in smrt kot rezultat neuresnicenega toda tudi ne-
uresnicljivega Zivljenjskega imperativa — sta dva pola, med katerima
niha miselno-emotivno nihalo reziserja Makavejeva. Toda za razliko od
drugih, ki to temo »obdelujejo«, »predelujejo«, »tolmacijo«, ji Makavejev
na prvi pogled ne pripisuje skoraj nikakrSnega pomena. Kakor da se je
ne zaveda kot »vecne teme«, kakor da jo odklanja, jo prezira ali se ji
posmehuje. Skratka, svoje filme zasipa z ljubkimi cenenostmi in zdi se,
da »vecni temi« z gnusom obraca hrbet.

Toda kljub temu ta v bistvu tragicen odnos — odnos med ljubeznijo in
smrtjo — Makavejev opazuje na zanimiv nacin. Ob »zgodbi«, tj. ko se
zanima za cloveske usode, vzbuja vtis, da resno spremlja ta odnos.
Nezvestoba mlade frizerke povzroci, da slavni, druzbeno vplivni moz in
strokovnjak postane élovegka razbitina (ELOVEK NI PTICA), a nezvestoba
postarice spremeni dobrohotnega strokovnjaka za deratizacijo, katerega
druzbene koristnosti ni mogoce ovreci — v morilca (LJUBEZENSKI PRI-
MER). Toda ko na mesto »zgodbe« (reinkarnacije Zivljenja) stopi »kalej-
doskop« (mozaicna kombinacija odlomkov iz realnega Zivljenja), Maka-




vejev spremeni kot opazovanja: odnos med ljubeznijo in smrtjo ni veé
tragicen — sedaj je grotesken (WR, MISTERIJ ORGANIZMA).

Zakaj?

Zato, ker se ¢lovek umika pred lastnim simbolom in usoda kot plod
clovekovega Zivljenja odstopi mesto misli o njej sami. Z usodo se lahko
sprijaznimo ali ne, kot so to poc€eli v dobi Stevilnih bogov — ali trpimo,
kot so trpeli v dobi enega samega boga — ali se ji danes v dobi &loveka
posmehujemo. Usoda — to je norost. Posmeh — je poskus ozdravitve.

Kako je do tega prislo?

Ogrodje filma CLOVEK NI PTICA predstavlja klasi¢ni trikotnik: resen moz
srednjih let, monter — neodgovorna mlada Zena, frizerka — mladi in
ocarljivi, tudi neodgovorni Sofer kamiona, postopaé, zenskar, zafrkant.
Med temi tremi tockami (1 — zrelost, red, tradicija, 2 — preobse?ni,
unicevalni, amoralni €loveski animalizem, 3 — radostna, surova, slepa
sla Zivljenja) so razpete mreze trivialne dramske konstrukcije. Prhutajo
aluzije, rojijo asociacije in ideje, toda kar je najbolj zanimivo — v mrezo
st ne zapletejo. Specifiéni duh ustvarjalca spoznamo tako veliko bolj
v teh miselnih akrobacijah, zapletih in paradoksnih zvezah, kakor v zgodbi
0 usodi imaginarnih oseb. Kljub temu je to prvo delo Makavejeva, ne-
rodno, okorno in nespretno (posebno v prizorih, ki prikazujejo posamezne
ljudi in njihove odnose) na koncu mog&no in osebno v tistem, kar ni
zgodba, tj. v dramski shemi. Zal se vse to, kar ni zgodba, ne zgosti v
miselno jedro, €eprav je razko$no v aluzijah in razdiralno v posmehu.
Centripetalna sila klasicne dramaturgije je e vedno preveé moé¢na, vezi
so pretrde, vse, kar je Makavejev, je vedno zunaj teh zidov, razsuto
v kaosu nedozorelih idej. NeizkuSeni ustavrjalec ostaja jetnik navad, ki
jih spoStuje in bi se jim rad podredil — vendar ga preveé utesnjujejo.
Enostavno, svet materije ni zadosti raztrgan, da bi se svet idej lahke
spravil v red.

Napetost med ljubeznijo in smrtjo dosega visek v delu LJUBEZENSKI
PRIMER. Medtem ko v prvem filmu ljudje spravljajo drug drugega v ne-
sreco, se v tem ubijajo. Zgodba o éloveski usodi je neizogibna — in jo
imamo tudi tukaj. Toda zgodba, ta klasiéna konstrukcija, avtorja o€itno
ovira. Noce ali se pa ne zna ukvarjati z usodo — Zeli njene vzroke. Zaradi
tega vnasa v delo, Ceprav je posneto mirno in &isto, nasilne motnje:
komentatorje in potem Se razkosano, zmedeno in dodatno premegano
prikazovanje. Tako si z nepovezanim pripovedovanjem ustvarja prostor
za komentarje. Toda komentatorja, seksolog in kriminolog nista tu, da bi
pojasnila konkretni primer, tj. umor, ki ga je zagresil posteni deratizator.
Njune razlage le napeljujejo na nekatera vprasanja, iz katerih, kakor tudi
iz samega »primerac, raste osnovna ideja filma. Kljub vsemu tu ne gre
za nikakréno »miselno nadgradnjo«, marveé le za intelektualno Spekula-
cijo z elementi drame, strokovnega in splonega pripovedovanja in z asocia-
tivnimi elementi iz rekonstrukcije samega primera. Iz vsega tega raste ideja
filma. Res je, da taksna ustvarjalna operacija v LIUBEZENSKEM PRIMERU
ostaja le na pol poti. § strukturalnega stali$ca je ta film hibriden. €lovek,
doloceni Elovek, toda ne tisti, ki ni vzet iz resniénega zivijenja (z doku-
mentarno metodo), marvec tisti, ki je plod cloveske domisljije — taksen
clovek in njegova usoda predstavljata nepremagljivo oviro umetniku in
zato ga mora zaradi svoje svobode uniciti.

To se bo zgodilo v naslednjem delu, v katerem je ta korak izpeljan radi-
kalno in sta izmisljeni ¢lovek in izmiSljena usoda prevzeta iz zivljenja
skupaj z njihovima izumiteljema. Makavejev dokonéno oblikuje svoj
ustvarjalni sistem Sele potem — ko tujo pripoved, njene ustvarjalce in
izvajalce postavi pod prizmo svojih pogledov in misli. V filmu NEDOLZ-
NOST BREZ ZASCITE ideja izhaja resniéno in samo iz strukture samega
dela.

V tem filmu ni veé ljubezni, je le sme3na iluzija o njej. Smrt je edina
resnicnost. Popaceno in naivno iluzijo si je Makavejev izposodil iz tujega
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dela. Postavlja jo nasproti grozljivim podatkom o €asu, v katerem je bila
posneta. Njeno rojstvo komentira z izjavami njenih ustvarjalcev in inter-
pretatorjev ter z odlomki iz sodobnega Zivljenja. Vse to postavlja v ne-
gotov odnos do smrti, ki jo pooseblja z dokumenti iz vojne in minljivimi
ostanki tistih, ki so se od casov ustvarjanja NEDOLZNOSTI BREZ ZA-
SCITE precej postarali. Iz odlomkov ter njihovih presenetljivih kombinacij
nastaja kaleidoskop, v katerem se smesSna iluzija o ljubezni (Aleksiceva
— NEDOLZNOST BREZ ZASCITE) spremeni v sestavni del casa — tj. v
zivljenje samo. Toda vse skupaj — film in njegovi ustvarjalci pa tudi
preteklost pricarana z dokumenti Il. svetovne vojne — so groteskna
vizija smrti, ki jo sestavljajo iluzije o ljubezni, Zivljenjske plehkosti, upa-
nja v laznivo zmago zivljenja, laZznivi nacionalni miti in vsemogoéna ne-
cimrnost. Ko se protagonistka Nedolznosti v Aleksicevem filmu usede
k oknu in z vzdihom »ah« zatisne o¢i, Makavejev vrine v njen domisljijski
oziroma umetniSki svet resnicne prizore iz bombardiranega Beograda —
vse to namesto Aleksiceve akrobatike. V hipu, ko se »iluzija«, »izmisljo-
tina« sooéi z resnicnostjo, popokajo vse meje med iluzijo (tj. »ljubeznijo«)
in resnico (tj. smrtjo), med dramo (#j. zgodbo) in Zivljenjskim kaosom
(tj. kaleidoskopom) in se njihove dotlej nezdruZljive magme zacnejo
prelivati v mesalcu miselnih Spekulacij.

Stil se je rodil.

V filmu NEDOLZNOST BREZ ZASCITE Makavejev skozi nasprotja ljubezni
in smrti secira mite neke nacije. V MISTERIJU ORGANIZMA pa secira
mite neke ideologije. Zaradi tega v cetrtem delu Dusan Makavejev razbija
tudi nacionalne okvire. To delo je kozmopolitsko ne le po svoji fakto-
grafiji, marvec¢ tudi po svoji biti. Toda tako v prvem kakor v drugem
delu so ljudje dejstva ali simboli, iz njihovih medsebojnih odnosov, ki
jih ne zapleta usoda, temvec ustvarjaléev intelekt, se razvija in kipi ideja
dela, ki v WR bolj kot kdajkoli prej zahaja v sfere miselnih kategorij.
Kijub temu NEDOLZNOST in WR nista filma traktata. V njiju ni sporogcil
niti s frazo niti s fabuliranjem. Vse, kar vemo, spoznamo iz strukture
samega dela, iz neobic¢ajnih posnetkov in Se bolj nenavadnih kombinacij,
ki jih avtor spleta iz eksplozivnih asociacij in miselnih trikov. Toda za
razliko od NEDOLZNOSTI, katere dokumentarni okvir (pol-smrti) je na-
rejen po Ze obstojecem igranem tj. izmisljenem filmu-groteski (pol lju-
bezni), je v WR ta proces obrnjen. Po dokumentarnem gradivu, posnetem
ob iskanju Wilhelma Reicha, je Sele naknadno preskrbljeno dopolnilno
gradivo (mitomaticna Stalinova biografija, kitajske demonstracije) in po-
snet groteskni igrani del (vietnamski vojak na ulicah New Yorka in
ljubezenska drama mlade »leviéarke« jugoslovanskega tipa s sovjetskim
drsalcem). Toda iz tako obrnjene operacije v WR v bistvu ni izSlo ni¢
novega z ozirom na NEDOLZNOST, razen popolne kristalizacije ustvarjalne
ideje. Zaradi tega je zelo zapleten kaleidoskopski princip osebne drama-
turgije speljan dosledno, celo poli vedno prisotne napetosti med ljubez-
nijo in smrtjo so se vrasli v vsak delcek filma ter ga prvic v WR osvo-
bodili literarne polarizacije pol ljubezni in pol smrti (katere sledovi so
bili v NEDOLZNOSTI Se opazni).

V tem delu je ljubezen — smrt le energija, sila, difuzni naboj vsake
zivljenjske manifestacije. Njena poenostavitev na »plus« in »minus« je
laz. In tako se je centripetalna zgostitev ideje skozi viharje raznorodnih
delékov izkristalizirala v e eno moderno »einsteinsko« resnice. ki jo
dvodimenzionalni razum tezko sprejema, a jo polivalentno clovesko Ziv-
ljenje neizpodbitno potrjuje. Zaradi tega WR ni ne moralno ne nemoralno
delo. Je nad-moralno v tem smislu, kakor je to na primer Nietzschejeva
misel.

Povsem naravno je, da se je zaradi takih ustvarjalnih obratov rodila
nezvestoba. Tudi nezvestoba do Wilhelma Reicha.

Zametke podobnih napak zasledimo v vsakem delu Makavejeva. V filmu
CLOVEK NI PTICA je nekako Zelel zdruziti s predavanjem hipnotizerja



vse aluzije in paradokse v ne posebno izvirno idejo o splosni hipnotizi-
ranosti ljudi in je temu hotenju podrejena celo Beethovnova Deveta sim-
fonija. Ali Zivljenjska pot Barbulove Zene na eni strani in finale cirkuske
predstave na drugi. Vse to v pretezni meri ovira prvotno hotenje. Pod-
naslov filma LJUBEZENSKI PRIMER je »tragedija PTT usluzbenke«, éeprav
je ocitno, da se v filmu govori o njeni nesreéi, toda tradegija je na
moril€evi strani. V NEDOLZNOSTI je Dragoljub Aleksié prikazan kot Zivi
mit srbskega nacionalnega iracionalizma. Toda rezultat tega »prikaza«
ga uvriéa mimo avtorjevih Zelja v ozke okvire poudarjenih &loveskih
napak.

Toda v WR gre za globljo »nezvestobo«, kar potrjuje znani aksiom, da
ustvarjalno hotenje ni odiocilen &initelj pri rojstvu temeljne resnice ne-
kega umotvora. Ze v zacetku filma se zavedamo, da je nagnusno »tera-
pevisko« mucenje mnogo bolj zadovoljenje skritih nenravnosti, kakor pot
k psihiénemu in fizicnemu ozdravljenju. Prizori o erotski osvobojenosti
bolj dokazujejo umiranje civilizacije, kakor potrjujejo Reichovo seksualno
revolucijo. Podzavestna nezvestoba v imenu éiste resnice doseZe visek
v groteskno zasnovanih odnosih sovjetskega drsalca in jugoslovanske
»levicarke«. Simbolne kreature vladajote marksisticne dogme in njene
luteranske herezije teZijo, da se skozi ljubezensko zvezo — herezija
(kriva vera) povrne v zapuséeni ideoloski raj. Toda z eksplozijo zadrze-
vane ljubezni se ne rodi seksualna revolucija pa tudi ne svoboda —
marvec smri.

Mazohisticni nasmeh odsekane glave, trpljenje, ki se kakor katedrala
dviga v finalu filma do neslutenih vi$in, in blei¢eca svetloba, ki retro-
aktivno osvetljuje ves film, z vso svojo emotivho tezo demantira seksu-
alni romantizem Wilhelma Reicha. Tako je Se enkrat potrjena veéna res-
nica, da sta v religijah, ideologijah, mnozicnih gibanjih kakor tudi v &lo-
veku — zedinjena ljubezen (to je Zivljenje) in sovrastvo (to je smrt).

Od Reicha, preko de Sadea je Makavejev, ne da bi se tega zavedal —
segel do Dostojevskega.

Prevod: Smilja Amon
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nezavidljiva
situacija

Govoriti in ocenjevati slovensko situacijo, v kateri se je znaSel domaci
film, je tezko. Tezko zato, ker so izhodi§¢a za presojo skoraj vedno precej
individualna, subjektivna. Nemogoce pa je govoriti o slovenskem filmu,
o scenariju, reziserjih in pri tem ne imeti v mislih ves cas tudi odmeva,
ki ga vsaki¢ znova izzove premiera slovenskega filma.

Kaj in kako je s krizo slovenskega filma? Je ta kriza res samo financna?
Predvsem, kriza v slovenskem filmu ni nekaj izjemno novega, lahko jo
zasledujemo od leta 1948 dalje. Res pa je, da se v tako drasti¢ni obliki
kot trenutno, v preteklosti ni pojavljala. Mislim, da je treba osnovne
vzroke in motivacije za tako imenovano krizo izkljuéno iskati v ljudeh,
ki zadnjih dvajset let krojijo podobo slovenskega filma. In ne preseneti
nas spoznanje, da so to ves €as isti ljudje. Ves Cas isti scenaristi, isti
reziserji. Zato tudi ni ¢udno, da je pri§lo do tolikih anomalij. To uteme-
ljuje sodobni primer: reziser inkriminirane, cenzurirane in tako sporne
MASKARADE dobi takoj spet moznost, da snema nov film, brez vsakrsne
garancije, da ZGODBA O LEVU ne bo ponoven neuspeh. Iz filmske zgo-
dovine bi lahko izbrskali $e nekaj podobnih primerov.

Slovenci nekako nismo uspesni scenaristi. Na eni strani se Se vedno
zatekamo k tematiki polpretekle zgodovine, kar samo po sebi ne bi bilo
slabo, ¢e bi seveda znali to naso polpreteklo zgodovino predstaviti na
sodoben vsebinsko-izrazni nacin. Film BALADA O TROBENTI IN OBLAKU
nam je ze ve¢ kot pred desetimi leti nakazal eno izmed moZnosti. Druga
interesna sfera slovenskega filma se odkriva v sodobno-absurdni viziji
Zivljenja. Nasa nebogljenost na tem podrocju izvira iz splosSno-kulturne
nedorecenosti.

V celotni situaciji je najhuje, da o podobi slovenskega sodobnega filma
e vedno odlocajo osebno prizadeti in zainteresirani filmski avtorji. Zato
tudi ni éudno, da njihov izbor ne predstavlja nesporne kvalitete na eni
in totalne objektivnosti na drugi strani. Vsiljuje se mi celo pomislek
o dramaturdki sposobnosti »razbrati« scenarij do take mere, da bi o
njem lahko odlocali. Dokler bo slovenska filmska proizvodnja tako majhna,
seveda ne bo mogoce govoriti o izraziti repertoarni politiki, ceprav je
eden izmed pomislekov naperjen prav v nacrtovanje podobe slovenskega
filma. Nedopustna je na primer kombinacija POSLEDNJE POSTAJE in



MRTVE LADJE. POSLEDNJA POSTAJA je zaradi svoje problematike po-
sneta precej let prepozno, na MRTVO LADJO 3e nismo bili pripravljeni.
Razumljivo, da oba filma pri filmski publiki nista doZivela pri¢akovanega
sprejema. Nedopustno je vzviSeno negirati mnenje slovenske filmske
publike, ¢etudi nikoli in nikjer ne sme prevladati koncept komercialnega
filmskega repertoarja. Lahko je prepoditi slovenskega gledalca iz kino
dvorane, zelo tezko pa ga je spet pritegniti. Skoda, katero so nekateri
slovenski filmi iz preteklih let storili v odnosu do potencialnega gledalca,
je zato vecja, kot pa si avtorji teh neuspelih izdelkov dovolijo priznati.
Vloga slovenskega filma?

Slovenski film v zavesti mnogih slovenskih filmskih avtorjev $e vedno
igra vlogo socialne ustanove. Najve¢ zaradi premajhne letne proizvodnije.
Nepotrebna je ugotovitev, da tak socialni odnos filmski uspesnosti ne
more koristiti. Ce posameznik ali skupina ustvarjalcev ni ve¢ uspesna,
¢e ne more ali ne zna v korak s Casom, potem je treba take negativne
elemente izlo€iti iz proizvodnje. Pa naj bo taka striktnost za posameznika
Se tako boleta. Sicer smo se Ze navadili, da zahtevamo od vsakega
kreativca najboljSe, kar lahko da, toda pri filmskih ustvarjalcih smo ne-
pricakovano tako popustljivi, tako tolerantni, tako hitro lahko pozabimo
tudi neodpustljive napake. Komur zaradi nekvalitete ni mesta v kreativnem
razvoju slovenskega filma, ta naj ga zapusti. $koda bo tako najmanjsa.
Menjava generacije?

Zaradi Ze omenjene socialne vloge slovenskega filma je menjava genera-
cije trenutno verjetno nemogoca. Vsak »novinec« predstavlja potencialno
nevarnost prav vsem predhodnikom. Kajti logi¢no bi bilo, da bi po dveh,
treh uspehih na kratkometraznem podroc¢ju tak novinec dobil moZnost
realizacije celovecernega filma, Se toliko prej seveda, ¢e bi bil sam
hkrati tudi scenarist. Toda s tem bi odvzel prepotrebno delo in materialno
zagotovilo prejSnjemu delu predhodne generacije. Da do prodora »novin-
ceve ni pri§lo, so do sedaj uspesno skrbeli filmski avtorji kot &lani
posameznih natecajnih komisij. Vtis, ki je spremljal dosedanje delo
repertoarnih komisij, bi lahko ilustrirali s prispodobo »jaz tebi — ti meni,
pa bova oba zadovoljna«. Ce pa se Ze zgodi, da se v slovenski filmski
proizvodnji pojavi novo ime, gre skoraj vedno za nenevaren projekt, ki
prevlade »renomiranih« avtorjev ne more omajati ali celo spodkopati.
Delovna in materialna varnost na uspesnem pohodu!

Nerazumljiv je strah dobrih in razumljiv je strah neuspesnih filmskih
avtorjev. Uspesni lahko v konfrontaciji z novatorskimi idejami novincev
samo pridobijo Se vecjo tradicionalno ceno — neuspes$nost »neuspesnih«
pa bi bila seveda Se bolj oéitna.

Bodoénost slovenskega filma?

Kljub vsem pomislekom ob nezavidljivi situaciji, v kateri se je znael
slovenski film, je dolznost vseh, ki krojijo njegovo podobo, da mu zago-
tovijo pravo mesto v slovenski kulturi. Vpradanje — slovenski film da
ali ne, to vprasanje je nesmiselno. Gre zgolj za problem, kakSen film
si Zelimo. Naceloma verjetno drugacnega, kot ga imamo zdaj. Kdo od
filmskih ustvarjalcev nam je sposoben dati nov film?

Drugo enako pomembno vprasanje je, kako vzgojiti slovensko filmsko
publiko. Da je estetsko in problemsko nevzgojena, dokazujejo prazne
kino dvorane pri projekcijah nekaterih kljuénih filmov svetovne proizvodnje
in tedne in tedne razprodane predstave pornografskega filmskega Zanra.
Nesporna je verjetno trditev, da slovenskega filma brez slovenske pu-
blike ni in ne more biti. Posamezne nagrade na nekaterih festivalih Se
ne motivirajo obstoja nacionalnega filma.

Zavedati se moramo personalnih in materialnih teZav domacega filma
in truditi se moramo, da bi te teZave Eimprej odpravili. Mnoge reSitve
se kar same ponujajo. Predvsem pa, prenehati moramo z intimno-Sustve-
nim odnosom in pristopom do filmskih tezav, sicer se jih ne bomo nikoli
resili. Cas je namre¢ Ze, da zaénemo obravnavati film z znanstveno-
racionalnega stalid¢a. Ne zapirajmo oCi pred oéitnimi resnicami.

Sicer bo slavil slovenski film Pirovo zmago.
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Slovensk
krathometraznik

V preteklem letu

tone frelih

Za kratkometrazni film navadno trdimo, da naj bi bil predhodnica celo-
vecercu. Da naj bi v zgoSceni obliki, stilni Cistosti, vsebinski eksaktnosti
povedal vse tisto, kar na celovecernem podrogju zaradi fabularne veza-
nosti ni mogoce povedati. Je pa kratkometraznik Se precej vec; brez
posebne zadrege lahko zapiSemo, da naj bi bil vir ali izvor idej, drznosti,
umetniSke zagnanosti, pokazal naj bi vso razvejano avtorsko opredelitev.
Na razpolago so razli¢ni Zanri, razlicna forma — igrani, dokumentarni,
risani, animirani.

Zakaj je bil potreben ves ta uvod, vse te zanosne besede o nekem film-
skem pojavu? Predvsem zato, da se bomo kasneje, ob nekoliko bolj po-
drobnem pregledu slovenske proizvodnje kratkometraznika iz leta 1971,
lahko spomnili vseh moznosti in nalog, ki stojijo pred kratkometraznikom.
Samo tako bomo lahko kritiéno pregledali nase dosezke, slovenske re-
zultate. Ce se ne zavedamo vseh moZnosti, potem tudi soditi ne moremo.
Se to, slovenski kratkometraznik ni od vCeraj: poznamo Ze partizanske
dokumentarce kot prve organizirane pojave, kasneje je kratkometraznik
uspesdno Zivel ob strani igranega filma.

V temle zapisu bom uposteval skoraj celotno lansko proizvodnjo. Premi-
Sljeno sem zapisal »skoraj celotno«, saj nisem videl Povhovega filma DVE
KORACNICI, ki nas je kot edini slovenski predstavnik zastopal na minu-
lem oberhausenskem festivalu in kot smo sligali, je bil delezen nekih
nagrad. No, v zapisu najbrz ne bo Se katerega filma. Zapis sam po sebi
bo bolj razmisljanje o podobi in mestu slovenskega kratkometraznika, saj
je najbolj poSteno, da kriticno spregovorimo o vsakem posebej Sele takrat,
ko bo vsaj nacelno dostopen filmskemu obéinstvu. S tem pa smo ZzZe
dregnili v drugi osir, saj se prav dobro zavedamo poloZaja in odnosa
distribucije do te filmske zvrsti. Zelo preprosto, za macehovski odnos gre.
V mojem zapisu tudi ne bo kaksnih konkretnih, podrobnih razélemb in
definicij, kot bi se za Studiozno kritiko spodobilo. Spet preprost razlog;
recimo najprej bobu bob, potem pa ta bob Sele secirajmo.

Prva in bistvena ugotovitev ob gledanju filmov, kot sta predvsem Kavéicev
PISMO Z GORA in Kosmacev PTUJSKA DEZELA, je, da so slovenski film-
ski avtorji s kratkometraznega podroéja izgubili vsakrSno mero za spo-
dobnost. To naso lepo slovensko dezelo nam prodajajo v svojih »quasi«
turistiénih izdelkih, turisticnih razglednicah, ki bi jim komajda lahko rekli
film. Nivo teh turistiénih filmov najveckrat zal ni niti razgledniski. Rezi-
serjeva kreativnost se zacne in konca pri lepljenju nekaj deset standard-



nih posnetkov, ki jih opremi s plehkim tekstom, navidez folklorno glasbo,
kjer ne manjka pijanskega vriskanja, gledalec pa naj trpi pri gledanju
takega zmazka.

Kosmat je v svoji PTUJSKI GORI zmesal pustne kurente, cerkvene oltarje,
trgatev in lov pa tudi na gostilno ni pozabil. Vse seveda za efektnejsi
turistiéni vtis.

Zatrdno vem in povsod si upam zagovarijati trditev, da predstavljajo taki
in podobni filmi kulturni $kandal in madeZ za celotno filmsko proizvodnjo.
Poleg tega sem tudi preprican, da taki turistiéni filmi sploh ne dosegajo
svojega namena, se pravi turisti¢ne propagande. Marsikdo, ki tak film
vidi, bo el verjetno raje drugam.

Zanr, ki ga je slovenski kratkometraznik popolnoma pozabil, je igrani film.
Le kot polovicni primerek te zvrsti se nam predstavlja Ranflov film HAPPY,
v katerem je avtor uporabil pantomimo Andresa Valdesa, da bi z njo
pricaral mozaik drobnih sre¢anj iz vsakodnevnega zivljenja. Zal je izbiral
Rajko Ranfl zelo povrine situacije, pretirano komiéno obarvane prizore,
ki so predvsem zaradi pantomime in tovrstnega izraza mejili Zze samo na
gage. Torej je film HAPPY bolj skupek gagov, kot pa zaresni igrani film.
Filmska realizacija je s staticno kamero ostala le na pol poti, film je
prav zato nedonoSencek.

Druga smer, v kateri je slovenski kratkometraznik pred leti veliko po-
menil, je ¢rna, socialna tematika. Kar spomnimo se nekaterih Pogaénikovih
filmov, na primer filma NA SLEPEM TIRU alj katerega podobnega. To smer
med Slovenci §e vedno zastopa Mako Sajko z dvema filmoma STOPNICE
LJUBEZNI in SLAVICA EXCEPTION. Prvi obravnava problematiko Zenitnih
oglasov, drugi pa Zivljenje profesionalne striptizete. Tematika pri obeh
filmih je zadosti zanimiva, ¢e se ne bi Mako Sajko tako hitro zadovoljil
z ekstravagantnostjo svojih zgodbic. Osnovna Sajkova zmota pa je v film-
skem nacinu. Socialna tematika zahteva opredelitev, avtorjevo angazira-
nost. Filma STOPNICE LJUBEZNI in SLAVICA EXCEPTION pa dokazujeta,
da Mako Sajko pravzaprav ni vedel, kaj hoge z njima povedati, Povsem je
zanemaril psiholosko problematiko, ki bi pravilno koncipirana in v po&teni
realizaciji predstavljala mo&no izrazno silo. Toda pri Sajku je treba posebej
spregovoriti o obrtno-tehniéni plati njegovih filmov, ki zaradi malomar-
nosti vseh sodelujocih skoraj vedno zdrknejo pod nivo dopustnosti.

Posebno poglavje predstavlja Joze Bevc, ki se kar ne more logiti od
svojega zdaj ze hudo stereotipnega »ob&ana Urbana«. Film OBEAN URBAN
JE GLAV'CA ni ni¢ drugega kot petnajstminutna reklama za kamione
tovarne TAM, vse ostalo je Cisti dolgéas. Ge smo se pred leti Se lahko
nasmejali Bevtevim dovtipom, se zdaj ne moremo veg. Popolnoma brez
potrebe zapravljen denar; pravzaprav $kodljivo zapravijen denar. Drugi
film istega avtorja KRALJEVI BRIVEC je zgolj reportazni zapis o domzal-
skem briveu, ki vidi v Bobu Hopu rodnega brata. Ge je film vsaj nekoliko
Zanimiv, je to samo po svoji vsebinski plati, in te odlike nikakor ne
moremo pripisati filmu ali avtorju.

Kaj nam je nakazalo to kratko razmisljanje? Zalostno resnico, da Slovenci
kratkometraznika v kvalitetnem smislu pravzaprav nimamo ve¢. Da smo
Stagnirali na ravni sladkobnih razglednic, prezve&enih »ob&anov Urbanove
in sprenevedanja s socialno tematiko Zenitnih oglasov. Kje je iskati vzro-
kov za tako stanje? Pri filmskih avtorjih in samo pri njih. Vsakrsno opra-
vicevanje, da ni denarja, da je slovenski film zatiran in podobno, je v tem
primeru nesprejemljivo. Res da ni denarja za eksperimente, tudi ni de-
narja za izrazito avtorske filme, kolikor pa ga je, naj bi bil bolje izrabljen.
Mnogo krivde pade tudi na ramena filmskih dramaturgov in selektorjev
programa. Za njihovo pocetje sta samo dve razlagi. Ali ne znajo brati
scenarijev ali pa so »klansko« obremenjeni. V obeh primerih jim ni mesta
v slovenskem filmu.

Ob vsem povedanem skorajda mislim, da je treba film ZAPIS O SLIKARJU
beograjskega scenarista, snemalca in reziserja Nikole Majdaka obravna-
vati loceno. Samo tematika njegovega filma, grafik Janez Bernik in nje-
govo delo, nas spominjata na slovensko okolje.

- PRVI PLAN
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Ze beZen pogled v katalog letoSnjega festivala nas je lahko preprical,
da je na programu ve¢ kot 140 kratkih filmov s celega sveta, k le-tem
pa moramo pristeti e retrospektivo celoveéernih igranih filmov ame-
riskega reZiserja Delmarja Davisa in retrospektivo kratkih filmov sov-
jetskega reZiserja Aleksandra Medvedkina, kakor tudi programe na-
grajenih kratkih filmov s festivala v Krakovu, Moskvi, Gvadalahari in
lanskega Oberhausna. Tako je letosnji osemnajsti mednarodni festival
kratkega filma izkoristil vse mozne termine za projekcije in festivalski
dnevi so se zares lahko imenovali filmski dnevi. Statistikom na ljubo
naj 5e dodamo, da so vse projekcije skupaj trajale toéno 72 ur in
20 minut, oziroma 14 ur in 28 minut efektivhega gledanja na dan. Ce
k temu dodamo 3e najrazlicnejSe tiskovne konference in neuradne
filmske projekcije, je povsem jasno, da so morali biti tisti, ki so sprem-
ljali festival, v odliéni kondiciji, da so se znasli med tolikimi filmi in
jim je pri tem Se kolikor toliko uspelo ohdrZati svoje lastne kriterije.
Letos so bili filmi razvr3céeni po nacionalnih programih, tako da nam
je bilo lazje spremljati, kar se v dolocenem delu sveta snema, lazje
nam je bilo primerjati programe posameznih drZav, laZje nam je tudi
bilo razvrstiti nacionalne kinematografije v skupine, po témah in po
kakovosti. Oglejmo si zdaj, kaj in koliko so nam povedali filmi v uradni
festivalski konkurenci.

Jugoslavija: Iz kateregakoli zornega kota premisljamo o festi-
valu, ne moremo drugaée kot zaceti z jugoslovanskim filmom. Nasi
filmi so letos postavili rekord oberhausenskega festivala: imeli smo
najve¢ filmov v uradnem programu, to je 26, kar je prevec celo za
dva festivalska programa, tako da so nasi filmi izpolnjevali meSane
programe od prvega do zadnjega dne. In tudi e je govora o vrednosti
filmov, smo bili Jugoslovani najbolj$i, osvojili smo 20 nagrad in pohval.
Neverjeten uspeh nasih filmov postane razumljiv Sele, ce se seznanimo
s polozajem, v kakrénem se je odvijal leto3nji festival in Ce analiziramo
vrednost tudi ostalih konkurenénih filmov. Dejstvo je, da je festival
v rokah mladih zahodnonemskih socialistov;le-ti so tudi sami izbirali
filme za festival. Ozraéje okrog festivala, ki ga je ustvarjal interes in
okus obéinstva, je bilo zasiéeno s potrebo, da bi €im veé zvedeli
o polozaju delavca v odnosu do moénih organizacij privatnega ali
drzavnega aparata, o razdelitvi kapitala, o izkoriS¢anju delavskega raz-
reda, o enotnosti delavskega razreda ali pa o problemih, s katerimi
se srecuje in se spoprijemlje z njimi socializem v praksi. Taksno
ozracje je povsem usirezalo tematiki vecine nasih filmov, poleg tega
pa je nasa analiza problemov delovala resno, humano in objektivno.
le Se nekaj zelo pomembnega, nasi filmi so bili v povprecju naj-
krajsi, kar prica o tem, da je reZiserjem uspelo resiti postavljene
probleme strnjeno, jasno in z analizo v ZariS¢u nevralgicne tocke. Nasi
filmi so povpreéno trajali manj kot 12 minut, s takSno vrsto filmske
koncentracije na bistvene stvari pa so se lahko pohvalili samo Se —
prav tako zelo dobri — filmi iz Velike Britanije, ki pa so sicer po
tematiki presegali Zelene okvire.

Jugoslovani smo imeli tudi kvalitativno zelo izenacen program. Risani
filmi so bili briljantni v ideji, duhovitosti in nacinu animacije; ce so
prikazovali »3tos«, so bili dolgi komaj kak$no minuto; ¢e pa so bili
daljsi, je to pomenilo, da se ukvarjajo z globljo mislijo. Igrani filmi
so se odlikovali z izjemno pogojeno atmosfero, kakor tudi s cistim
in doslednim filmskim izrazom. V okviru takih lastnosti se je kasneje
z lahkoto odvijala zgodba. Dokumentarci so nas predstavljali kot ljudi,
ki svobodno in odprto govorimo o svojih teZavah in problemih, ne



sramujemo se lastnih napak, niti jih ne prikrivamo; élovek je tudi dobil
obcutek, da so naSi avtorji vedno prisotni in da pravoéasno reagirajo
na razlicna druzbena gibanja, da Zelijo s filmom pomagati pri odstra-
njevanju najraziicnej§ih anomalij. Z eno besedo, filmi so bili aktualni
in provokativni v problematiki, ki so jo obravnavali, hkrati pa so pred-
stavljali sestavni del stvarnosti, v kateri Zivimo, ne pa kaksnih zunaj-
casovnih meditacij. TakSen odnos do filmskih tém pa je bil v Ober-
hausnu zelo vaZen in upostevan.

Nasa letoSnja najboljsa kratka filma POSEBNI VLAKI Krste Papiéa in
DAN VEC Viatka Gilica (o njima smo ob$irno pisali po beograjskem
festivalu, glej EKRAN 94/95, str. 146) sta tudi v Oberhausnu dobila
najvisja priznanja, medtem ko so se med najboljSe uvrstili tudi filmi
PREDMESTJE Lordana Zafranoviéa, NA KOSILU Vefika HadZismailoviéa
in FASADE Suada Mrkonjiéa, DVE KORAGNICI Dusana Povha, ZADNJA
POSTA DONJI DOLAC Zorana Tadiéa in kot vedno nadi risani filmi —
to pot MOLITEV Radivoja Gvozdenoviéa, TUP-TUP Nedeljka Dragica,
ZBIRALEC Milana Blazekoviéa in MACKA Zlatka Boureka — paé po
zaslugi usmerjenosti festivala pa tudi slabokrvnosti filmov iz drugih
drzav. Vlatko Gili¢ je na zahtevo organizatorjev prikazal tri svoje zadnje
filme IN CONTINUO, JUDA in DAN VEC; Giliceva trilogija je bila
pravzaprav najsvetlejsi trenutek letoSnjega Oberhausna.

Vzhodnoevropski film: SANJE NEKE HISE madzarskega
reZiserja IStvana Szaboja je eden izmed najboljsih filmov, prikazanih
na letoSnjem festivalu. Film predstavlja izjemno éisto filmsko poto-
vanje aviorjeve misli v preteklost. Uvodni prizor, ki ponazarja prehod
iz sedanjosti v preteklost, je realiziran z neskonéno dolgo voznjo ka-
mere iz novega v stari del mesta, nakar se kamera ustavi pred neko
hiSo. Sledi prizor izmenjave ljudi in stiliziranih dogodkov pred hignimi
vrati na ulicnem ploéniku. Priée smo avtorjevih spominov, od najbolj
preprostih do izredno impresivnih nepozabnih Zivljenjskih situacij. Pek
raznaSa kruh, babica pregrinja mizo za kosilo, starejs§i mozakar igra
klavir, fant in dekle se ljubita, nato se poroéita in dobita otroka, nato
pridejo nemski vojaki in odpeljejo babiéinega moza, pek Se naprej
raznasa kruh, oZenjeni mladeni¢ odhaja, njegova Zena se pozneje po-
govarja z neznancem, nato se v hisi pojavijo ruski vojaki, pa madzarski
vojaki, babica zopet pregrinja mizo za obed, babiéin moz se vrne

Prizor iz bolgarske risanke STRAST Zdenka Dojéeva
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Direktor Muzeja modernih umetnosti v New
Yorku gospod Williard Van Dyke je s pricu-
jocim tekstom (po njegovem misljenju so to
najboljsi zadnjih desetih let) povabil na pro-
jekcijo filmov: PREDMESTJE (Zafranovi¢), PO-
SEBNI VLAKI (Papi¢), FASADE (Mrkonji¢) NA
OBEDU (Hadjimanovi¢), JUDA, IN CONTINUO,
DAN VEC (Gili¢), LEGENDE O LAPOTU (Pa-
skaljevi¢), ZADNJA POSTA DONJI DOLAC
(Tadi¢), LJUBITE SE A NE VOJSKUJTE SE
(Grgié).

v

‘The Museum of Modern Art

11 West 53 Street, New York, MY, 10019 Tel, 9556100 Cavle: Magers

Willard Van Dyke
Director Department of Film
Tel. (212) 956-4202

& screening of an extraordinary
collection of new Yugoslav short films in the
Mitseum's Auditorium, Beptember 27, at 8:00 p.m.

Pleasge present this invitation for admittance.

In my opinion these are among the best shorts

of the past ten years.
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domov, cisto na koncu svojih moci, leze v posteljo In umre, miadli moz
se vraca s pusko na ramenu, Zena ga navduSeno sprejme, zdaj igra
klavir neka majhna deklica, in pek zopet raznasa kruh. Tako je pred-
stavljen neke vrste koncentrat preteklega casa in spominjanja in raz-
misljanja nekega cloveka. Nacin realizacije sicer ni izviren, takSen stil
dela smo Ze videli, celo na letoSnjem festivalu, toda IStvan Szabo je
vse elemente tega stila, izmenjavanje ljudi in dogodkov pred statiéno
kamero uporabil korektno in na pravem mestu kot neogiben nacin
izrazanja, pred nami je izjemno lepa impresija o ¢asu, ki ga ni vec
in ki nenehno izginja, naSe spominjanje pa je lepSe, cistejSe in bolj
poetiéno od resni¢nosti. Subjektivnost je tukaj povsem nepomembna,
saj bi se posameznih dogodkov lahko spominjale tudi druge price
obdobja, ki ga film obravnava. Vendar pa je IStvan Szabo umetnik v
komponiranju teh dogodkov in v ustvarjanju vzdusja, ki je za Zivljenje
vedno lepo v svoji minljivosti, dramaticnosti in neponovljivosti —
afirmativno.

Ko Ze tece beseda o madzarskem filmu, ne smemo pozabiti mladega
avtorja IStvana Dardaja: njegova dva filma obravnavata probleme mla-
dih ljudi oziroma njihovo nagnjenost k vplivom, ki prihajajo od sta-
rejSih. V prvem filmu USTREZAJOC OKOLISCINAM se dekletce spo-
prime s »pravili za Zivljenje, ki se jim mora podrejati« v Soli, v cerkvi,
v skavtski organizaciji in doma, ta pravila pa so si med seboj ravno
toliko razliéna, da dekletce ne ve, katerim bi prisluhnilo. Drugi film
IStvana Dardaja V MIRU UMRETI nekako podaljSuje in analizira prob-
lem prvega filma, samo s to razliko, da je zdaj v ospredju druZina,
oziroma vpliv misljenja starSev na oblikovanje mlade osebnosti. Oba
filma je obéinstvo izredno dobro sprejelo, tako da nas prav ni¢ ne
preseneca tudi uradno priznanje.

Poljaki so prikazali zelo dober dokumentarec o cloveku, ki je sam,
brez kakrsnekoli tuje pomoci zgradil most prek globokega useka. Za-
kljucek njegovih del so ob pesmi in dobri kapljici slavili mnogi mescani,
ki so kasneje tudi obilno uporabljali ta most. Film o skromnem stav-
beniku, katerega delo presega besede in obete, je hvalnica tistim
posameznikom, katerih teznja po dobrem in koristnem se vzpenja nad
trenutne probleme in sega dale¢ v bodocnost. Most, ki ga je postavil
v obée dobro, je hkrati spomenik njemu samemu.

Med dvema prijetnima animiranima poljskima filmoma je bil zlasti
dober film CESTA. Vidimo éloveka, ki hodi po ravni cesti, nenadoma
pa se znajde na razpotju. Ena pot pelje na desno, druga na levo.
Clovek dolgo razmislja in se ne more odlociti, konéno pa se njegova
desna polovica odloci za desno stran, leva polovica pa za levo. Vsaka
polovica gre po svoji poti, vendar nenehno misli na drugo polovico.
Ko se polovici ponovno znajdeta na podobnih razpotjih, krene leva
polovica brez razmisljanja na desno, desna pa na levo, v upanju, da
se bosta zopet srecali. In res se srecata, se spojita in se ponovno
napotita po ravni cesti. Toda spoj se ni posrecil, opazimo namre¢, da
je ena polovica postala vecja od druge. Polovicno odlocanje ni bilo
uspesno in zapustilo je neprijetne posledice na (ali v) éloveku. Kom-
promis ne prinasa ni¢ dobrega, ker je clovek ideolosko nedeljiv in
neizogibno se mora drzati poti, ki si jo je sam izbral in se ji v celoti
posvetiti.

Na vsak na€in moramo omeniti tudi diplomski film mladega sovjet-
skega reZiserja Sergeja Nikonijenka DRUZINA PETRUSKIN. To je Ziv-
ljenjsko resniéen in izredno duhovit film o mladem zakonskem paru,
ki pri¢akuje otroka, pa dobi dvojéka. K izjemno dobro zadeti atmosferi
pricakovanja so vsekakor prispevali tudi mladi in odliéni igralci.

Vse vzhodnoevropske drzave skupaj so v programu sodelovale s prav
toliko filmi kot Jugoslavija sama in ceprav so dobile prav toliko
nagrad in pohval kot nasi filmi, je njihov ugled pravzaprav resil samo
madzarski film. Ostali nas niso zadovoljili s tistim, kar so nam po-
kazali, pokazali so premalo, da bi o njih mogli izreci kakSno bolj



doloceno sodbo. Cehoslovaki so na primer predvajali samo dva filma;
nekdanji zmagovalci so ostali to pot povsem neopazeni. Zlasti pa so
nas razocarali filmi iz DR Neméije, ki so bili vsi po vrsti brez vzroka
preve¢ dolgi, tematsko nezanimivi in filmsko povsem neinventivni.

ZdruZene drZave Amerike: Za Jugoslovani so z najveéjim
Stevilom filmov sodelovali Amerikanci. V dveh programih so pred-
stavili 20 filmov, Zal pa so nas kar precej razocarali, saj smo pricakovali
mnogo vec, kot pa smo imeli priliko videti. Dobili smo vtis, da so se
preokupacije avtorjev, v glavnem tridesetletnikov, vse preveé nagibale
k filmskim novinam in zanimivostim, namesto da bi se priblizale prob-
lematiki posameznih tém. Prevzelo nas je dejstvo, da gre za filmske
eksperimente, ki so posneti brez kakrsnegakoli scenarija ali snemalne
knjige in da je bil osnovni avtorjev cilj ustvariti filmski happening,
kjer je bila najvecja pozornost posvecena izrazni moéi kamere. Pre-
tezno vecino teh filmov bi tezko uvrstili v doloéeno zvrst, saj smo v
enem samem filmu gledali prizore tako igranega, kakor tudi doku-
mentarnega in animiranega filma. Opazili smo poskuse, da bi razbili
klasicno strukturo filma. Velik pomen pripisujejo tudi stilni doslednosti,
taksni poskusi pa so rodili neke vrste kolaz, v katerem ima vsak
prizor, pa najsi bo igran, dokumentaren ali animiran, svoj notranji ritem,
ki raste in doseze vrhunec, pa hkrati deluje asinhrono v odnosu do
ostalih prizorov istega filma. Filmska kamera je izredno pomembna,
njeno oko registrira dogodke na tiso¢ naginov, tako da smo res lahko
obcudovaii zanimive vizualne u&inke, ki pa so zal ostali brez pravega
smisla in opravicila. Taksni poskusi so zapisani v nasi zavesti kot zelo
zanimivi, vendar ne dovolj moéni. Filmi, o katerih govorimo, so bili
vsi po vrsti brez vsebine, ponavadi z eno ali dvema osebama, ki sta
se nenehno gibali, kamere pa so tako rekoé z analiticno natanénostjo
in studioznostjo zapisovale to brezsmiselno gibanje. Geprav smo, od-
krito povedano, samo od ameriskih filmov pri¢akovali poteze avant-
garde, so nam zapustili le vtis velike neskladnosti in razo&aranja.
Niti dokumentarni filmi, ki so obravnavali posamezne probleme so-
dobne Amerike, niso bili dovolj studiozno zasnovani, tako da do pra-
vega ucinkovanja niti ni priSlo. Zato so najbolj prijeten vtis zapustili
kratki igrani filmi, ker so vsebovali vsaj po kaksno bolj ali manj za-
nimivo idejo in tudi prikazovali so jo kar se da enostavno. V spominu
nam je ostal film STRIZENJE, ki je sestavijen iz treh kratkih sekvenc.
V prvi sekvenci se pojavi mladeni&, ki je sicer povsem dostojno oble-
cen, a obrascen in z dolgimi lasmi; lastnik gostilne ga vrze ven zmer-
jajoc njega in vse druge dolgolasce z najgrSimi besedami. V drugi
sekvenci se mladeni¢ ob popevki Franka Sinatre brije in strize. Zadnja
sekvenca se tako kot prva odvija v gostilni, v katero pravkar vstopi
zgledno postrizeni mladeni¢. Gostilnicar se pripravlja, da bi ga lju-
beznivo sprejel, pa ga mladenié prehiti: potegne pistolo in ga ustreli.
Zelo kratko in u€inkovito torej, ne glede na dejstvo, da si avtor na-
vsezadnje sam sebi nasprotuje, saj ne afirmira dolgolascev, vsem pa
je jasno, da je Zelel povedati, kako pomembnejse je ceniti tisto, kar
je v cloveku, namesto tistega, kar je na njem.

Drugi film se imenuje G in predstavlja alegorijo na problem, ki je
postal zelo akuten v Ameriki: kam s smetmi, ki se dan za dnem na-
birajo v velikih milijonskih mestih. Glavni junak Zeli odloziti smeti,
toda vsi smetnjaki pred njegovo hiso so Ze polni. Stopi do sosednje
hiSe, tam pa ga hiSnica napodi, kajti ljubosumno varuje za svoje Se
tisti majhni prazni prostoréek v smetnjaku. Junak se znajde sam s
smetmi v rokah in brez sleherne moznosti, da bi se jih otresel. Nato
mu Sine v glavo reSitev. Smeti stlagi v veliko luksuzno Skatlo, jo
pusti na zadnjem sedeZu svojega nezaklenjenega avtomobila in odide.
Ni mu treba dolgo ¢akati; Skatlo mu ukrade élovek, ki seveda niti
najmanj ne sluti, kaj je v njej.
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Prizor iz jugoslovanskega filma OSEBNI OPISI reziserja Prvoslava Marica,
Neoplanta 1972

Iz nastetih primerov lahko razberemo, da so zgodbice duhovite, Ziv-
ljenjske, uéinkujejo filmsko ljubko in s tem se priblizajo cloveku, ne
glede na to, da nismo price velikih tem in problemov.

Latinska Amerika: Tudi za filme iz Latinske Amerike lahko
recemo, da tvorijo zakljuceno celoto. To so filmi z izkljuéno politiéno-
revolucionarnim obeleZjem, nenavadno dolgi zavoljo Zelje, da bi v
enem samem filmu pokazali, pojasnili in analizirali vsa druzbeno-poli-
ticna in gospodarska nasprotja, neskladja in tezave narodov Latinske
Amerike. Prikazani filmi so v glavnem delo mladih leviéarskih sil, kar
je v Oberhausnu sprozilo posebne simpatije, saj so mladi avtorji sne-
mali v skrajno revnih okolis€inah. Problem, ko postane film eno izmed
sredstev politicnega boja, seveda ni nov, ceprav se skoraj vedno raz-
haja s filmsko umetnostjo, ker taksnih filmov ponavadi ne snemajo
umetniki, marvec ljudje, katerih edino izrazno sredstvo je direktno,
kratko in jasno sporocéilo. Zate tudi ni nic ¢udnega, da so bili mnogi
filmi polni posnetkov raznih fotografij, ki naj bi ilustrirale dolgovezne
tekste. Edina pohvala gre paé dejstvu, da so avtorji zares iskreno in
posteno ter brez kakrénihkoli racunov posneli filme, s katerimi so
dokazali, da je za njih od umetniSkih problemov mnogo pomembnejsi



V Oberhausnu so ob festivalu kratkih filmov prikazali med drugim tudi retro-
spektivo igranih celoveéernih filmov ameriskega reZiserja Delmarja Davisa

problem castne in postene eksistence. To je prvi in najvaznejsi cilj, za
katerega se borijo. Zato predstavija edina nagrada, podeljena kolum-
bijskemu filmu KAJ JE DEMOKRACIJA? predvsem vzpodbudo za na-
daljnje delo, ne pa priznanja kakovosti filmskemu izrazu.

Zvezna repubiika Neméija: Tudi filmi iz Zvezne republike
Nemcije so poglavje zase. Izmed desetih filmov, kolikor jih je bilo
predvajanih na festivalu, jih je bilo Sest dolgih veé kot pol ure. Po-
sebna zanimivost pa je tudi dejstvo, da so bili vsi avtorji zelo miadi
lijudje, od dvaindvajset let naprej, ki najbrz Se niso doumeli in do dna
spoznali filma, saj maratonska dolzina filmov ni bila posledica kom-
pleksnosti tém, marveé preprosto nemoé strnjenega izrazanja. Ob gle-
danju nemskih filmov smo opazili, kako veliko prednost imajo jugo-
slovanski filmi, saj so v njih bistvene stvari strnjene vedno v pravsnji
meri in na pravem mestu. Nemski filmi pa so ucinkovali skrajno
dolgocasno. Téme: Strajk delavcev v tovarni, §trajk delavcev v samo-
postrezni trgovini, delavci vdirajo v zapuScéena stanovanja, policija jih
mece ven, spopad s policijo in tako dalje, vse to kaze le trenutni
okus in zanimanje mlajsih zahodnonemskih cineastov. Vendar pa bi
lahko bila taksna, v nekem smislu tematska enostranskost celo zani-
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miva, ¢e bi z mocjo in sugestivnostjo delovala kot splosna akcija.
Mladi ljudje pa so si izbrali najteZjo pot; o delavcih, njihovi enotnosti
in protestu so se pogosto izrazali v obliki igranega filma, kar se je Ze
veckrat v praksi izkazalo kot hudiéevo teZak posel. Na mnogih mestih
je bilo obcutiti moéno skonstruiranost in nepoznavanje stvarnosti,
kajti ce probleme delavskega razreda ne preucijo do bistva in ce
ustvarjalci ne razumejo delavstva do dna, potem je kaj tezko »odigrati«
njihovo resnico. TakSno nezadostno poznavanje filma je vsekakor po-
vzrocilo, da so bile mnoge akcije filmsko zelo slabo prikazane in so
zategadelj tudi delovale kot klavrne akcije, nam pa so filmi zapustili
prepricanje, da je zahodnonemska levica Sibko uveljavila svojo druz-
beno-politiéno opredelitev.

Druge drzave: Predvsem bi bilo treba omeniti filme iz Velike
Britanije, ki so tvorili dober in zanimiv program in katerih avtorji so
se izkazali kot solidni poznavalci filma. Vse je pri njih delovalo za-
nesljivo in natanéno in €eprav idejno niso bili posebno zanimivi, so
vendarle na neki nacin orisali nekatere izmed lastnosti mocnega, kapi-
talisti¢nega filma; bizarnost tém v pregisSceni in dovrSeni filmski emba-
lazi je delovala tako, da je bila pravzaprav vsem vSec. Ce bi posebej
govorili o nekaterih filmih iz Velike Britanije, potem bi morali pred
vsemi omeniti risani film KAMA SUTRA, v katerem se duhovito in
zakoncev in o nasvetih, kako bi se iz teh, za zakon zelo usodnih tre-
nutkov vendarle uspegno izvlekli. Drugi film se imenuje NOGOMETNE
NRAVI: z zanimivo animacijo in povezovanjem sekvenc brez posebne
vsebinske podobnosti je poudarjen zadrZevan ritem, ob katerem ves
c¢as pricakujemo eksplozijo. Vse je delovalo kot sanje, v katerih si
Zelimo, da bi se hitreje gibali, pa nam ne uspe. In prav ta napetost in
pricakovanje zaman, da bi se ponovno srecali s kolericnimi junaki iz
risanih filmov, na katere smo Ze navajeni, so napravili na nas poseben
custveni vtis. Avtor John Beech zasluzi, da ga omenimo; njegova ko-
medija je navdahnjena s predvojnimi hollywoodskimi burleskami, po-
sneta pa je spretno, inteligentno in ritmicno izenaéeno. Ob¢utili smo
jo sveZe, iztekla se je tako rekoé v eni sapi. in vendar je za odtenek
slabsa od njegove prejSnje komedije MAMA, MAMA, za katero je
dobil lansko leto nagrado na festivalu kratkega filma v Krakovu.

Naj omenimo Se belgijski dokumentarni film SMRT ULICNEGA NOSACA
REKLAM, v katerem je bila smrt mladega belgijskega biciklista in sve-
tovnega prvaka Jeana-Pierra Monséréja samo povod za odkrivanje
ozadij profesionalnega Sporta in tudi povod za nenavadno objektivno
razkrinkavanje dehumanizacije Sporta.

Francozi so prikazali izkljuéno igrane filme, ki so nekako odstopali od
atmosfere celotnega festivala. Italijani so se predstavili samo z enim
filmom, Avstrijci pa so pokazali dva, celo za amaterske festivale iz-
jemno slaba filma. Holandci so imeli dokaj soliden program, vendar
brez vrhunskih dosezkov. Prav tako Svicarji, medtem ko so Svedi in
Danci ostali brez prave fiziognomije. Kanadcani so prikazali zanimiv
enourni film o Zzivljenju in delu Normana MclLarena z nekaj novimi
animacijami.

Kot zakljuéek vsemu, kar smo Ze povedali, naj dodamo misel, da je
bil leto3nji festival kratkega filma v Oberhausnu izjemno slab; zado-
voljeno je bilo samo Zelji, da bi prikazovali filme z vsega sveta. Ozi-
roma, izkazalo se je, da so ambicije voditeljev festivala mnogo bolj
Siroke in mnogo bolj resne, kot pa je navaden pregled dosezkov na
filmskem podrocju. Res je sicer, da smo videli, kaj kdo dela in kaj
ga zanima, bili pa smo hkrati nerazpolozeni zavoljo tega, ker smo imeli



kaj malo priloZznosti gledati film. Nismo niti prepricani, da smo
videli glavne smernice posameznih kinematografij, saj so selektorji
programa v Oberhausnu iskali filme, ki so se njim zdeli v danem tre-
nutku zanimivi in ki naj bi se na neki na¢in vkljuéili v okus javnosti.
In ¢e Ze govorimo o okusu Sirokih mnoZic, potem moramo poudariti,
da predstavlja nemsko obéinstvo poseben fenomen. Okus in trenutno
zanimanje se menjata, toda zdi se, da je odnos nemskega obéinstva
vedno enoten in da je absurd zoprvati temu odnosu. Letos je pre-
vladal duh kolektivnosti, kaZe, da je éas individualistov mimo, zato so
se tudi slabo odrezali vsi tisti filmi, ki niso govorili o kolektivu ali
za kolektiv.

Menim, da je treba omeniti Se en podatek, ¢eprav sodi izkljuéno v
podrocje tehni€nega obravnavanja filma. 75 predvajanih filmov, to pa
je ve€ kot polovica, je bilo posnetih na 16 milimetrski trak. Na ozek
trak so bili posneti vsi ameriski filmi, pa tudi ve&ji del filmov iz
Zahodne Evrope. LaZje, hitreje in ceneje je snemati s 16-milimetrsko
kamero, kamera je manjsa, laZja in mnogo bolj gibljiva, skratka omo-
goca pestrejSe moznosti snemanja. To je obenem tudi eden izmed
vzrokov, da se je na Zahodu pojavilo tolikéno Stevilo zelo mladih
avtorjev, ki pa jim moéna in neelastiéna organizacija producentov ni
zavezala rok — tako kot se je to zgodilo pri nas — omogoéila jim
je uresni¢iti prve ustvarjalne impulze, omogoéila jim je v moéni ober-
hausenski konkurenci najti svoje mesto. Kolikor je snemanje filmov
pristopnejse, toliko laZje je ustvarjanje solidne osnove, rezultat pa je
zanesljivo dolo¢ena kvaliteta. Mislim, da bi nasi producenti morali
razmisljati o tej moZnosti, to bi hkrati lahko bila ena izmed poti, da
bi jugoslovanski film potrdii sam sebe in se boril $e za veéjo kakovost.

Prizor iz madZarskega kratkega filma BELEZKE avtorja Gaborja Varkonyija

-~ POIOR

il




i ; i Zapis francoskega filmskega publicista in kritika Louisa Seguina, objav-
IOU!S Sengn ) pOSItIf' lien v poslednji stevilki revije POSITIF (Positif, maj 1972), ki kriticno
maj 1972: st. 138 obravnava dogajanje ob minulem puljskem festivalu celoveéernega filma,

objavljamo v celoti iz dveh osnovnih razlogov. Prvi razlog je nasa Zelja,
da predstavimo slovenskim bralcem tiste znaéilne in pomembnejse zapise
tujih avtorjev o jugoslovanskem filmu, ki jih iz tega ali onega razloga
nase obcinstvo ne more brati v originalu. Poro¢anje Louisa Segquina o

o | N - - . . .
lanskoletnem Pulju vsekakor sodi med pomembnejSe zapise o jugoslo-
u BSIaVI a vanski filmski proizvodnji, cetudi, kar je seveda logicno in izvira iz same
narave zapisa, ne moremo pritrditi vsem njegovim mislim ali pa moramo
nekatere izmed njih razumeti kot nepreverjene resnice. Drugi razlog,
_ zaradi katerega objavljamo Seguinov zapis, pa je njegova nedvomna
aktualnost, saj skuSa filme ne le filmsko analizirati, marveé jih uvriéa

v $irsi druzbeno-kulturni kontekst, iz katerega po svoji naravi tudi izvirajo.

Ce gledamo na Seguinov élanek s tega stali§éa, moramo priznati, da pre-

Ao g sega ozke okvire trenutne impresionisticne sodbe in se uvrica med po-
[pUIJSkI festlvaI] membnejSe tuje zapise o jugoslovanskem filmu.

Pulj 1971 je bil festival v krizi pa tudi o krizi; v razmerju, ko so ena za
drugo odmirale vse krhke iluzije o ekonomskem liberalizmu in se je raz-
vijalo rivalstvo v okviru narodov, skoraj bi rekli kolonialne narave do te
mere, da je vlada navidezno pomirila najbolj pereée probleme, film isto-
¢asno lahko opazuje, kako trohni omet njegove kulture fasade. Kajti v
resnici je vse le slepilo. Edino veliko jugoslovansko mesto poleg Pulja,
ki sem ga lahko obiskal dvakrat, je Ljubljana, in ta ni vrtela niti enega
domacega filma v svojih ducat kinematografih. Ves dohodek je nabirala
le od tujih produktov, precej poneumljajocih. In tako Ljubljana, ki je poleg
tega mesto enega najboljSih jugoslovanskih reziserjev Matjaza Klopgica.
Ze po tem lahko dojamemo velikost tega skoka nazaj (ne gre niti veé za
revizijo), kjer socializem posreduje le 3e kot oslabljen odmev nekdanjega
navduSenja. Klop&ié ne snema Ze skoraj tri leta.
Potem pa Se tista afera z WR, hipokrizija, ki zasluzi krajSo analizo. Film
so najavili, vse ulice so bile polne reklame, potem pa je srbski javni
tozilec, nekak3na kraljeva oseba Transilvanije, odlocil s pomoé&jo neka-
terih starih borcev in malenkostnih moralistov, ne da film prepove,
ampak da ga suspendira. Ta poteza je imela dvojen ucinek. Ni bila cen-
zorsko dejanje, kajti zacasna prepoved ni prepoved, na drugi strani pa je
delovala od dale¢ in tako onemogodila takojSnjo akcijo. Ce bi bil film
v programu, bi gotovo dobil uradno priznanje in moznost nagrade (de-
narne). Svoboda, morala in birokratski mir so bili reseni.
Protesti so se nabirali. Vodstvo festivala se je pritozilo. Zbrali so udele-
Iin Zence v dvorano za tisk in jim brali neskonéno dolgo listo podpisov,
= pridruZile so se tudi razne organizacije. Nié ni premaknilo toZilca. Maka-
vejev se je izredno zabaval. Izmislil si je majhno hudobijo, ki bi ji lahko
rekli igra podtalne projekcije. Tako se je govorilo, da bo posebna pred-
stava zgodaj popoldne v nekem mestnem kinu. Zbrala se je diskretna
mnoZica kaksnih sto ljudi, s skoraj zarotniskimi obrazi. Cakali so uro,
potem pa izvedeli, da je kopija izginila, ali pa, da je operater v paniki
pobegnil. Poznam jih nekaj, ki so prisli Se enkrat ez tri dni.
To leto je selekcijska komisija med 29 filmi izbrala 25. Zavrnili so torej
le &tiri. Ce izvzamemo WR, ostanejo 3e tri Zrtve. PLASTIENI JEZUS je
bil preve¢ obscen, Djordjevicev BUNKER OB REKI pa prekratek.
Tako ni bilo ne Klopéi¢a, ne Makavejeva, ne Djordjevi¢a. Tudi Zilnik ni
mogel delati. Kaj je torej v Pulju vendarle bilo?
Jugoslovanski film gradi le Se nasipe. Prav kot je lani BITKA NA NERETVI
- & Prevpila s svojim oficialnim pompom vso ostalo proizvodnjo, je letos vse
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govorilo o SUTJESKI Stipe Deli¢a, kjer bo mar3ala Josipa Broza Tita
upodobil Richard Burton. Ta spomeniski projekt je najogitnejsi dokaz
skleroze naroda, ki bi lahko bil ustvarjalen, naklonjen rojevanju nacional-
nega izraza, danes pa je le Se prostor akademskega pretiravanja, celo
klovnovskih pedvigov, kjer sta Gainsbourg in Birkin heroja v nasprotju
z nedvomno dekadenco (19 DEKLET IN 1 MORNAR Milutina Kosovca).
Filmi, ki obravnavajo tezko povojno obdobje gradnje socializma, so bili
prav tako manj Stevilni kot prej. V najboljSem primeru lahko le skrivoma
naznanjajo bliznjo nostalgijo obupa. Tako se zgodi tudi glavnim junakom
filma ZAJTRK S HUDICEM Miroslava Anti¢a, ko obupani zaradi kolektivi-
zacije izginejo v konéni eksploziji. Prav tako pa se zdi desnicarska kritika
obujenega Stalina kot groznja in hkrati obZalovanje prav osuplo samo-
vietna. VLOGA MOJE DRUZINE V SVETOVNI REVOLUCLJI Bate Gengica
je obramba male burZoazije, z obilico skromnih gagov iz neme burleske.
Treba je poudariti, da je RDECE KLASJE Zivojina Pavloviéa najbolj$i proti-
komunisticni film. V tem filmu so zbrane vse napake, ki jih lahko povzroéi
nepopolno poznavanje — izvirajoce 8e iz stalinisticnih 8asov — marksiz-
ma-leninizma v kritiki — popolnoma zakoniti — tako imenovanega socia-
listitnega reZima. Lahko naStejemo nekaj znadilnosti:

1. Odnosi med teorijo in prakso so prikazani kot fatalna odstranitev
preprek med nobleso komunistiéne »ideje« in surovimi prisilami realnosti.
Mladi junak v RDECEM KLASJU je &ista in dobra du3a, katerega prepri-
canja se lomijo ob surovosti sveta in preudarnosti zemljiskih posestnikov.
Film je hvalnica kulaku.

2. Zaplet je postavljen v preteklost, v &as takoj po vojni. Razumljivo, da
je obdobje agrarne reforme posebno bogato s protislovji. Vendar pa je
zelo dvomljiva navduSenost nad temi neuspehi, njih opustitev in drama-
tizacija. Tragika prevlada nad epiko in preobrat nad dialektiko. Casoven
umik je le alibi samemu sebi v sramoto.

3. Pripoved kmalu izpodrine anekdoti¢nost. Vse postane vredno bulvar-
nega teatra, ki se izgublja v neskonéni variaciji seksualnih prevar. Pavlo-
viceve kvalitete prav gotovo niso eleganca in subtilnost. Avtor se zado-
volji s prikazom nekaj prevaranih moz, ne vegje kvalitete, in se izgubi
v lastni veseloigri.

4. Nobeno presenecenje ni, da je zakljutek quasi mistiGen in da njegov
junak ne pozna drugega kot uzitke in bole¢ine odpovedovanja. Mehaniéno
enacenje komunizma z religijo daje oroZje v roke sovrazniku.

Ostala proizvodnja se deli na karkoli, kjer so filmi »o mladini« 3e prav
posebno debilni. Sem lahko $tejemo NORO GLAVO Vuka Vuéa. Film poln
odbijajo¢ega kretenizma, ki dobi nekaksno dialektié¢no ravnotezje 3ele v
MLAD IN ZDRAV KOT ROZA, filmu Jovana Jovanoviéa. Prva polovica
spominja na Do zadnjega diha, druga pa na Led. Moralizatorski alibi in
prevelika deklarativnost preslabo pokrivata navduSenje nad bledoliénimi
norijami, katerih nespretnost in otroskost ne opravicujeta samozadovolj-
stva. Jovan Jovanovi¢ je reZiser — potomec rdece burZoazije.

Vendar pa sta dve izjemi v tej puljski pusgavi. Film SCGURKAR, ki je
minil precej neopazen v jutranji projekciji, drugi NA KLANCU pa je spravil
veterno publiko v areni v pravi upor. Pri prvem gre za dozorevanje
mladega ¢loveka, predvsem po seksualni plati, ki se uspesno konéa s po-
mocjo precej materinske tete. Jelicev humor je zelo blizu Formanovemu,
na sreco pa brez »mastnega« verizma, ki ga ima Ceh zelo rad.

Film NA KLANCU Vojka Duletica je nastal po literarni predlogi lvana
Cankarja, ki bi ga lahko postavili v naturalizem. Vendar pa se film od
tega odvrne, saj na eni strani nadomesti logi¢nost ¢asovne razporeditve
s kroZno konstrukcijo, kjer se teme ojacujejo v koncentriéni igri vecnega
ponavljanja, na drugi strani pa gre zasluga stilizaciji, ki spominja na
Murnaua, ko pelje vprega belih konj skozi vse mesto kot predslutnja.
Odklonitev filma Na klancu za predvajanje v Tednu kritike ni prav nié v
¢ast izborni komisiji. Od puljskega konformizma do akademizma filma-
resnice birokratska razdalja ni tako velika. Prevod: Neva Muzié
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V zahodnoevropskih drzavah, kjer kapital velikih proizvodnih his pogojuje
in usmerja pretezni del filmske bere, se vedno pogosteje pojavljajo
majhne skupine filmov, ki so nastali zunaj programa »uradne proizvodnje«
(katere filme si lahko ogledamo na obigajen naéin: v vrsti kinematogra-
fov). Znacilna za te upornike je njihova neodvisnost, ki se izraza predvsem
v iskanju novega izraza, v katerem skuSajo zdruziti svoj politiéni (marksi-
sticni) oziroma nepolitiéni prispevek z individualnim eksperimentom, ki
sledi obSirnim Studijem filmske gramatike in lingvistike. Najveékrat to
niso popolna dela, odlikujejo pa se z izredno vitalnostjo in neizérpnim
virom idej, ki jih skuSa avtor spraviti v en sam film ter s tem izrabiti
enkratno priloZnost posneti na filmski trak vse, kar je poprej lahko izrazil
le v obliki teoretiénih razglabljanj. Nemalokrat prevlada avtor-intelektua-
lec-teoretik, zato film naredi hladen in neprepriéljiv vitis (Edoardo Bruno:
La sua giornata di gloria), kljub temu pa je vrednost takega filma pre-
cejsnja, ker potrjuje veljavnost neke filmske teorije. Najveckrat naletimo
na ravnotezje med avtorjem intelektualcem in umetnikom (bratje Taviani,
Bellocchio, Rohmer, Moullet), le redkokdaj pa sreéamo film, ki se odreka
kakrSnemukoli racionalnemu pristopu k snovi (Carmelo Bene velja za
izreden primer take smeri, tako v italijanskem kot v francoskem merilu).
Kako nastanejo ti »novi« filmi? Najveckrat so posneti v sklopu kakega
eksperimentalnega centra, neodvisne druzbe (podprte s strani kake levi-
carske organizacije ali stranke), oziroma v okviru dobre filmske revije,
posebno ce avtor pripada ekipi njenih sodelavcev. Ti filmi ne uZivajo
uradne publicitete, ki si jo privosgijo velike proizvodne hise, ter s tem
odvrnejo zanimanje distributorjev. Na ta naéin je relacija avtor-producent-
distributor prekinjena, manjka zadnji Elen, pa tudi vmesni élen ni obicajni
dobickar, ker se njegova vloga bolj priblizuje funkciji mecena (njegova
finanéna mo¢€ je na Zalost vedno omejena). Avtor se lahko posveti samo-
stojnemu delu, kar je za nase pojme precej samoumevno dejstvo, v za-
hodnih drzavah pa je to novo delovno razmerje 3e v povojih. Avior je
sicer Se vedno prisiljen gibati se v okviru doloéenih finanénih omejitev,
reSil pa se je zahtev, ki jih postavljajo komercialni faktorji. Njegova de-
lovna ekipa je precej zmanjSana, nemalokrat namenoma, kar mu daje
vecji pregled nad tistim delom, ki ga ne opravi sam.

Ti filmi doZivijo svoje projekcije v posebnih kino dvoranah, imenovanih
»ncinema d’essay«, katerih Stevilo pocasi raste, seveda v skladu s kul-
turnim osvesc¢anjem obiskovalcev predstav. Razen neodvisnih avtorskih
filmov te dvorane prikazujejo tudi dobro selekcijo starih in novih moj-
strovin. Poleg dvorane Nuovo Olimpia, Mignon, Farnese, Planetario v Rimu,
slovi mali Filmstudio, ki je zbiralisée filmskih delavcev in ljubiteljev,
kajti program nudi izjemen pregled najnovejSe svetovne avtorske proiz-
vodnje tako med kratkometrazniki kot celoveéernimi filmi. Aprilski pro-
gram je bil posveéen »underground« filmom. Poleg teh pa so pred-
stavili tri filme mladega francoskega reZiserja Luca Moulleta: Brigitte
et Brigitte, Les Contrebandiéres, Une aventure de Billy le Kid, ki
so doZiveli izreden sprejem, zato bi jim morda posvetili nekaj besed.
O Lucu Moulletu vemo malo, morda je najpomembnejse dejstvo, da je bil
dolgoletni sodelavec revije Cahiers du cinema ter je edini avtor, ki mu
ni uspelo spraviti svojih filmov pred Siroko obé&instvo; vet srede in
spretnosti so imeli (predvsem s svojimi prvenci) Truffaut, Godard, Cha-
brol, Rivette in delno tudi Rohmer. Moullet je intelektualec, marksist ter
eden redkih naprednih francoskih cineastov, ki izhaja iz delavske baze.
Po njegovem mnenju mu to omogo&a delati nepolitiéne filme, kar je vzbu-
dilo nekaj ocitkov njegovih kolegov. Malodusno razlaga svoje stalisée
z napadom: velika veéina angaZiranih filmov nastane zaradi privlaénega
mita levice, ki se je ustalila v filmu in kulturi nasploh ter postala
mnoZiéno in konformisticno zatogiiée, oziroma alibi, intelektualcev me-
Scanskega razreda. Moullet se sku3a izogniti temu kalupu; njegovi junaki
so kulturno, miselno in politiéno pasivni, torej se jih je oprijela etiketa
desnicarjev, zato Moullet imenuje svoje filme desniéarske. S tem pro-



vocira tako levico kot desnico, ki se v njih kaZe v svoji neprivlaénosti in
puscobnosti (Brigitte et Brigitte). V tem vidi naprednost svojih filmov:
»Resni¢no revolucionarni niso tisti filmi, ki se ukvarjajo z mod-
nimi problemi.« Njegova realnost niso kontrasti med dvema skraj-
nostma. Je revolucionar drobnega sveta: zanimajo ga nepomembne
spremembe, ki nastanejo brez nase vednosti, vendar vplivajo na poéasno
spreminjanje miselnosti, kar bo dalo rezultate 3ele ez nekaj generacij,
kajti »evolucija nastaja iz ¢loveskega duha, ne od zunaj«. S temi pripom-
bami, ki jih je izrazil v obSirnem intervjuju sodelavcem revije Cahiers du
cinema Michelu Dalahayu in Jeanu Narboniju, se postavija po robu svojim
kolegom, ki v filmih zahtevajo velike spremembe prav v tem trenutku.
To dejstvo ustvarja dve realnosti, tisto navidezno in idealno, ki jo nudi
film, ter naso v veliki meri pasivno vsakdanjost. Kontrast med obema in
splosna Zelja mladih priblizati se idealu, to je popoln razdor s starim,
povzroci vrsto nespontanih velikih Eustev, kot so razoEaranje in pesi-
mizem, zato Moullet nasprotuje laznemu angaZiranju in laznemu napredku,
s tem pa skuSa tudi odbiti oéitke, da je reakcionar.

V svojem prvem filmu »Brigitte et Brigitte« je Moullet prenesel na platno
idejo! da bi nas preprical o nezapletenosti doZivljanja nasega vsakdana
ter o podobnosti med ljudmi. (Velja pripomniti, da je bil film posnet
leta 1966, torej pred majskim gibanjem, ki je imelo dologen vpliv na
Moulleta.) To podobnost je predocil na svojevrsten naéin: v dozivetju
dveh Studentk, ki se sre¢ata na Zelezniski postaji v Parizu ter pri tem
odkrijeta, da imata veliko skupnega, od imen, podobnega oblaéenja, istega
predmeta na univerzi do podezelskega porekla. Sprva je to le igra slu-
Cajnosti, kasneje pa preseneti dejstvo, da so vsi ljudje okoli njiju podobni
njima, v neprizadeti vsakdanji zadovoljnosti, v jalovem zanimanju za prve
znake Studentskega gibanja ali v pasivnem poskuSanju zanimati se za
kako kulturno podrocje (prizori o anketi o najboljsih reziserjih so zagre-
njeno hudomusni). Tako Brigitte et Brigitte kot Les Contrebandiéres ne
predstavljajo sveta preproste malomescanske miselnosti, paé pa odsot-
nost inteligence in kulture, kar lahko apliciramo na katerikoli sloj, kraj
ali ¢as, npr. v ambientu westerna v Une aventure de Billy le Kid. Véasih
njegovi filmi spominjajo na Buiiuelove filme iz mehiskega obdobja; z ne-
dramaticnim pripovedovanjem se sku3a izogniti nasi takojsnji reakciji ali
sodbi, mirno nas postavi pred neki naéin Zivljenja, ki ga malo poznamo
(Brigitte et Brigitte), ker v njem Zivimo in se branimo si ga podrobneje
ogledati.

V drugem filmu Les contrebandiéres, ki je po obliki popolnoma razlicen
od prvega, je Moullet skusal izraziti misel, da se élovek v Zivljenju nepre-
vzroijo v njem lazni obcutek napredka, v resnici se vedno vrti v krogu,
ker ga ovira omejena sposobnost zaznavanja in pridobivanja novega. Les
contrebandiéres simboli¢éno nakazujejo to misel: dekle iz zagetne scene
se v konéni sceni vraca po isti poti ter srea neko drugo dekle, ki to pot
Sele zacenja. S tem prisili gledalca, da sam nadaljuje pot s tem drugim
dekletom, teoreti¢no naj bi to pomenilo, da bo v mislih preletel ves film.
Da bi se izognil komentarjem in dialogom, ima film obliko groteske,
postavljene v okolje skalnatih grebenov, ki ima pomembno viogo pred-
vsem v Moulletovem tretjem filmu Une aventure de Billy le Kid.

Tudi v tem najboljSem filmu je prisotna navidezna kontinuiranost, ne v
obliki zakljuéenega kroga, temvec premice drobnih dogajanj, ki pa dajo
le varljiv obéutek &asovnega nadaljevanja posameznih enot pripovedi, ker
se junaka vedno vraéata na isti kraj. Skalovje predstavlja enoliéno sceno
in vzbhuja ob&utek ponavljanja vrste drobnih »avantur« malih, stiliziranih
prizorov, katerih poudarek je zmanjSan na minimum.

Film bi imel lahko kakrSenkoli naslov (prvotno je bil planiran naslov
The Girl with a Gun, kar bi tudi sedaj ustrezalo); v njem je le malo
elementov, ki omejujejo dogajanje v okviru avantur Billyja the Kida.
Zgodba je nadvse preprosta: Billy oropa in ustreli zlatokopa ter si pri tem
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nakoplje sovrastvo mlade vdove, ki se odloéi spremljati ga pri njegovem
begu v Mehiko, seveda z mascevalnimi nameni. Spotoma mu nastavlja
pasti, tako mu raztrese naropano zlato, prazni ¢utaro z vodo, pahne ga v
medvedjo jamo, poslje ga v indijansko zasedo... Indijanci sprejmejo
Billyja za svojega, mu dajo poglavarjevo héer za Zeno, toda masevalna
in tudi nekoliko ljubosumna vdova jo ubije. Indijanci se mascujejo in
muéijo Billyja. Napol slepega in pohabljenega najde vdova ter se ga
konéno le usmili in pozabi na ma$cevanje.

Film je zajel tipicne elemente westerna in jih zdruzil s pustolovskim
Zanrom. Kljub temu je atmosfera nenavadna, ker Moullet uporabi sestavine
(kavboji, Indijanci; ropar, zasledovalci; par, katerega custva se razvijejo
v happy end; mascevanje, ljubosumnost, ljubezen...) na svojevrsten
nacin. Zasledovalci so staticne silhuete, ki izpolnijo posamezne, enako-
merno porazdeljene kadre skozi ves film in spominjajo na prve fotografije
naseljencev ameriSkega zahoda ter nimajo pomembnejse vioge kot opo-
zoriti na svojo prisotnost v ambientu Divjega zahoda. Billyja ne ujamejo,
torej do spopada ne pride. Tudi Indijanci imajo podobno nalogo: v nekaj
kadrih so natancno oznacene osnovne znacilnosti obéevanja z belim pri-
seljencem. Prijateljstvo (Billyju dajo poglavarjevo héer za Zeno) in so-
vrastvo (mucijo ga skoraj do smrti), ki tvorijo osnovo komunikacije med
obema rasama, so blizje prizorom mime kot obicajni filmsko narativni
predstavi. Scena je nedoloéljiva, ker je ne opredeljujejo karakteristike
dolocenega prostora: skalovje je nevtralna, bolj ali manj estetska izpol-
nitev filmske slike. Poudarja groteskno igro glavnih junakov ter primitivno
preprostost posameznih prizorov in karakterizacij.

Billyjeve dogodivicine so vedno zakljuéene celote, nemalokrat v obliki
ene sekvence ali celo v obliki enega samega kadra. Slede si v enako-
mernem ritmu, kot bi sledile udarjanju metronoma. Povezane so s prizori
hoje in tekanja po grebenih in kamenju, ki imajo funkcijo stavénih logil,
ker locujejo razlicne »akcijske enote«. Le-te so si po pomembnosti enake,
grobe v izdelavi, kar spominja na slog prvih filmskih westernov; glavni
liki namenoma igrajo v stilu nastopa netalentiranih zacetnikov v amater-
skem filmu, vendar je to razvidno samo iz dejstva, da igra Billyja sijajni
Jean-Pierre Léaud.

Klasicna znac€ilnost pustolovskega filma ter dolocenega dela westerna iz
prvega obdobja je zunanji znacaj pustoloviéine oziroma akcije. Moullet
se je uprl tem normam: zunanje elemente, ki ustvarjajo avanturo, je
podredil notranjim nagibom. Billyjeve dogodiviéine postanejo rezultat
cloveskih napak, hotenj, neumnosti, custev ali strasti. Vdovina dejanja
so lestvica primarnih negativnih reakcij, ki jih je povzrogila nasilna izguba
moza. Kljub vsem nevsecnostim, ki jih povzroéi Billyju, se ji ta ne more
ogniti, ker je odvisen od custev do nje, ki mu jemljejo razsodnost.
Moullet si prizadeva izkljuéiti vsak miselni proces svojih junakov. Njihovi
odzivi so podobni Zzivalskim nagonskim reakcijam. Billy je brezoblicni
materialisticni individualist in upornik, ki se povzrocitelju svojih nesrec
ne more upreti, ker ga ne prepozna. Zato se upira neznanemu, krici v
nebo, na glas recitira izreke, dolgi monologi izpolnjujejo predvsem prizore
hoje, redki dialogi skuSajo biti kar najbolj preprosti in mnogokrat niso
primerni sceni. Sunkovite kretnje, odsotnost naucene igre, primitivna
scena, naravna svetloba, kostumi, ki so vsakodnevno oblaéilo sodobne
mladine, kar velja tudi za make up, vse to so znacilnosti doma narejene
filmske predstave. Tem se pridruzujejo tudi najveckrat nagibna kamera,
¢isti rezi, izredno preprosta montaza, tako dobimo film, v katerem se pre-
pletajo nasprotja, ki se dobro ujemajo in dajo u€inkovit koncni vtis zelo
enotno izdelanega filma.

Morda prav zaradi asociacij na prve c¢ase filmskega medija oziroma na
amaterske predstave, je Les aventures de Billy le Kid revolucionaren
film, nenavadna burleska sedemdesetih let. V svoji neuglajenosti se pri-
blizuje materiji Zanra z novim duhom, ki ni nikoli iz druge roke ter vse-
kakor prekasa slovite OSAMLJENE KAVBOJE (The Lonesome Cowboys)
Andyja Warhola.



Posebno zanimivo poglavje filmskega razmisljanja je nedvomno dolg sta-
ticen kader, primer, ki na videz ne sodi v podroéje specifiénosti filmskega
izraza, pa je prav po zaslugi velikih filmskih ustvarjalcev doZivel svojo
habilitacijo. Ve¢inoma namreé tako reziserji kakor tudi recenzenti povzdi-
gujejo dinamicen filmski izraz z vratolomnimi voZnjami in montazo kot
edini pristni primer avtohtonosti filmskega medija, veéina vidi v dinamiki
zagotovilo, da je film v resnici filmski in da je filmski medij ponovno
priSel do totalnega izraza — ¢e temu lahko tako reéemo.

Dovolj pa je, ée naStejemo samo tri ali Stiri velika imena sodobnega
filma, ki prav v iskanju novih kontrapunktov odkrivajo v dolgem stati¢nem
kadru neverjetne izrazne in izpovedne moznosti. Za jasnejSe razumevanje
je treba podcrtati, da gre za dolg kader s statiéno kamero, pri cemer je
lahko dogajanje znotraj kadra stati¢no ali pa tudi dinamiéno. Reziserji,
kot so Ingmar Bergman, Jean Luc Godard, Joseph Losey, Bo Widerberg,
so primeri za omenjeno trditev in mogoce je celo ugotoviti, da so najvecja
poslastica njihovih mojstrovin prav dolgi statiéni kadri, h katerim tezijo
z naravnost anatomsko €asovno preracunanostjo in presenetljivimi vse-
binskimi poglobitvami.

Preden pridemo do analize imenitnega dolgega statiénega kadra v filmu
UPOR V ADALENU, ki ga je mojstrsko zasnoval Bo Widerberg, razgrnimo
nekaj splosnih ugotovitev v zvezi s fenomenom tovrstnega kadra. Dolg
statien kader mora biti nedvoumno premisljen z dveh aspektov: z aspekta
celotnega ritma filmske celote, kar preprosto povedano pomeni, da ie
kontrapunktiéno vkomponiran v predhodno in naslednjo sekvenco ali
kader. Ta enostavna resnica horizontalnega, zaporednega znaéaja je osnov-
ni pogoj uspesnosti dolgega staticnega kadra, pri éemer je seveda od
notranje strukture kadra odvisno, v kaksnem smislu bo vkomponiran kot
kontrapunkt osnovnemu poteku filmskega dogajanja. Dolg staticen kader
z dinami¢no notranjo strukturo bo zahteval pred seboj mirnejSo sekvenco,
bolj staticna filmska vzdusja, ée govorimo zelo poenostavljeno, dolg sta-
ticen kader s statiéno notranjo strukturo pa bo seveda zahteval dinamiéno
ucinkujogo predhodnico. V istem smislu gre razumeti tudi kontrapunktiéno
povezavo obravnavanega kadra z naslednjo sekvenco oziroma naslednjim
kadrom.

Druga zahteva uspesnosti dolgega statitnega kadra pa je premisljena
organiziranost navznoter, se pravi vertikalna koordinata. Gre za osnovno
in bistveno lastnost dolgega statiénega kadra, da priéne namreé tak kader
resniéno »igrati« in delovati Sele v svoji drugi polovici, ko gledalec e
po ustaljenem nainu dojemanja in filmske gradnje pricakuje montazni
rez ali voznjo, pa tega obojega ni. To je trenutek, ko je ves material, ki
ga kader prinaSa, na videz porabljen, iztrosen. Od te tocke dalje mora
kader — ce hoce Se v svojem drugem delu uéinkovito Ziveti — vsebovati
material Se za drugo stopnjo. Gledalec se od prvih vtisov zateka k na-
slednjim. Pravzaprav te drugotne vtise is¢e in jih je celo prisiljen iskati.
Logicno je, da v primeru, e teh drugotnih vtisov ni, dolg stati¢en kader
nima nobenega smisla in tedaj lahko upraviéeno govorimo o praznem,
dolgocasnem in celo zgresenem (dolgem statiénem) kadru.

Z ozirom na ugotovljeno resnico, da dolg staticen kader gledalca celo
prisili, da pricne gledati tisto, &esar sicer ne vidi, kar je navajen spre-
gledati, daje temu fenomenu filmskega izrazanja seveda neverjetne izpo-
vedne moznosti. Izpovedne moZnosti in pa velike zahteve premisljenosti
in domisljenosti. Sklicujo¢ se na vzgledne primere Bergmana (npr. SRAM,
PERSONA), Godarda (ZIVETI SVOJE ZIVLJENJE), Loseya (NESREGA) in
Widerberga (UPOR V ADALENU) ni tezko ugotoviti, da mora biti v dolgem
staticnem kadru zelo zanimiv Ze ambient ali &lovek v njem, da torej
pestrost ambienta in minuciozno dozivljanje interpreta ali interpretov
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zagotavljata drugotno fazo doZivljanja v gledalcu. Dalje mora biti dolg
staticen kader zanimiv tudi likovno, saj je v nekem smislu Ziva ali pa
tudi zelo umirjena slika. Brez likovno premisljene dimenzije bo filmski
princip obravnavane vrste navadno kaj hitro u€inkoval suho, prazno in
dolgoéasno. Zanimiva mora biti tudi vsebina v tem kadru, pa najsi gre za
reproduciranje na videz ni¢ kaj dramaticne vsakdanjosti ali pa za drama-
ticne prelome, ki nastajajo v samem kadru ali pa se nadaljujejo iz prejs-
njega — to sta seveda samo dve skrajni moznosti. In konéno mora biti
v dolgem statiénem kadru zanimiva dimenzija casa, ki se v taksnem prin-
cipu filmskega izraza razpotegne preko obi¢ajne mere in ki je seveda
vezana na notranji potek kadra, ne pa na zgolj aritmeti¢éno zunanjo vsoto
doloéenega Stevila sekund.

Sicer pa je vse te sestavine mogoce odkriti v imenitnem primeru dolgega
statiénega kadra, ki si ga je zamislil Bo Widerberg v tudi sicer odlicnem
filmu UPOR V ADALENU. Gre za meséanski interier kot kontrast pred-
hodnemu delavskemu interierju. Horizontalna postavka kontrapunkta je
torej zasnovana na socialni bazi dveh svetov, o katerih je v filmu ves cas
govora. To seveda ponuja reziserju Stevilne vizualne moznosti kontrasta,
ki tudi $e sodijo v globalni moment postavitve dolgega stati¢nega kadra.
Kontrast je ustvarjen s prehodom v okusno lepotnost mescanskega inte-
rierja, s prehodom v povsem drugaéen standard tega ambienta, poetiéno
obelezenega z belino oblaéil in stanovanjske opreme. Kontrast sta v
nekem smislu tudi mir in urejenost nenadoma novega ambienta, ki je po-
stavljen pred gledalca, mir in umirjenost ambienta kakor tudi ljudi v njem.
Z nenadnim rezom v pravzaprav dolgoéasno idilo nekega povsem drugega
sveta, kot je bil tisti (delavski), ki smo ga kot gledalci ravnokar Se sprem-
ljali, je ta kontrast v zunanjem kontrapunktiénem smislu docela dosezen,
izpolnjen in predstavlja uspesno zasnovo dolgega statiénega kadra, ki se
bo pricéel v svoji drugi polovici razsirjati v globlje, lahko recemo celo
izpovedne dimenzije.

V ambientu, ki predstavlja z ozirom na dotedanji potek filmskega doga-
janja povsem nekaj novega, v filmu prvi¢ registriranega, sta prisotna oce
in héi, ki temu ambientu v direktnem in prenesenem pomenu pripadata,
sta izvor in rezultat tega ambienta in predstavljata tisti Zivi svet, ki v
bistvu $e mnogo bolj — ali bolje reéenc — izkljuéno predstavlja s svojo
resnico nasprotje ljudi povsem drugega sveta, katerega smo imeli priloz-
nost videti pred tem. S tem da se je reziser na tem mestu odlocil za
princip dolgega statiénega kadra, je hotel povedati to¢no tisto, kar je
v konéni fazi prislo do izraza. Gledalec pricne v drugem delu taksne film-
ske enote opazovati stvari, ki jih prvi hip e ni videl, prisiljen se je torej
potopiti v drugostopenjsko dimenzijo, ki je v obravnavanem kadru na
sreco Se kako prisotna. — Kot reéeno, se oce in héi pogovarjata, toda ta
pogovor je raztrgan, oba Zivita neko svoje Zivljenje, dale¢ sta vsaksebi
(v nasprotju s kontakti iz prizorov delavske druzine) in mogoce je ugoto-
viti neki poseben obéutek osamljenosti ali celo odtujenosti, kjer so ljudje
pogreznjeni vase in daleé¢ od sebe ter dale¢ od drugih. Se vec: ob na-
daljnjem trajanju kadra pozornost v Stevilnih premolkih spet uhaja k
opremi, okusnemu, kulturnemu, prefinjenemu, urejenemu in lepotnemu
pohistvu in prostorski razporeditvi, ki ta dva cloveka obdaja in — kar je
bistvena izpovedna odlika te enote celotnega filma — ki ta dva ¢loveka
v nekem smislu tudi posredno razdvaja. Zdi se namre¢, da ta urejeni in
kultivirani, bogati interier Zivi neko svoje Zivljenje, da je mocnejsi od
ljudi, ki so ga ustvarili, da jih pozira in ogroza. Kot da so se ljudje po-
daljsali, prelili, izlili v bogato, okusno, kulturno, vendar hladno in nemara
celo nepotrebno opremo. In kolikor veé je te opreme, kolikor lepsa in
bolj prefinjena je, toliko manjsi, tisji, slabotnejSi so ljudje. K takSnemu
uéinku seveda spet pripomore predhodna kontrastna sekvenca iz delav-
skega zivljenja, kjer je vse ravno narobe: ambient je preprost, ljudje z
njim upravljajo, ljudje so polni Zivljenja, resniénih kontaktov in vitalnosti
ter do kraja napolnjujejo prostor, v katerem Zivijo. Nic jim zaradi tega




ne manjka, ni¢ jih ne utesnjuje in ni¢ jih ne prekinja v njihovem kon-
taktiranju.

Na ta nain je zamisel dolgega stati¢nega kadra znova dokazala, kako
neizérpne in celo presenetljive so moznosti filmskih u&inkov in filmskega
izpovedovanja. Nedvomno riskantno izrazno sredstvo dosega paé toliko
vecji efekt, kolikor bolj tvegano je. Seveda pa zahteva tak3en prijem
veliko mero premisljenosti in celo poglobljenosti in zato ga filmski rezi-
serji relativno malokrat uporabljajo. To kajpada ni prikladno prizorisge
formalistiénih efektov, ker je glavna lastnost tovrstnega filmskega izra-
Zanja Sokantnost prav zaradi aSokantnosti in nepriéakovanih izpovednih
dimenzij, ki se lahko v takSnem prijemu razvijejo. Prav slednje pa je
porostvo, o katerem velja razmisljati. Razmisljati o pretezno zapostavlje-
nem elementu filmsko-izpovednega izraza.

Prizor iz slovenske mladinske nadaljevanke NAOGNIK IN OGALNIK

57

o™

STRUKTURA

FILNA

Hﬁlf\IFJICJIF\IHIHI!\IIJIﬁ\IHI!\II\|I\IHII\IHIHiI\iIHIHIHIHIHIHIHH\IHIHIHIHIHIHIHH\IUIHIHIHIHIE




festival
moznosti in
nemoz-
nosti

denis poniz

Govoriti o blejskem festivalu jugo-
slovanske televizije v superlativih
ni mogoce, prav tako pa ni mogoce
govoriti o festivalu samo z izrazi
negodovanja in nezadovoljstva. Fe-
stival, kot se nam je predstavil, je
realna podoba stanja nase televizi-
je, njene programske usmeritve,
njenih Zelja in naértov in odraz rea-
lizacije teh Zelja in naértov. Festi-
val ne more biti odloéujoée in ob-
vezujoce seznanjanje gledalcev z
dosezki posameznih televizijskih
studiov, saj programi posameznih
studiov niso bili sestavljeni tako,
da bi gledalca seznanjali s celoto
programa, temveé le z najboljSimi
dosezki.

To je seveda Zelja in namen vsake-
ga festivala, kjer se manifestira
najboljSe in najuspesnejSe, kar je
nekdo v doloceni zvrsti umetnosti
v preteklosti ustvaril ali poustvaril.
Vendar pa bi moral biti namen tele-
vizijskega festivala mnogo $irsi, da
ne zapiSemo mnogo -elastiénejsi:
namen takSnega festivala mora biti
ne le seznaniti gledalce s celo-
to programa (preko najboljsih do-
sezkov), temvec z ekspanzijo celote
programa. Kaj mislimo s tem? Radi
bi le poudarili, da je televizija v
vlogi najbolj razSirjenega medija
dolZzna seznanjati gledalce s celoto
svojega programa, torej ne le z naj-
boljsimi oddajami, temvec s prere-
zom skozi program. Ali ne bi bilo
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zanimivo in vzpodbudno, ¢e bi se-
lektivna komisija ljudi, ki niso usluz-
benci televizije, izbrala en dan v
letu in na festivalu predvajala vseh
Sest programov Sestih televizijskih
his. Sele takSen nakljucen izbor bi
lahko podal pravo podobo jugoslo-
vanske televizije.

Tako pa smo videli namesto Zivih
in neposrednih oddaj in celote Zi-
vega in neposrednega programa
vrsto oddaj, za katere anonimne ko-
misije posameznih televizijskih his
menijo, da so najboljSe, kar so pri
njih ustvarili v zadnjem letu. Ali ni
ta samovoljni in v nicemer uteme-
ljeni skiep prej zavora kot pa vzpod-
buda festivala in njegovih prizade-
vanj? Kajti vprasanje, kaj je dobro
in kaj je najboljse, ne more biti do-
mena neke anonimne komisije, mar-
ve¢ mnogo SirSega kroga (gledal-
cev) in tistih piscev, ki se nepo-
sredno in posredno ukvarjajo s te-
levizijo in njeno problematiko.
Letos je festival doZivel novost, od-
daje niso bile razvrScene po tema-
tikah, marve¢ je vsak dan drug
studio predstavil svoj »kompleten«
program. Ker pa so bili ti »kom-
pletni« programi pojmovani zelo
razlicno (studio Titograd je predsta-
vil samo S§tiri oddaje, ki so trajale
skupaj le dobri dve uri, medtem ko
je npr. Televizija Ljubljana prikazala
devet oddaj, ki so skupaj trajale
skoraj pet ur), je skoraj nemogoce

delati kakrsne koli primerjave, ki bi
temeljile na kvantiteti ali na sorod-
nosti tem. Osnovni namen novosti
tako ni bil dosezen — saj posamez-
ne televizijske hiSe niso pripravile
zares kompleksnega programa, ki
bi bil Sele osnova za kakrSnekoli
primerjave in tudi za oceno jugoslo-
vanskega programa kot celote.

Kaijti kljub temu da se ves éas mno-
go govori in piSe o izmenjavi pro-
gramov (v festivalskih dneh so bile
te govorice, razumljivo, Se bolj po-
pularne), pa je ta izmenjava zelo
borna, nesistematicna in Se zdalec
ni tako koordinirana, kot bi morala
biti. Se vedno se dogaja, da vsak
studio zase (to velja predvsem za
Ljubljano, Zagreb in Beograd)
ustvarja program, tisto, kar prihaja
v postev za izmenjavo, pa je mno-
gokrat izbrano nakljucno in nima
pomena soavtorstva v nekem dru-
gem programu. Seveda pa so nas
»celoviti« programi posameznih stu-
diov razocarali, z izjemo beograj-
skega in ljubljanskega (pri tem pa
je treba poudariti, da je bil ljub-
ljanski prenatrpan). Vsi ostali so
prikazali le drobtine in drobtinice,
pa naj so bile le-te Se tako slastne,
niso mogle popraviti slabega vtisa.
Hkrati pa se je zopet dogajalo to.
kar smo lahko opazovali Zze prejSnja
leta. Tako imenovana komercialna
sekcija je bila mnogo bolj zanimiva,
privlacna in pestra kot pa tekmo-



valni programi. Vse tisto, kar je bilo
nekako »izob&eno«, kar ni imelo bli-
Sca tekmovalnega, nas je vedno
znova presenecalo. Naj omenimo le
nekaj oddaj komercialnega progra-
ma: Imeti in ne imeti TV Zagreb
(reportaza o otoéku Vele Srakane),
Likovni nokturno: Zvesti Apollonio
TV Ljubljana (realizacija R. Ranfl),
Veseli Robot (iz serije Naocnik in
Ocalnik) TV Ljubljana, Edvard in
Kunegunda (glasbeno-scenska bur-
leska) TV Beograd, O&i Sutjeske
TV Sarajevo, Hamlet v kletki (pri-
redba Shakespearove drame: Slo-
bodanka Aleksi¢, rezija Vuk Babi¢)
TV Beograd.

Seveda pa je treba omeniti tudi ne-
katere novosti, ki dajejo festivalu
posebno vrednost. Od 48 oddaj v
tekmovalnem programu jih je bilo
32 v barvah, od katerih so bile ne-
katere zares dovrSene, barve pa li-
kovno in prostorsko odliéno izbra-
ne. Omeniti velja likovni oddaji Ivan
Rabuzin TV Zagreb in Stari mojstri:
Jozef Petkoviek TV Ljubljana, po-
tem Atletsko Zivljenje in Kako sta
se ljubila dva norcka TV Becgrad,
Dramolet po Ciribiliju TV Zagreb in
Leteti ter PP s trobento TV Ljub-
ljana. Barvni program zavzema v ce-
loti programa posebno mesto, nje-

gove osnove in tehnika pa so na
zavidljivi viSini.

Kljub temu da je bilo na festivalu
dobro poskrbljeno za informacije,
pa smo pogresali bolj neposrednih
stikov z ustvarjalci oddaj, planerji
programa in vsemi tistimi, ki odlo-
¢ilno vplivajo na sestavo programa.
Zopet moramo izraziti misel, da se
televizijske 'hiSe ne zanimajo kaj
prida za mnenje televizijske kritike
ali gledalcev, da ostajajo v svojih
prizadevanjih zaprte in nam ne po-
nujajo moznosti sodelovanja pri ob-
likovanju programa, marve¢ pro-
gram takSen, kot je — Ze izdelan,
pripravljen za tekmovanje.

Zirija je bila sicer sestavljena iz
ljudi, ki so »poznani kulturni in
druzbeni delavci«, a je bila v svojih
odlocitvah prav tako samovoljna
kot vsaka druga Zirija.

Zato nagrade, ki jih je podelila po-
sameznim oddajam, ne pomenijo,
da so prav te oddaje najboljse, niti
da so povpreéne ali slabe, paé pa
samo, da je nagrade podelila zato,
ker jih je morala podeliti. Po tej
plati (nagrade in Zirija) je festival
letos zaSel v popolno krizo. Orga-
nizatorji festivala morajo dobro pre-
misliti, kako bodo ocenjevali oddaje
drugoe leto, saj takSna Zzirija, kot je

bila letos, ne predstavlja niti stro-
kovnega mnenja niti okusa gledal-
cev, marvec je v bistvu samo Zirija
brez kakrsSnegakoli ozadja. In bilo
bi bolje, ¢e ne bi podelili nobenih
nagrad, kot pa da so podelili na-
grade tako, kot so jih.

Ne da bi se na tem mestu podrob-
neje spuscali v odlocitve Zirije, za-
piSemo lahko le to, da nas spravlja
v zacudenje in smo preseneéeni ob
dejstvu, da ena izmed najboljSih
oddaj celotnega festivala, Ze ome-
njena oddaja Stasa Potoénika in
Jake Judniéa PP s trobento, ni do-
bila nobene nagrade. Prav tako je
nerazumljivo, da je drama Kipec
TV Zagreb dobila nagrado samo za
najboljSo vlogo igralca Franja Ma-
jetica, ko pa je bila po mnenju ve-
cine prisotnih ne le najboljsi dram-
ski tekst, temveé tudi ena izmed
najbolj avtentiénih televizijskih
oddaj.

Zato naj na koncu Se enkrat zapi-
semo: ¢e se je princip »veliko na-
grad«, ki je bil v rabi na prejénjih
festivalih, izkazal za nepopolnega
in ¢e ga je zamenjal prav tako ne-
popolni princip »malo nagrad«, po-
tem je treba resno razmisliti o tem,
da se nagrade odpravi ali pa se jih
zamenja z nagradami, ki bodo teme-
ljile na trdnih in resniénih kriterijih.

jo po

Minu Kjudrova in Ladko KoroSec v epizodi O DOBRODUSNEM ME-

NIHU iz serije DEKAMERON, ki jo je za slovensko televizi
scenariju Sase Vuge posnel ceski reZiser Vaclav Hudeéek
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PP S TROBENTO. Scenarij po zgod-
bi Paula Stroyerja: Milena Ogore-
lec. Risba: Jaka Judni¢. Kamera:
Ludvik Burnik, Ivo Belec. Animacija:
Ludvik Burnik. Glasbha: Urban
Koder. MontaZza: Ana Zupancic. Re-
Zija: Stas Potocnik, Jaka Judnié. TV
Ljubljana.

PP S TROBENTO je zgodba iz otro-
Ske serije Srecni metulj, v kateri
se igrani del prepleta z animiranim.
Vrednost oddaje je predvsem v li-
kovno izredno dognani in prostor-
sko cisti risbi, ki Ze sama po sebi
suvereno obvlada ¢asovno perspek-
tivo, v povezavi z glasbeno sprem-
ljavo pa pomeni kvalitetni vrh to-
vrstnih otroskih oddaj na nasi tele-
viziji. Domislice tkejo televizijsko
pripoved v prisréno, hudomusno in
zabavno zgodbico, kjer glavni junak
PP dozivlja celo vrsto presenecenj,
smesnih in veselih doZivljajev, kjer
je njegov svet sestavljen iz samih
svetlih tonov, pripoved pa kljub
temu da je brez besed, ves ¢as te-
koca, prisréno-spontana in prirejena
televizijskemu mediju. Risba in ani-
macija sta izvrstni, prav tako pa
je izvrstna tudi glasbena spremlja-
va dr. Urbana Kodra. Prav glasba
daje oddaji tisto toplino in nepo-
srednost, ki jo pricakujemo od otro-
skih oddaj, saj pomeni najneposred-
nejso pot (v povezavi s funkcional-
no sliko) do otrokove psihe. Tudi
barvno je oddaja izredno uglaSena
in metaforicno premisljena.

LETETI. Kamera: Janez Cimperman,
Slavko Nemec, Rudi Klarié. Monta-
Za: Andreja Bolka. Glasbena opre-
ma: Anton Natek. Ton: Milan Ba-
bosek, Toni Zerovnik. Avtor in rea-
lizacija: Rudi Klarié. TV Ljubljana.

iaji

Oddaja o svetovnem prvenstvu v
smucarskih poletih v Planici ni le
dokumentaren zapis o velikih in
majhnih trenutkih takSne prireditve,
marvec je tudi izredno subtilno za-
misljena avtorska izpoved o nekem
mnozi¢nem dogodku, o dogodku, ki
je nalas¢ prirejen za televizijsko
raziskavo. Rudi Klari¢, Janez Cim-
perman in Slavko Nemec so s svojimi
kamerami iskali (in nasli) tiste ne-
vsakdanje in nove zorne kote Sport-
nega tekmovanja, ki so to tekmova-
nje, pa naj bo Se tako gradioz-
no v svoji nevsakdanjosti, na novo
opisali v poeticnem jeziku, v jeziku
filmske kamere. Car tega reportaz-
nega zapisa je v njegovi dinamiki,
ki se ves ¢as spreminja, variira od
pocasnih in skorajda slovesnih
amplitud letenja po zraku do odse-
kanega in naraS¢ajocega gibanja
pri spustu po zaletiS¢u pa od ne-
mirnega vrvenja mnozice do navi-
dezno umirjenega in urejenega sod-
nisko-novinarskega mehanizma. Od-
daja LETETI je pomemben prispevek
k nasim Ze tako popularnim in pre-
ciznim Sportnim prenosom, repor-
tazam in filmom. Rudi Klari¢ in so-
delavci so ustvarili reportazo, v ka-
teri prepletanje naravnega zvoka in
glasbe ustvarja celo vrsto obéutij,
vse od slovesnih pa do tesnobnih
in razgibanih.

KIPEC. Avtor: Mirko Bozié. TV pri-
redba: Berislav Makarovié, lvica
Ivanac. RezZija: Berislav Makarovié.
Igrajo: Franjo Majeti¢, UgljeSa Ko-
jadinovié, Sven Lasta, M. Nikoli¢c.
TV Zagreb.

Novela Mirka BoZica KIPEC je do-
zivela v svoji TV postavitvi novo
potrditev Bozi¢eve osnovne misli o

cloveku, Ki sam In majnen tava v
burnem casu, ki veckrat povelicuje
namesto pravih herojev navadne ka-
rieriste in stremuhe. To je pripo-
ved o brezimnem uradniku, ki do-
Zivlja dvojno katastrofo: ljubezen-
sko zaradi svoje neodloénosti in ka-
tastrofo na sluzbenem mestu, kjer
postane Zrtev spletk partijskega
sekretarja in direktorja podjetja.
Suverena in premisljena igra igral-
ca Franja Majeti¢a, kamera, ki na
pretresljiv nacin belezi prihajajoco
junakovo katastrofo, ter stopnjujo€a
se rezija, to so odlike te TV drame,
ki se konca s pretresljivo podobo
razbitega kipca, povzrocitelja avtor-
jeve nesrece.

Za dramo KIPEC lahko zapiSemo,
da sodi v sam vrh jugoslovanske
TV drame in nadaljuje tradicijo, ki
so jo ustvarili avtorji in reZiserji
dram TV Zagreb.

IVAN RABUZIN. Avtor, scenarist in
reZiser: prof. dr. Radovan Ivance-
vic. Snemalec: Drago Novak. Ton-
ski snemalec: Rudolf Cupaé. TV
Zagreb.

Oddaja o slikarju avtodidaktu Ivanu
Rabuzinu je odkrila nekatere prese-
netljive moznosti, ki jih nasi TV
ustvarjalci vse premalo uporabljajo.
Tu mislimo predvsem na dosledno
realizirano idejo o tem, da je tisti,
o katerem oddaja poroca, edini po-
membni element oddaje, ki se mu
morajo podrediti tako rezija, kame-
ra, kot tudi ton in glasbena opre-
ma. IVAN RABUZIN je oddaja o na-
stajanju ene izmed slikarjevih slik.
Pricne se tako, da slikar sedi pred
praznim platnom, konca se v tre-
nutku, ko je slika dokonéana. Vmes
je nekaj intermezzov, v katerih zve-
mo iz ust slikarja samega za naj-
pomembnejSe dogodke iz njegovega
Zivljenja. Nastajanje slike pa je
osrednji element oddaje — nasta-
janju sledimo na dveh nivojih, ki se
medsebojno dopolnjujeta. Prvi¢ gle-
damo slikanje slike, meSanje in na-
nasanje barv, drugi¢ pa poslusamo
slikarjevo pripoved o nastajanju
slike. To, kar slikar slika, tudi pri-
poveduje in obratno. In vrednost
oddaje je predvsem v tej slikarjevi
pripovedi, ki v nenavadno bogatem
in toplem jeziku pripoveduje o sa-
mem sebi, o svojem bistvu — o
sliki. Slikar kot ustvarjalec estet-



SKega stanja Je oblika in vsebina
televizijske pripovedi.

ATLETSKO ZIVLJENJE (oddaja iz se-
rije  LJUDJE). Scenarij in rezija:
Srdjan Karanovié. Kamera: Milan
Spasi¢. TV Beograd.

To je oddaja, ki se po svoji struk-
turi priblizuje oddaji IVAN RABU-
ZIN. Znani atlet JaSa Bakov pripo-
veduje o sebi in svojem Zivljenju,
zZivi svoje Zivljenje, kamera je le za-
pisovalec tega dogajanja, njena
intenziteta je naravnana na intenzi-
teto pripovedi, giba, dogajanja, pro-
stora. Jasa Bakov s svojo neugnano
Zivljenjsko silo in brezmejnim opti-
mizmom ter €ustvenostjo napolnju-
je prostor, daje mu pomembnost in
minevanje spreminja v zgodovin-
skost. Tudi v tej oddaji je televizij-
ski medij prisel do polnega izraza:
improvizacija se je nevsiljivo in lo-
gicno povezovala s tem, cemur pra-
vimo reZijski koncepti. To, kar smo
videli, ni bilo niti gledalidée niti
film, marvec televizijska reportaza
v svoji najcistejsi obliki.

KAKO STA SE LJUBILA DVA NOR¢-
KA. Scenarij: Dusan Radovié. Rezi-
ja: Aleksandar Djordjevié. Kamera:
Predrag Popovié. Igrajo: Milena
Dravi¢é, Dragan Nikoli¢, Dragomir
Bojani¢-Gidra. TV Beograd.

To je TV film, ki ga sestavlja cela
vrsta razlicnih elementov: Ze po-
znani in afirmirani »improvizirani«
dialog srbskih humoristi¢énih oddaj,
elementi novega jugoslovanskega
filma (kamera, igra), Ze preizkuseni
in vedno znova Zivi gagi nemega
filma, znani in novi televizijski iz-
razni prijemi in sproScena igra vseh
treh igralcev. Zgodbe pravzaprav ni,
oz. tako banalna je, da je ni vredno
omenjati: on in ona v ljubezni. Ti-
sto, kar daje tej televizijski pripo-
vedi €ar in pomembnost, je izraba
televizijskega medija, njegova to-
talna okupacija. Casovna in pro-
storska razdelitev sta popolnoma
skladni in se neprisiljeno vkljucu-
jeta v igro vseh treh igralcev. Ome-
niti je treba tudi likovno dovrienost
oddaje, Se posebej barvno uravno-
vesSenost, ki se skladno dopolnjuje
s televizijsko pripovedjo. Anekdo-
ticnost in nevsiljiva aktualnost —
to so bistvene prvine te prijetne
beograjske oddaje.

e
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nagrade
na Vil. festivalu
bled 72

Zirija v sestavi: predsednik Josip
Lesié, €lani: Branko Bauer, Milorad
Boskovié, Kiril Cenevski, dr. Vera
Horvat-Pintari¢, Radomir Konstanti-
novié, Dusan Pesi¢, dr. Kasim Pro-
hié, Veljko Radovié, Bojan Stih,
Olga Vipotnik in Ilija Zafirovski je
podelila naslednje nagrade

— Zlato statuo oddaji Atletsko Ziv-
ljenje TV Beograd,

— Srebrno statuo oddaji Ivan Ra-
buzin TV Zagreb,

— Bronasto statuo oddaji Leteti
TV Ljubljana,

— statuo za najboljsi izbor TV
Beograd,

— nagrado za celovit Zurnalisticno-
kreativni prijem oddaji Ziveti v
Gusinju TV Titograd,

— nagrado za odkrivanje novih iz
raznih moznosti televizije od-
daji Baskarski izviri TV Skopje,

— nagrado za najboljsi tekst ali
scenarij Dusanu Jovanoviéu za
TV dramo Avtostop TV Ljubljana,

— nagrado za najboljSo reZijo Uro-
Su Kovacevicu za oddajo Beg
TV Sarajevo,

— nagrado za najboljSo vlogo Fra-
nju Majeti¢u za vlogo v TV dra-
mi Kipec TV Zagreb,

— nagrado za najboljSega TV re-
porterja-vodjo oddaje Sveti Ma-
slesu v oddaji Nekoc je bil most
TV Sarajevo,

— nagrado za najboljSo kamero je
dobil Predrag Popovié za oddajo
Kako sta se ljubila dva norcka
TV Beograd,

— nagrado za najboljSo scenografi-
jo je dobil Nikola Teodorovi¢ za
TV dramo Breme TV Beograd.

Televizija Beograd je dobila Stiri
nagrade, po dve nagradi so dobile
Televizije Zagreb, Sarajevo in Ljub-

Ij.ana, po eno pa Televiziji Skopje in  § snemanja érnogorskega televizijskega filma PETAR PRVI, v naslovni vlogi
Titograd. & Vlada Popovié




film,
televizija
in mladina

Lahko Se govorimo o filmu za mla-
dino, ¢e so mladi doma pred tele-
vizijskim zaslonom? Film postaja
vedno bolj medij, ki preplavlja nas
svet. Njegovi zlati ¢asi so sicer mi-
nili, kajti po vojni je bil edino sred-
stvo slikovnega sporoéanja, danes
pa je na njegov tron sedla televizi-
ja. Tako je dobil film mesto ob knji-
gi, gledaliScu in drugih dejavnostih
namenjenih ljudem. Stevilo kinema-
tografov se manjsa, prav tako Stevi-
lo obiskovalcev pa tudi podezelskih
filmskih klubov. Res pa je tudi, da
narasca predvsem Stevilo mladih
obiskovalcev in pri tem je treba
poudariti, da je za najmlajse kine-
matografsko omrezje Se nepriprav-
lieno, da pa je za mlajSo in starejso
miadino iz leta v leto bolje poskrb-
lieno. Zadnje case je opaziti nara-
Scanje mladinskih filmov in, Zal,
tudi seksualnih. Na splosno lahko
zakljucimo, da zadnja leta film stag-
nira. Ostaja pa Se vedno podroéje,
kjer naj bi vzgoja odigrala pomemb-
no vlogo.

Ali so otroci in mladina drugaéni
kot pred desetimi leti in v ¢em?

Otrok se razvija v svetu slike: stri-
pi, nepremicna, premicna slika tele-
vizije in filma.

So otroci rojeni v sliki? Kaj se je
spremenilo v desetih letih? Leta
1968 je anketa, v kateri so sodelo-
vali evropski strokovnjaki, pokazala
naslednja opazanja:

— otrokova zanimanja so v glavnem
ista, razen da so se povecale razli-
€ne agresivnosti na raéun romanti-
cnih Zelja;

— mladi danes izberejo film, za
razliko od preteklosti, ko je bila
izbira praktiéno avtomati¢no dolo-
Cena zaradi enotnosti medija.

ROLAND BIERNAUX,
PREDSEDNIK BELGIJSKEGA
NACIONALNEGA CENTRA
ZA MLADINSKI FILM

Izbor ni vedno v skladu s tem, kar
si mladi Zelijo.

— Glede obéutljivosti mladega Elo-
veka danes se strokovnjaki razha-
jajo: nekateri imajo mlade za manj
obcutljive, otopele, drugi pravijo, da
so bolj ranljivi.

— Vecina pa se strinja v tem, da
so tehnicno bolj izobrazeni. Mladi
so zahtevni glede montaze, kame-
re, kadriranja. Véasih so njihove
kritike v tem pogledu malo nerod-
ne, vcéasih neprimerne, a vedno ze-
lo ostre.

To nas pripelje do tretje misli;
kaks$no naj bo nase stalisée, ko na-
stopamo kot vzgojitelji, starsi ali
ucitelji?

Za nas je to vprasanje eno bistve-
nih in treba je ugotoviti, kaj slika
pomeni mlademu cloveku.

Nam se slika cesto zdi nekaksen
tuj jezik, ki se mu pa vedno bolj
prilagajamo. Da bi se manj mladi
bolj ali manj integrirali v svet, pro-
blem racionalizirajo in zacenjajo
pri slovnici. To pa jih pravzaprav
odtujuje od Zivijenja. Mladi pa
sprejmejo podobo v celoti, ceprav
v tistem trenutku Se ne poznajo
njenega mehanizma.

Druga teZava je izhodiscni odnos,
ki ga pogosto oznacuje razliénost
generacijskih stalis¢. Tisti manj
mladi navadno izhajajo iz predpo-
stavk in prilagajajo ter usklajujejo
svoje analize z izhodiénimi ide-
jami.

Naravnost obsedeni so od odnosa
med izdelkom in obravnavano temo.
Nasprotno pa poskusajo mladi pred-
vsem poudariti namene avtorjev in
so izredno obcutljivi za avtentic-
nost, raje dopusc¢ajo vecpomen-
skost »resnic«, ki jih delo sporoca.

Zatorej je najbolje, da vzgojitelj
mlade gledalce le pouéi o socialno
politicnih osnovah doloéenega de-
la in jim s tem omogoéi laZje razu-
mevanje. Vzgajati je treba s pomoc-
jo konfrontacije.

Pravzaprav gre za to, da damo koli-
kor mogoce veliko informacij in ne
igramo nekakSnega dodatnega dru-
Zabnika.

Vsi smo Ze uniéeni zaradi raznih
medijev, ki nas s pisavo ali sliko
silijo, da jih opazimo.
Najpomembnejse je, da vidimo ja-
sno, ne pa da Se kaj dodamo pr-
votni informaciji.

Prav na koncu velja e poudariti po-
sebni vidik vsakega posameznika v
svetu, ki se predaja sliki: resniéni
vpliv filma na gledalca.

Sredstva druzbenega obveséanja so
pozitivna, saj potreb ne ustvarjajo,
ampak utrjujejo v sami osnovi Ze
obstojecée orientacije. V tem pogle-
du pa je njihova mo¢ velika, ce
upostevamo vloZena sredstva...
Ob vprasanju vpliva televizije na
druzino je mogoce ugotoviti, da je
televizija nikakor ne razbija, ampak
pravzaprav samo poudarja razlike,
ki Ze obstajajo.

Televizija in film ne ustvarjata pri
gledalcih Zelje po posnemanju, am-
pak poudarjata tisto, kar v posa-
mezniku Ze obstaja. Iz povedanega
torej izhaja, da lahko film ali TV
predstava delujeta le v tistem ob-
segu, ki je gledalcu dosegljiv.
Pred leti je raziskava po naroéilu
sodiséa za mladoletnike v Nemgiji
pokazala, da je med 140.000 obso-
jenci le pet prestopnikov takih, za
katere bi lahko rekli, da so delali
pod vplivom slike, 23 pa takih, za
katere bi kaj takega lahko predvi-
devali!



Najblizje resnici je ugotovitev, da
se gledalec angaZira v okviru svo-
jih lastnih pogledov, se pravi glede
na svoje probleme in zmoznosti in
izbere sebi primeren film, ki potem
njegove lastnosti le podkrepi. Za-
torej bo Sel prestopnik v kino veé-
krat, ker bo v njem nasSel kompen-
zacijo za svojo omejitev.

Lahko bi rekli, da je pravilno ravno-
vesje med razlicnimi sredstvi zaba-
ve vaznejse kot sam izbor filma.

ZAKLJUCEK

Dosedanje razmisljanje vodi v dva
sklepa:

Najprej v razmisljanje o danasnjem
svetu in njegovih novih zahtevah:
— v zahodnih drZzavah delamo da-
nes dvakrat manj kot pred stotimi
leti, Zivljenjska doba pa se je po-
daljsala za dvakrat;

— danasnji prosti cas je znacilen
v treh pogledih: osvobajanje — po-
beg — informacija;

— prehajamo iz tradicionalnega na-
c¢ina zivljenja v nekaj novega,
osnovna znacilnost je »tretji svet«;
— prosti ¢as ustreza razvoju svo-
bode in socialnih pogojev;

— norme prostega casa se Sirijo;
— mladi ocenjujejo vrednost pro-
stosti po kolicini ¢asa;

— zaradi prostega ¢asa se Elove-

Ska aktivnost v osnovi spreminja:
vedno bolj postaja igrackasta;
— ker je pripomogel k spremembi

vrednotenja, je prosti ¢as najpo-

membnejsi element danasnje civi-
lizacije;
— film je ena izmed fur/ccij porabe

" prostega ¢asa in to predvsem za

tiste, ki se dolgocasijo: film, kot

" televizija ali avto, je polnilec casa

za vse tiste, ki so izgubili osamlje-
nost;

— na splosno velja za ¢loveka, Se
posebno pa za mlade: vzgoja mora
gledati predvsem na ¢loveka in ne
toliko na povecanje njegovega vé-
denja.

Na podroéju RAZISKAVE MEDIJA
v tehniénem pogledu se ponuja Se
en sklep.

Ob razlicnih manifestacijah in sre-
¢anjih nacionalnih in mednarodnih,
so prosili razne strokovnjake, naj
izreéejo svoja mnenja o tej in oni
stvari.

Ne da bi hoteli izpodbijati vrednost
izjav in izkuSenj, naj ugotovimo, da
so odgovori brez veéje vrednosti.
Kriterij za vrednost sklepov mora
biti predvsem neprestano opazova-
nje.

Zato predlagamo naslednje smer-
nice, ki pa so le projekt, zato so
mozZne modifikacije v primeru, ce
nekatere elemente tokrat zanema-
rimo.

CILJ: neprestano zapisovanje reak-
cij mladih na film.

SREDSTVO: zapis lahko izvedemo
le, ée nam uspe vzdrZevati kon-
stante v hotenem opazovanju:

— predvajanje ISTEGA FILMA v do-
loéenem ¢&asovnem presledku —
npr. vsakih pet let;

— izberemo dva filma, ki ustreza-

ta dvema starostnima skupinama —
npr. 6—9 in 9—12;

— organizirati je treba skupino
gledalcev, $tevilo ni vazno: — 100,
ali $e bolje, vzamemo Ze kar ob-
stoje¢o skupino, vendar pa jo mo-
ramo po dolocenem casu zbrati v
isti sestavi;

— poznati je treba komponente pr-
votne skupine: — starost — spol
— socialno okolje; lastnosti so
lahko nakljuéne ali zakonite;

— uporabimo ISTI VPRASALNIK za
anketo. Glede tega je izkuSnja
francoskih filmskih klubov (ciné-
jeunes) res izredna.

Idealno bi bilo, ¢e bi lahko predva-
jali isti film istocasno na razlicnih
mestih, po petih letih pa Se en-
krat.

Pravzaprav bi lahko mednarodno
sodelovanje v distribuciji to omo-
goéilo, kajti mozno je, da vec raz-
liénih dezel predvaja ista filma. V
primeru, da je to nemogoce, bi
lahko angazirali razlicne centre za
mladinske filme in tako uresniéili
nacrt.

Jasno je, da je predlog precej tez-
ko izvedljiv, vendar pa smo na vo-
ljo za poglobljen §tudij in sodelo-
vanje vsem, ki se zavzemajo za
isto stvar.

Bruxelles — aprila 1972.
Prevod in priredba Neva Muzic

< Monitor v sezoni 72/73: Angel Miladinov in Sandi Colnik se pogovarjata z materjo
& Nevina in Jozeta Baruce

(Foto: Igor More)
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Prav gotovo je smiselno razmisljati
o stvaritvah, ki so v vseh pogledih
uspele. Razélenjevanje tovrstnih do-
sezkov nedvomno lahko prinasa vsaj
takSne ¢e Ze ne vedjih koristi, kot
je npr. seciranje »ponesrecenih«
del. Zakaj ob analiziranju dobrega
se vedno utegnejo tu pa tam poro-
diti ugotovitve, ki izolirane in izlu-
Scene iz celotnega konteksta lahko
postanejo primer, sredstvo, zagoto-
vilo prav tako dobrih stvaritev v
bodoce.

In s tega staliséa predstavlja TV
serija VASCANI VASI| LUG scenari-
sta Zike Lazi¢a in reZiserja Drago-
slava Lazi¢a primer prav te vrste
(uspesnih) stvaritev. Ob globalni
analizi je mogoce ugotoviti vse te-
meljne sestavine te stvaritve in jih
osvetliti kot posamezna zagotovila
Izpricanega uspeha. — Na prvem
mestu je brez dvoma poglavitna za-
hteva vsakrénega zanimivega umet-
niskega dela, to je aktualnost. Ak-
tualnost v nasem primeru pomeni,
aa izvedba obravnava cas, ki je Se
kako ziv v ljudeh, ki so ga »zavest-
no« dozivljali in zanimiv za tiste,
ki niso imeli te priloznosti, pa so
prizadeti kot neposredni udelezenci
tukajSnjega zelo pestrega in plod-
nega razvoja nase druzbe — ta ak-
tualnost pomeni odgovarjanje na
Ziva vpraSanja sodobnih dilem so-




dobnega, se pravi tukajsnjega &lo-
veka in je mozZna tako v dnevno-
aktualni kakor tudi historiéno-dis-
tancirani preobleki. Najbrz je mo-
goce trditi, da brez izpolnitve tega
pogoja sploh ni mogodée razmi3ljati
o uspesnosti in odzivnosti umetni-
Skega dela, kar 3e posebno velja
za tako imenovane »zive« medije
vizualnega tipa. Tudi je mogoce
trditi, da brez Zelje po tako zamis-
ljeni aktualnosti v principu ne more
biti zanimive umetniske stvaritve v
kateremkoli mediju.

Druga pozitivna postavka Laziéeve
TV serije je izhodiséno geslo poli-
tika — zasebnost. Dogajanje je po-
stavljeno v ¢as, ki je bil na podro&ju
politi¢nih idej in uveljavitev e po-
sebno aktiven in je prina3al v tako
majhen ambient, kot je vagko prizo-
ris¢e, kapitalne inovacije na vseh
podroéjih Zivljenja. Majhen ambient
v kontekstu politicnih dogajanj ne-
dvomno pomeni v smislu umetni-
Skega upodabljanja e posebno in-
tenzivna prepletanja na relaciji po-
litika—zasebnost. Tu je serija o
vaS€anih iz Luga prav tako zadela
v ¢rno z dodatkom, da je vedno, v
vsakem casu, v vsakem ambientu
umetnosti mogoce odkriti Ze staro
hegeljansko strukturo, ki so jo v
preoblekah reproducirale tako rekoé
vse kasnejSe umetnidke teorije,
namre¢ konfliktno strukturo med po-
liticnim in zasebnim, splodnim in
posebnim, objektivnim in subjek-
tivnim.

Naslednja kvalitetna enota serije je
prisotnost in izhodis¢e tako imeno-
vanega ljudskega elementa, kar po-
meni, da je prizoriice in s tem ju-
naki zasidrano v veéinskem &love-
Skem ambientu, veéinskem v smislu
socialne pripadnosti, pripadnosti v
smislu ljudstva, ki na neki nadin

Zivi svoje zivljenje, se giblje v kro-
gu svojega ambienta in gleda na
vse dogodke prav s posebnega, svo-
jega zornega kota. Na ta natin je
seveda moZna z nadaljevanko in
njenimi junaki identifikacija v smi-
slu »druzbene neuvriéenosti«, ljud-
skih govoric, ljudskih kritik in za-
bavljanja, na ta nacin je moZna se-
veda tudi direktna identifikacija in
na ta na€in je moZna identifikacija
tudi z vsem tistim »nadime, Ze
skorajda folklornim, kar spriéo ob-
ljub agresivne urbanizacije pred-
stavlja nekaj simpati¢nega, prisré-
nega in vabljivega. Ko bi se vsa
serija odvijala v interierjih, bi lah-
ko celo govorili o jugoslovanski
oziroma srbski »kitchen« (kuhinjski)
igri, ki v svetu gledaliica i3e pri-
zoriS¢e svoje izpovedi prav v niz-
jem socialnem razredu (delavci, ru-
darji, kmetje, predmestni ambient).
Kljub dvomom dela slovstvenih
strokovnjakov, da tovrstni ambient
ne more zagotavljati totalne inte-
lektualne izpovedi, pa je Ze mnogo
primerov to teorijo Ze docela oma-
jalo. — Na tem mestu je treba
omeniti Se izredno igro prominent-
nih igralcev jugoslovanskega filma,
ki so z veliko mero vitalne rado-
Zivosti in razumevanja za omenjeni
»ljudski« ambient vsi po vrsti du-
hovito in inteligentno poustvarili
neki cas skozi naSe, se pravi seda-
nje oc¢i. Na ta nacin so ponovno do-
kazali svojo umetnisko pripadnost
vsemu, kar je resni¢no in Zivljenj-
sko, ne glede na Stevilna umetnika
prepricanja o vzviSenosti in sakral-
ni pomembnosti umetniske izpove-
di, ali bolje njenega prizorigca. Tudi
je vsa ekipa z reZiserjem na &elu
pokazala Siroko élovesko zaledje, ki
ga ima lahko umetnik, ¢e se seveda
noce zapreti v stolpe svete po-
membnosti in visoke kulture v sla-
bem pomenu besede.

Naturalisticna poeticnost bi bila
naslednja sestavina serije in jo je
mogoce uvrstiti med tako imenovan
mejni element, element, ki je po
eni strani zasidran Ze v samem
konceptu ali izhodiS¢u vsebinskega
znacaja, po drugi strani pa pred-
stavlja TV-oblikovno smernico, ki bi
jo lahko opredelili kot stilno obelez-

o Jie. Ta element se CeSCe uporablja

v smislu realisticne poeti¢nosti ali

simbolike, da ne reéemo simboliz-
ma, res pa je, da je prav jugoslo-
vanski (érni) film, ki z obravnavano
serijo v bistvu prihaja na TV, v zad-
njem Casu pa tudi v gledali3ce, raz-
vil naturalistiéno-poetiéno kombina-
cijo, saj v glavnem deluje z drastic-
no verodostojnostjo, sredi katere se
javljajo poetiéni elementi. Klavir na
kmeckem dvorigéu, konji in pesmi
o njih, Ze znana solo trobenta nad
poljem (seveda v narodni melodiki
in ritmu), kolo, ki kljub krutim do-
godkom in prepadom med ljudmi
zajame vse — to je samo nekaj
primerov za poetizacijo verodostoj-
nih, vendar v okviru serije razbre-
menjujocih naturalizmov. Ne glede
na Engelsa, ki je v dramatiki in s
tem posredno v vsej umetnosti vi-
del najboljSo reSitev v vsezajema-
jo€em realizmu izpovedne, dialek-
tiéne vrste, in ne glede na kontra-
gibanja v vseh medijih, ki poudar-
jajo predvsem samostojnost teh
medijev, pa je mogoée brez poseb-
nih tezav ugotoviti, da je velika ve-
¢ina uspelih in vsesploZno prizna-
nih umetniskih stvaritev nastala
prav v okviru realistiénega principa
s poeticno, satiriéno, groteskno itd.
nadgradnjo. Pri tem je nujno dodati,
da to ni realizem romana 19. stolet-
ja, ki naj ga umetnost muzejsko
ohranja, ampak realizem vsakokrat-
nega trenutka, ki odseva Zivljenje
in utrip €asa, v katerem je nastal,
poraja s tem tudi (avtomatiéno) dru-
aaéne formalne reSitve, torej Ze kot
tak podgojuie razvoj medija. Veriet-
no realizem ni prava beseda za Ze-
leno opredelitev, res pa je, da je
vedno lahko porodtvo za totalno ko-
munikacijo in e ni shematiéno blo-
kiran. s svojimi prirastki, kot so
poetiénost, satiriénost, grotesknost
itd. poroStvo tudi za totaliteto iz
povedi.

In na koncu bi hilo treba ob VA-
SCANIH VASI LUG omeniti e eno
postavko, ki bi jo lahke imenovali
poskus obiektivnosti. Gre namreéd
za prizoris¢e nekega prelomnega
obdobja, obdobja. ki je prav zaradi
svoie prelomnosti in zgodovinsko-
sti Se danes prisotno v na$i druz-
beni zavesti, sai se mnoge silnice
v niem stekajo ali se vanj spet vra-
¢ajo. Na racun tak3nega obdobja se
seveda vedno in povsod kre3ejo



kopja sodobnosti, obdobje takdnega
formata in pomena se izrablja za
taksno ali drugaéno prepricanje, se
osvetljuje s taksSno ali drugaéno
lugjo, kar v sferi umetniske izpovedi
blokira izkljuéeni del obd&instva.
Verjetno v principu ni nuja ali po-
slanstvo umetnosti, da se udelezuje
vseh mogoéih trenutnih zornih ko-
tov, da zanemarja ¢loveski aspekt,
ki edini lahko z vseh strani, po
cloveskem kriteriju osvetli neki ¢as,
neko problematiko in se tako iz
ogne tak3ni ali drugacni pristran-
skosti, takSnemu ali drugaénemu
ustvarjanju ¢rno-belih barier strogo
politicnega znacaja, medtem ko
ostaja drugi del te dialekti¢ne kom-
binacije, se pravi pozicija zasebni-
ka, docela v podrejenem poloZaju.
Tak princip, se pravi ¢loveski, »za-
sebniski«, je za vsako umetnisko
stvaritev tako rekoC obvezen in
mogoce je reci, da se je TV seriji
VASCANI MESTA LUGA docela po-
srecil. Kljub nekaterim protestom,
ceS da serija Zali srbskega kmeta,
je mogo&e ugotoviti, da aspekt sce-
narista in ostalih ustvarjalcev ni
¢rno-bel, da ta aspekt node dokazati
ene same ideje, enega samega pro-
blema na racun vseh drugih, ampak
da v okviru obravnavanja tistega
casa, kjer je Slo in gre mnogokrat
za vcasih kar Ze skrajno tendencioz-
ne prikaze, reproducira tako vse
negativne pojave kot vse pozitivne,
ki so nujno in normalno logi¢no tudi
eksistirali: namrec¢ prepri¢anje v
pravilnost akcij, dalje zar povojnega
obdobja in neugnani zanos spremi-
njati svet po svoji podobi. Izkljugiti
ta aspekt, ki ga serija nedvoumno
vsebuje z Ze obravnavano poetic-
nostjo in véasih skorajda sentimen-
talizmom, bi se reklo obsojati mla-
dost, ki ni vedela vsega vnaprej in
pozabiti na Car te mladosti, &ar, ki
je verjetno bistvena lastnost mla-
dosti nasploh. Primera je morda
neprimerno poeticna — ¢e se spom-
nimo rezultatov zmot — v nekem
smislu pa vendar drzi. Na ta nadin
je nadaljevanka tudi lahko zajela
Sirsi krog gledalcev, s svojo vedri-
no razdrla vse moznosti ostre ¢rno-
bele tehnike in tudi v tej sestavini
zadostila vsem zahtevam umetni-
Skih zakonitosti in lastnosti TV
medija.




Na koncu je mogoe ugotoviti, da
uspeh VASCANOV MESTA LUGA
sploh ni in ne more biti slucajen,
da je rezultat pravilnega instinkta
ali pa resniéno premisljenih odlo&i-
tev. To pa je dejstvo, ki mora ali bi
vsaj moralo vzpodbujati tako k iska-
nju nasih, se pravi slovenskih mo-
tivov kakor tudi nasih, se pravi slo-
venskih specifiénih oblikovno-vse-

binskih resitev. Zakaj ob tak3nem
razmisljanju se kar sama od sebe
ponuja ugotovitev, da Slovenci v TV
mediju in morda tudi Se kje drugje
sploh $e nismo resniéno odkrili
svojih zmoznosti, kaj Sele da bi jih
do kraja ustvarjalno razvili. To pa
je ugotovitev, ki ob uspehu VASCA-
NOV MESTA LUGA toliko bolj sili
k Ze kar delovnemu razmisljanju.

Udelezence blejskega festivala je foto-
grafiral Igor More
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Joze Paruca v vrvarni luke Koper pri delu (foto: Igor More)
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TELEOBJEKTIV

kje je
godard?

guido aristarco

Alfred Hitchcock — ves talent, ki
ga zahteva dober film. Alain Re-
snais — drugi reZiser za Eisenstei-
nom. Truffautovih 400 UDARCEV —
moralno in estetsko najsvobodne;jsi
film. Rossellinijeva INDIJA 58 —
lepa kot stvarjenje sveta. ZBOGOM,
PHILIPPINE Jacquesa Roziera — ge-
nialen film. Renoirova HELENA IN
MOZJE — najinteligentneji film na
svetu: umetnost je zdruzena s teo-
rijo umetnosti. Po filmih JOHNNY
GUITAR in GORECA MLADOST mo-
ramo reci: glejte, kdo pokaze na
platnu vse fantasti¢no lépo. Véasih
je bil na platnu teater (Griffith),
poezija (Murnau), slikarstvo (Ros-
sellini), ples (Eisenstein), glas-
ba (Renoir). Sedaj pa obstaja film,
in ta film je Nicolas Ray. Smo pred
neke vrste sodobnim Wilhelmom
Meistrom in trditev, da je njegova
GRENKA ZMAGA najbolj goethe-
jevski film, je preneznatna: ta film
je enak soncu!

Vse te hierarhicne, kategoricne,
zmedene sodbe je napisal Jean-Luc
Godard, in najdemo jih, ¢e listamo
po njegovih spisih (€lankih, esejih,
intervjujih), ki so bili objavljeni v

letih 1950—1967 in zbrani v zvezku
Cahiers du Cinéma, v reviji torej,
katere najvplivnejsi in najuglednejsi
predstavnik je bil poleg Andréja
Bazina. V zgodovini filma — trdi on
— je pet ali Sest filmov, o katerih
se pove kritiko z naslednjimi bese-
dami: »To je najlepsi film!« Ni je
boljSe pohvale in odvet je na dolgo
govoriti o filmih TABU, POTOVANJE
V ITALIJO ali pa o ZLATI KOCUI.
»Kot morska zvezda, ki se odpira in
zapira, znajo ti filmi ponuditi in
prikriti skrivnost nekega sveta, ka-
terega edini ¢uvar in ocarljivi odsev
so hkrati. Resnica je njihova resni-
ca. Ce reCemo za vsakega od njih:
to je najlepsi film, povemo vse.
Zakaj? Zato, ker je tako.«

Dela, kot so ZBOGOM, PHILIPPINE,
ZLATA KOCIJA, HELENA IN MOZJE
ali GORECA MLADOST, od katerih
so bila nekatera pred nedavnim
predvajana tudi na televiziji, prav
gotovo niso ne svobodna in ne ge-
nialna. In vendar so se z Godardovo
navdu$eno in zmedeno kritiko mno-
gi recenzenti strinjali tako meha-
nicno, da so po njem povzeli ne le
ton pisanja, marve¢ celo termino-
logijo. Zanje niso mojstri in veliki
umetniki le Hitchcock ali Ray, pa¢
pa tudi Fuller, Tashlin, Cukor ali
Minnelli, Walsh in Anthony Mann
in celo Cottavava in Freda. Vsi pri-
znavajo vpliv, ki ga je imela nanje
revija Cahiers du Cinéma, toda
»kadar grem v tujino,« je Ze leta
1962 zabelezil Godard, »me spra-
Sujejo: Ali v resnici mislite, da je
Freda resen reziser? Napravili smo
ze dovolj slabega, ko smo trdili, da
sta Ray ali Aldrich genialna, toda
kadar naSa revija objavlja intervjuje
s cineasti, kot je Ulmer, niso veé
Z nami.«

Istega leta je Godard Se za avtor-
sko politiko, toda opozarja na nuj-
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nost razlo¢evanja, na potrebo, da se
vrata ne odpirajo vsakomur. Najpo-
membnejSe je, da ne odkriva§ ne-
koga za vsako ceno, sploh pa »igro
odkrivanja« raje prepuscéa Expressu.
Odloéilno je, da znamo izbirati, kdo
je genialen in kdo ne in da posku-
S8amo to genialnost doloéiti in razlo-
Ziti. Po letu 1962 Godard prizna svo-
jo »grenko zmago«, ne pa tudi mno-
gi njegovi posnemovalci na podroc-
ju kritike. ReZiserjev upor iz prvega
obdobja njegovega ustvarjanja je
precej drugaten od upora v drugi
in tretji fazi, od polozaja, ki ga je
prevzel leta 1968, po KITAJKI in
WEEKENDU.

»Ne znate delati filma, ker ste po-
zabili, kaj je film,« je o€ital na svo-
jem zacetku reZiserjem predhodne
generacije. Od tod izvira njegova
ponovna iznajdba filmskega jezika,
povratek k nepodrejenim izvorom
novih sredstev. Na ideoloskem pod-
ro¢ju je bilo to zmedeno prizadeva-
nje, vendar je bilo polno Zivljenj-
skih sokov v tehni¢nem in oblikov-
nem pogledu. Potem je priSel Pi-
randellov in Brechtov vpliv, hkratna
prisotnost dveh velikih pisateljev
in dramaturgov v njegovih delih. Po
KITAJKI in WEEKENDU in hkrati s
»francoskim majem« se oblikovno
in miselno spet vrne k izvoru fil-
ma. Iz avgusta 1967 je MANIFEST,
ki zakljuuje zbirko njegovih spi-
sov, objavljenih v Cahiers. Tu gre
za ekonomsko in estetsko pozicijo
proti kakrdnikoli uradni proizvodnji,
ki jo predstavljajo Hollywood in
Cinecitta, Mosfilm in Pinewood.

V nasprotju s tem, kar je verjel,
opazi, da »filma — resnice« ni
ustvaril Jean Rouch in e manj John
Ford, pat pa prav »novator« dvaj-
setih let Dziga Vertov. Manifest iz
leta 1967 in Godardova sedanja sta-
lis€a so popolnoma identiéna s sta-



lis¢i sovjetskih reziserjev. Organi-
zem filma, pravi Godard, je okuZen
s strupom navade in treba je naijti
ucéinkovit protistrup. Ne potrebuje-
mo vec psiholoskih ali policajskih
dram, spletk, tém, zapletov, igralcev
in gledaliS¢ poze. Odriniti moramo
Dostojevskega in Nat Pinkerton.
Film mora temeljiti na »faktogra-
fiji«, na novem konceptu »filmske
kronike«, na dokumentu. Filmska
drama je opij gledalcev: dol s prav-
ljico — scenarijem in Zivel »kino-
ki«, ki povzema resnico tako, kakr-
Sna je.

Tudi za Godarda je »filmsko oko«
popolnejSe od ¢loveskega. Vidi in
posreduje tisto, kar naSemu ocesu

uide, zajame zivljenje v dogajanju,
v istem trenutku, v katerem se od-
vija in ustvarja nadaljnji napredek
na poti »nastajajoéega filma« fran-
coskih in drugih avtorjev. VZHODNI
VETER je popolno zavracanje takega
filma danes. Film, ki je lahko s svo-
jimi glasnimi idejami celo proti
Eisensteinu in v katerem akusti¢no
prevliaduje nad vizualnim, gotovo
predstavlja novo dejstvo, nad kate-
rim se je treba zamisliti. To zavra-
¢anje zaplete umevanje predhodne-
ga dela, teorijo in prakso samega
Godarda, ki zdaj odklanja »reZiser-
jevo diktaturo« in torej tudi politi-
ko avtorjev in potrjuje film kot
»umetnost« sodelovanja.

Prizor iz slovenskega amaterskega filma PLES MASK avtorja Francija Slaka

Ni sluéaj, da Godard uporablja »ki-
noki«, da se njegova skupina ime-
nuje »kolektiv Dzige Vertovae, da
nosi eden njegovih zadnjih filmov
isti naslov kot eksperiment sovjet-
skega reziserja (PRAVDA), da se
njegovi »filmtracts« tudi glede po-
ucnosti in odsotnosti zvoka vracajo
k »filmu — resnici« dvajsetih let
v SSSR. Je to Godardov korak na-
zaj, da bi naredil skok naprej? Kakr-
Senkoli je Ze odgovor, njegov kolek-
tiv je usmerjen v to, da bi film
znova postal originalna zaznava sve-
ta, da bi zavrnil »uzakonjeno kratko-
vidnost«, suzenjstvo, zaradi katere-
ga mi sami ob filmu ne razmisljamo,
smo pa misljeni.

Prevod: Denis Poniz




filmeritica in njen ¢lanek

kot prispevek k Studiju sodobnega filma

judita hribar

Pred nedavnim je iz8la pri zaloZbi
Mazzota zanimiva knjiga: TEORIJA
IN PRAKSA V ITALIJANSKEM FIL-
MU OD 1950 DO 1970. Publika-
cija vsebuje izbor enaindvajse-
tih élankov, ki so v tem ob-
dobju iz8li v rimski reviji Film-
critica ter so delo znanih filmskih
delavcev in teoretikov, kot so Ros-
sellini (on je tudi dolgoletni redak-
tor omenjene revije), Visconti,
Umberto Barbaro, Edoardo Bruno,
Pasolini, Cappabianca, Silva . . . Knji-
ga nudi antologijski pregled najbolj-
8ih élankov njihovih avtorjev in s
tem pregledno predoéi prehojeno
pot kulturnega prizadevanja za vis-
jo raven italijanskega filma, ki jo
ima za seboj omenjena revija v pre-
teklih dvajsetih letih. Z njeno po-
mocjo so zaziveli najboljdi primeri
te kinematografije, od neorealizma
do najnovej$ega neodvisnega filma,
bodisi da je ustvarila njihove avtor-
je, ali pa je vzgojila sedaj ze kar
sirok krog filmsko razgledanih gle-
dalcev. Prav ti zadnji s svojo pri-
sotnostjo v dvoranah zagotavljajo
obstoj in bodocnost del, ki so vse
prej kot potrosnisko blago.

Revija je nastala v letu 1950 kot
posledica zavestnega odpora proti
nacinu tedanjega pisanja v filmskih
revijah (Bianco e Nero, Sequenze,
Cinema), ki so svoj program ome-
jevale na povrsno ideologko ali
estetsko kritiko, podprto s kopico
umetnostno zgodovinskih filmskih
podatkov. Neustrezni novinarski
slog teh revij je Filmcritica odklo-
nila ter ga nadomestila z znanstve-
nim in kulturno angaziranim delom,
ki si prizadeva usmerjati filmske to-
kove ter biti korak pred dogajanjem
v domacih filmskih studiih.

Ze od zacetka svojega izhajanja je
revija mocno vplivala na neoreali-
zem, ki je zaradi kvalitetne ideolo-
Ske podpore postal najbolj plodno
obdobje italijanskega filma, ker je

Filmcritica pravogasno prepreéila
grozeto zvodenelost. Pokojni Um-
berto Barbaro, ki velja za najbolj
pomembnega italijanskega filmske-
ga kritika, je v eni prvih tevilk na-
pisal: »Ustvarjali bomo umetnost le,
¢e bomo izhajali iz ideje, in prisot-
nost te ideje, tega razumevanja
sveta, bo zaznamovala sadove &lo-
niski ali ne. In ker so ideje sadovi
in imajo svojo reakcijo (véasih zelo
moéno) na resnic¢nost in ji pospe-
Sijo tek, je umetnost enega verza
pogojena in dolo€ena, to pomeni,
da je vezana na neko obdobje, da
je izraz dolo&ene resni¢nosti in tudi
usmerjena v prihodnost, je predpla-
¢ilo in prispevek k ustvarjanju neke
nove dobe.« (U. Barbaro: Importan-
za del realizmo, Filmcritica, §t. 4.
1951.)

V' novejSem obdobju revija vzpod-
buja ambicije mladih avtorjev in to
tako, da priznava njihove filme ne
zaradi njihovih uspesnih (ali tudi
neuspesnih) rezultatov, temved za-
radi namenov in ambicij, ki so jih
v delih nakazali. Ta politika naj bi
ustvarila protiutez mocnemu ko-
mercialnemu filmu ter je obrodila
Ze v Sestdesetih letih pomembne
sadove v obliki Pasolinijevih fil-
mov, v zadnjih nekaj letih pa se
mu je pridruzila Se vrsta novih
avtorjev, ki kljub pogostoma nedo-
zorelemu eksperimentiranju uZivajo
podporo mladega obd&instva.

Knjiga prinasa vrsto tehtnih &lan-
kov o scenariju. Le-ta ovira umetni-
8ki koncept Cistega filmskega za-
znavanja, ga podreja nekemu dru-
gemu mediju, literaturi. Nenadni
impulzi avtorjevega navdiha in iz-
redna perceptivnost filmske kame-
re, ki je po Brunovem mnenju nekaj
vet in nekaj manj kot ¢lovesko oko,
odpirajo nove obogatitvene elemen-
te v filmski umetnosti. Kako S$o-
kantni in razveseljivi so lahko re-
zultati take neposrednosti, dokazu-

jejo filmi Carmela Beneja, pred-
vsem pa njegov film La nostra
signora dei turchi (NaSa tur3ka
gospa), ki je meSanica barv, zvoka
in gibanja; navidezno nekontrolira-
na akcija in odsotnost dialogov po-
trjujejo tezo o nepotrebnosti na-
tanénega koncepta.

V zadnjih letih je revija razvila
strukturalistiéno in lingvistiéno ob-
ravnavanje filmskih del. Clanki o
filmskem jeziku so se zaceli pojav-
liati Ze za Casa razcveta sovjetske-
ga nemega filma, v zadnjem deset-
letju pa so se s tem vpradanjem
ukvarjali predvsem francoski teore-
tiki (Barthes, Mitry); v italijanskem
merilu si je to temo prisvojila re-
vija Filmcritica z obSirnimi razpra-
vami Edoarda Bruna, Umberta Silve,
Alessandra Cappabiance ter s toli-
ko kritiziranimi prispevki Piera Pao-
la Pasolinija. Mnogim &lankom bi
morda zamerili nejasnost, ki pa ni
posledica pomanjkljivega znanja,
temve¢ razli¢nosti nomenklature; ta
izhaja iz razlicnih osnovnih lingvi-
sti¢nih interpretacij. V knjigi Teo-
rija in praksa v italijanskem filmu
so zbrani tisti &lanki, ki razvijajo
Studij lingvisticne strukture filmske
slike na podlagi De Saussurejevih
znanstvenih spisov.

Pasolini, ki slovi kot vnet teoretik,
je s svojimi preprostimi interpre-
tacijami naletel na precejsnje nego-
dovanje svojih kolegov, ki je izha-
jalo 8e iz neugodnega vtisa, kakrs-
nega je povzrocilo vodenje okrogle
mize na enem od pesarskih festi-
valov in katerega tema so bili po-
govori o filmskem jeziku. Prevedeni
¢lanek je bil napisan v opravicilo
in popravek prispevka o Umetni-
Skem filmu ter je konc¢no le naletel
na priznanje filmskih teoretikov in
nasel mesto med najboljSimi se-
stavki revije Filmcritica o omenjeni
knjigi. Clanek se ne odlikuje po
znanstvenem jeziku, zato bo morda
preprosti jezik motil poznavalce
lingvistiéne literature. Tudi tema, ki
jo Pasolini zagovarja, bo najbrz
vzbudila oporekanje, vendar pa je
ravno ta provokativnost (ki ni na-
menska) koristna in bo morda
vzpodbudila tudi naSe jezikoslovce,
da prenesejo del svojega znanja na
filmsko podrocje, kar ni nenavaden
primer v tujini.






opombe k sestavku

umetniski film

pier paolo pasolini

Glede na tisto, kar sem govoril o
znakih-slikah (segni-imagini), ki tvo-
rijo osnovo filmske komunikacije —
to je sistema mimicnih znakov,
realnih ali naravnih signalizacij,
sanj ali spomina (ki sestavljajo ze
morfologijo znakov) — bi rad pri-
stavil opaZanja, ki delno popravljajo
to, kar sem Ze povedal.
Lingvisticni znak oznaéuje pomen,
po sploSnem mnenju, preko nekak-
$ne dvojnosti v njegovi prisotnosti.
Vzemimo besedo »Peter«: lahko je
napisana ali izrecena, tako je lahko
graficéni ali oralni znak. V obeh pri-
merih se nanasa na resnicno ali
izmisljeno osebo, ki se imenuje
Peter. V prvem primeru je kanal
komunikacije popisan list-oko; v
drugem primeru imamo kanal usta-
uho.

Glede na navado menimo, da grafic-
ni in oralni znaki pripadajo istemu
jeziku. V resnici gre za dva razliéna
jezika, ali bolje, za dva sistema raz-
licnih znakov. Obe komunikaciji —
oralna in zapisana — sta razliéni in
pomenita dve razliéni kulturi ter
dva razlicna momenta iste kulture.
Ce napiSsem besedo »Peter«, opra-
vim kulturno dejanje; ¢e jo izreéem,
opravim novo kulturno dejanje.
Pisava v najvecjem obsegu pomeni
kulturne superstrukture, kulturni
zargon itd.; govorica pa v skrajnem
primeru pomeni krik divje zivali ali
vzklik tako imenovanega primitiv-
nega jezika.

Ce napiSem »Peter« kot oznagujoce,
da pojasnim »Petra« kot oznacene-
ga, se moram zatec¢i k dodatnim
izraznim sredstvom, morda k male-
mu stilistiénemu tour de force; ce
pa jo, nasprotno, izreéem, zadostu-
je morda, da pomeZiknem v smeri
lastnika uSesa, ki me poslusa. Ali,
ce je Peter grbast, zadostuje, ¢e se
malo upognem; ¢e ima brke, si

lahko navidezno zaviham brke pod
nosom. Ali bolj preprosto: da vzpo-
stavim razumevanje, je dovolj, ¢e
uporabim svoje najbolj ekspresivno
sredstvo v tistem trenutku: glas.
Zaradi naSe Ze stoletne navade se
dogaja, da grafiéni in oralni znak
v mislih zamenjujemo in ju druzi-
mo v eno. Ko reéemo Peter, poleg
tega, da sliSimo z uSesom, tudi vi-
dimo z oémi ime »Peter« napisano;
lahko se zgodi tudi obratno: &itanje
kakega berila evocira zvoke glasu
kot vidna fonetika (v bliskoviti do-
Toda ta »bliskovita domisljija«, ki
spremlja vsako nase Eitanje in po-
slusanje ter povzroci avditivno prvo
in vizualno drugo, opravlja naenkrat
novo operacijo, ki je vredna obupa-
nih robotov, kar mi smo.

Ta pristavi k fonemu (oznadujoce
»Peter«, kot ga slisi uho) in h gra-
femu (oznacujoée »Peter«, kot ga
vidimo zapisanega) novo uteleenje
besede, ki je do sedaj lingvisti,
mislim, niso dovolj upostevali; to
je slika (immagine), ki bi jo lahko
imenovali kronem, ali $e bolje film.
Oziroma: beseda v resnici ni veé
dvojnost (grafiéni in oralni zinak),
ampak trojnost (graficni znak, oral-
ni znak in vizualni znak: grafem,
fonem in film). (Mislim, da ima iz
raz »fonetiéna slika«, ki ga je upo-
rabil De Saussure, drug pomen.)
Torej ni besede, ki bi je ne sprem-
ljala bliskovita — to je vprasanje
kiberneticnega ukaza — slika. Bra-
lec naj se za trenutek zbere in po-
misli, ée mu ni, ko sem zgoraj
predpostavil kot napisano ali izgo-
vorjeno besedo »Peter«, preSinila
glavo njegova osebnooniriéna, na-
misljena predstava nekega Petra ali
vseh moznih Petrov ali morda celo
apostola Petra.

Ni tako abstraktne besede, ki bi
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ne povzroéila v nas istotasno, ko je
izgovorjena ali napisana, neke pred-
stave. Abstrakine besede evocirajo
abstrakine predstave. Obstaja igra,
ki jo obic¢ajno igramo med prijate-
lji: sprasujemo se, kaksSno barvo
evocira doloéena beseda. »Kaksne
barve je beseda ,dobrota’?« »Zame
je abstraktna sestavina belega in
rumenega, lahno svetleéa.« »Beseda
,Skopost’'?« »Vijoliéasto zelen ma-
dez, ali morda barva, ki jo dobimo,
¢e zmesamo vijoliéasto in zeleno
ter dobimo barvo likuoricija itd. itd.
itd.«

Tri teme so globoko in intimno po-
vezane med seboj v pravo trojnost.
Kljub temu pa pripadajo trem raz-
licnim kulturnim momentom, ali
celo trem kulturam in trije ustrezni
sistemi znakov, ki so umetno loce-
ni, so v resnici ftrije lingvistiéni
sistemi.

(Nikoli ne bo mogoce popolnoma
prepreciti teh reciprocnih evokacij.
Ko zasliSimo govorico polno zvo-
kov, ki so glasba, nikakor ne more-
mo zatreti utrinjajoce se sekvence
slik, ki jih ta evocira. Ali obratno,
pred umetnisko sliko — to je pred
jezikom, ki sloni na sistemu ¢istih
kronemov — si ne moremo kaj, da
ne bi opazili muzikalnega ritma...
Ker se vse to dogaja v temnih ko-
tih zavesti, je bilo zelo priljubljeno
pri doloceni romantiéni kritiki in
pri liberty seveda.)

Zgodi se torej, da éetudi v delovni
sobi loéimo te tri sisteme in ekspe-
rimentalno ustvarimo nov izrazni
jezik le na enem od njih, se druga
dva takoj pridruzita kot integra-
tivna.

Do kaksne stopnje lahko pesnik iz-
koristi bralcevo domisljijo? Dante:
nconobbi il tremolar della marina«:
mar ta cudoviti enajsterec ne delu-
je na domisljijsko sposobneost bral-
ca? Graficni znak »tremolar« se se-
veda ne ponuja samo kot pomen,
je poetiéni znak in torej Zze ekspre-
siven. Poleg tega pa zahteva v svo-
jem specificnem pomenu tudi mo¢-
no in posebno domisljijsko sposob-
nost tistega, ki jo je uporabil. Ta
verz je toliko lepsi, kolikor je vecja
pesnikova vizualna domisljijska spo-
sobnost. Evokacija jutranjega morja
(ki ga vidimo kot svetlobo in drhte-
nje) bi bila lahko le izrazna gibé-



nost za bralca s povpreéno domis-
ljijo, lahko pa vzame dih bralcu, ki
mu je dana brezmejna vizualna do-
misljija.

Se lahko zgodi obratno?

Mar lahko predstavimo ustvarjalcu
iztrgano sliko drhte¢ega morja, izo-
liran film, v laboratoriju — recimo
v obliki filmskega kadra — ter ra-
cunamo na njegovo umsko sposob-
nost, ki naj evocira graficne znake,
kar bi ustvarilo to sliko — tako kot
je slika ustvarila grafiéni znak v
Dantejevem verzu?

Zakaj pa ne?

Evokativna in objektivma moé dan-
tejevskega verza se rodi v njego-
vem kontekstu — to je v odnosu
besede »tremolar« z drugimi bese-
dami, v njegovem mestu v enajster-
cu, v njegovem mestu v epizodi,
v njegovem mestu v celi pesnitvi.
Beseda »tremolar« sama je dokaj
neekspresivna. Mislim, da je eden
redkih primerov impresionizma v
dantejevskih tekstih. Lahko bi jo
uporabil povprec¢en pisatelj. Film
(kot filmski kader) morja, ki ga ko-
dra jutranja sapa, bi evociral isto,
toda bil bi le golo dejstvo, meha-
niéna predstava.

En sam ekspresivni izraz vzbudi
mocna custva v resniénih pesnitvah,
ker je vstavijen (da se hitro izra-
zimo) v Sokantnem trenutku celega
teksta: kadar imamo tekst moder-
nega pesnika, cigar »pisanje« ni
klasicno, ampak vstavija besede
vertikalno, kot v slovarjih, ponuja-
jot jih v njihovi dvojnosti, v njihovi
skrivnostnosti itd. (Rimbaud), ob-
staja ravno tako vsebinski duh, ce-
tudi ne konvencionalen ali klasicen,
ki jih vodi.

V filmu je tako vodenje neskonéno
bolj potrebno. V resnici Danteju za-
dostuje malo besed za estetski vtis
njegovega verza: nikoli ne bo kake-
mu reziserju uspelo dati toliko in-
tenzivnosti z eno ali dvema slikama
(kar naj bi ustrezalo enajstercu).

Slika je sama zase neskoncno manj
oznacujoca kot beseda. Ce je slika.
ki nam jo vzbuja Dante, da opremi
in kompletira njen znak z braicevo
pomoéjo — ¢udovita, tako ista fo-
tografirana slika, kadrirana in vstav-
ljena v zelo hitro sekvenco, ni vec¢
tako cudovita.

Obstaja kakovostna razlika med be-

sedo in sliko: beseda je trojnost:
grafem, fonem in film, medtem ko
slika ni ni¢ drugega kot en sam
element te trojnosti. Slika je del
besede.

Film torej bazira na realnem, toda
delnem jeziku: oziroma na vidnem
sistemu, ki spremlja sistem grafic-
nih in oralnih znakov nasega govo-
ra. Ves velik trud filma obstaja v
tem, kako povedati z enim elemen-
tom to, kar se obicajno pove s tre-
mi. Toda, kot graficna beseda ne-
mudoma »evocira« svoj fonem in
svoj film, tako film evocira na svoj
nacin fonem in grafem, toda z manj
neposrednosti (za naSe robotske
mozZgane, ki so Ze stoletja navajeni
na glavni tip evokacije: grafiéna in
oralna beseda evocira zvok ali sli-
ko). Zaradi zgodovinskih razlogov
je za reziserja kot za pisatelja pre-
cej tezZje izraziti se dobro (med
drugim zaradi neskonéne lahkotno-
sti in oniricnosti znakov — da ne
omenjamo njihove cudovite novosti
— mu je precej lazje).

Samo skupek slik lahko doseze, ce-
tudi neoglajeno, pomensko mo¢ ene
same besede. Te postanejo pomeni
le, ¢e se pojavljajo v velikih sku-
pinah: posebno Se, ker filmski lin-
gvistiéni monad, kot bi mu lahko
rekli, ne more ohstajati v eni sliki,

ampak v skupini slik: torej bi Slo
za veccelicni monad, ki bi bil na-
vsezadnje lahko tudi enocelicen v
primeru, ¢e gre za en sam kader
ali izolirano, posebno dolgo sliko
(obsedeno). Taki veccelicni (ali ma-
kroceliéni) monadi, ki nadomescajo,
kar je v pisanem jeziku substantiv
(ta je monocelicen le navidezno, ce
se ne zavedamo njegove polivalen-
ce ali njegove dvoumnosti, razliénih
pomenov, ali razlicnih historicénih
plasti njegove etimologije), so lah-
ko sestavljeni iz razlicnih enot: od
skupine treh ali Stirih slik do sku-
pine kakih dvajsetih slik (kdo ve?)
povezanih med seboj z neobdelani-
mi sintaktiénimi povezavami (od
gibanja do gibanja, od mirnega do
gibajocega se kadra, od detajla v
velikem planu itd., ne obstajajo vez-
niki, razlicnosti sintakticnih pove-
zav ne dajejo vezniki, pac pa tip
dveh povezanih slik: vso filmsko
gramatiko je treba Se ustvariti,
toda Godard jo posilja v zrak). Zato
bi bilo potrebno vzeti za temelje
filmskega jezika »sintakseme«, ka-
terih strukture je treba Se obdelati
v umetniskem filmu (medtem ko je
zgolj komunikativne temelje komer-
cialnega filma precej lazje analizi-
rati: potrebno je pogledati ostre
opombe v Barthesovih Mithologies
v poglavju o Rimljanih v kinu).
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Prizor iz amaterskega filma VAKUUM avtorja Jozeta Perka. Na sliki Janko Ropret-
Kume, ki je za svojo vlogo dobil nagrado na festivalu festivalov v Leskovcu in

Erika Marenci¢ v glavni Zenski vlogi



ekipa filma

v objemu podzemlja

vojnofilmski center »zastava film«, beograd

wytwornia filmowa »czolowka« — warszawa

V Postojni so stekli prvi metri
filmskega traku, ki oZivlja spomin
na znano diverzantsko akcijo
23. aprila 1944, ko je skupina par-
tizanov zaZgala Nemcem 670 sodov
bencina. Preziveli udelezenci te
akcije so se zbrali z namenom, da
po tolikih letih ponovno prehodijo
isto pot in se skuSajo spomniti
vseh podrobnosti. Toda éas je opra-
vil svoje... Spomini bledijo, po-
drobnosti padajo v pozabo, ¢eprav
je v celoti akcija vsem Se pred
ocmi. Tudi atmosfera v jami je dru-
gacna: povsod lug, turisti, nekdanji
diverzanti imajo sedaj cas, da se
posvetijo tudi prirodnim lepotam,
za katere med vojno ni bilo casa.
Nekateri se spominjajo filma Edini
izhod, ki je bil posnet po motivih
postojnske diverzije. Eden sprejme
film z rezervo, drugi dovoljuje od-
stopanja od resniénih dogcdkov,
tretjega jezi, da v filmu ni bilo vse
tako kot v resnici... In skozi ves
razgovor o akciji in sprehod skozi
podzemlje se prepleta misel na
vodjo skupine, ki je padel nekaj me-
secev pozneje. Tovarisi vedo le, da
mu je bilo ime Tomo, bil je Poljak,
njegovo pravo ime jim pa ni znano,
ali pa ga vsak pozna po svoje: »ne-
kako na -ski.. .«

Film, ki ga realizirata Vojnofilmski
center »Zastava film« iz Beograda
in Wytwornia Filmova »Czolowkac
iz VarSave je prva jugoslovansko-
poljska koprodukcija. Scenarij je bil
pred dvema letoma nagrajen na na-
teCaju Sveta za razvijanje tradicij
pri RepubliSkemu odboru Zveze
zdruzenj borcev SRS kot najboljsi
v kategoriji kratkih filmov.
Scenarist in reziser filma je Milan
Ljubi¢, kamera je v rokah poljskega
snemaica Jacka Prosinskega. Zvog-

na kulisa filma in vsi efekti bodo
posneti v eksperimentalnem studiu
poljskega radia, ki velja za enega
najboljsih v Evropi.

Po snemanju v Postojni bo ekipa
odpotovala na Poljsko, kjer bo po-
snet zakljuéni del filma. Reziser
Milan Ljubi¢ je namreé zbral vse
podatke o Tomu — Tadeuszu Sa-
dowskem, ki omogoéajo, da gledal-
cem v zakljucku na kratko predsta-

vi vodjo akcije v Postojnski jami in
udeleZenca Stevilnih diverzantskih
akcij med vojno.

Film bodo obdelali v studiih film-
skega podjetja »Czolowka« v Var-
Savi.

Izmed udeleZzencev diverzantske
akcije sodelujejo v filmu podpol-
kovnik JLA Srecko Tusar, podpolkov-
nik JVV Milan Lipicar, Rudi Baselj,
JoZze Durcié, Nande Marolt, po-
stojnski ilegalci Viktor Bizjak, Joze
Cuk, Viktor Hajna in Maks Milavec
ter nekdanji komandant 31. divizije
generalpolkovnik Stane Potocar- La-
zar.

Snemanje, ki se je zaéelo v Po-
stojni 5. maja, bo trajalo priblizno
dva tedna, nakar se bo ekipa pre-
selila v rojstno vas Toma-Tadeusza
Sadowskega v Babyco v krakov-
skem vojvodstvu. Film bo konéan
sredi septembra.

lzdelani bosta dve verziji, in sicer
poljska in srbohrvagka. Jugoslovan-
ski del snemanja bo opravljen v
slovenscini.

TELEOBJEKTIV




FILM-SOLA-KLUBI

VKJUCEVANJE STRIPA,
ILUSTRIRANEGA TISKA,
FOTOGRAFIJE

IN FILMA V OKVIR
LIKOVNE VZGOJE

NA OSNOVNI SOLI

tone racki
Prvi korak k avdiovizualni vzgoji

Ideja filmske vzgoje se je pri nas
razvijala v dve smeri. Prva: v obliki
posredovanja filmskega jezika ter
osvajanja sporocil filma na nacin
razgovorne metode — film-gleda-
lec-pedagog. Druga pa v obliki sne-
manja filmov z amatersko filmsko
tehniko. Prva se je bolj razmahnila
in je vkljucena tudi v uéni program
v okviru pouka slovenséine, druga
pa je omejena na zunajSolsko de-
javhost v foto-filmskih krozkih,
Opazamo, da je prva oblika manj
posrec¢ena predvsem zato, ker pre-
davatelji jezika obravnavajo film
zgolj z vsebinske plati. Zato se zdi
potrebno, da bi bila tudi druga obli-
ka vkljuéena v redni pouk kot do-
polnilo prvi, hkrati pa kot kompleks-
na oblika vzgoje za celotno podroéje
vizualnih medijev. Ob dosedanjem
delu v kino krozkih smo opazili, da
uspesno in kontinuirano delajo pred-
vsem tisti, ki jih vodijo predavatelji
likovnega pouka, kar je glede na
vizualno naravo filma razumljivo.
Zato smo v Picnirskem domu v
Ljubljani na oddelku za filmsko
vzgojo prisli na idejo, da bi skusali
likovne pedagoge zainteresirati za
filmskovzgojno delo v rednem Sol-
skem pouku. Hkrati smo spoznali,
da je tudi likovna vzgoja v krizi,
ker se prepocasi prilagaja razvoju
vizualizacije kulture. Rodila se je
ideja, da bi bilo mogoce filmsko
in likovho vzgojo na neki nacin
zdruziti — v vzgojo za sprejemanje
in vrednotenje vizualnih informacij,
katere namen bi bil vzgajati porab-
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nike mnozicne kulture, ki jo posre-
dujejo vizualni mediji.

Ob dosedanjem filmskovzgojnem
delu smo namre¢ spoznali, da da-
nasnja mladina ne potrebuje uéenja
filmskega jezika, kar je bil glavni
namen filmske vzgoje v zaéetku,
ker je to (posebno ob pojavu tele-
vizije) postal obce razumljiv jezik.
Naj navedem primer, da so bili pred
desetimi leti po gledanju doloéenih
filmov s skupinami srednje3olcev
potrebni dalj$i razgovori, da so
sploh sprejeli vsebino in osnovno
idejo filma, danes pa osnovnosolci
dojamejo vsebino in idejo taistih
filmov ze ob samem gledanju.

Ta ugotovitev seveda ne pomeni,
da je postalo filmskovzgojno delo
nepotrebno. Ob pojavu mnozicne
kulture je podrocje kulture pre-
plavijeno s proizvodi raziicnih vred-
nosti. Zato je Se posebno potrebno
dviganje sploSnega kulturnega ni-
voja posameznika. Ob dejstvu, da
v tej obliki kulture prevladujejo vi-
zualni mediji, je potrebno pri Solski
mladini razvijati razumevanje in
vrednotenje vizualne govorice, da
se bodo kot potrosniki v tej popla-
vi proizvedov laZe znasli in znali
razlikovati med Sablonskim in krea-
tivnim,

Do stagnacije vrednotenja, oziroma
do konflikta med ustvarjalcem in
potrosnikom prihaja predvsem ob
pojavu novih oblik, zato je potreb-
no ucenca pripraviti do tega, da bo
pripravljen sprejemati nove oblike
in vsebine. Kajti vsa kvalitetna
umetniSka dela vkijucujejo tudi pri-
zadevanje za razvoj izraznih moz-
nosti svojega medija. Ker pa ne
moremo predvideti teh novih oblik,
lahko le vzbujamo =zanimanje za
nove pojave in razvijamo sposob-
nost za ¢im popolnejSe sprejema-
nje vizualnih sporocil.

Za zacetek je izdelan kratek pro-
gram tem, ki zajemajo podrocje
stripa, ilustriranega tiska, fotogra-
fije in filma. Teme so izbrane in
oblikovane tako, da jih je mogoce
vkljugiti v obstojeci program likov-

ne vzgoje in v nicemer ne naspro-
tujejo dosedanjemu uénemu nacrtu,
ampak ga le Sirijo in bogatijo po-
samezne metodiéne enote.

STRIP je npr. cbravnavan tako, da
ga je mogoce vkljuéiti v metodiéno
enoto perorisba. Znacilno zanj je,
da je pripoved z vrsto risb, ki niso
samostojne, ampak povezane v ce-
loto in tvorijo likovno kompozicijo.
Zato je za 7. razred pod to temo
predvidena cisto likovna vadba —
risba nadaljevanka, pri kateri se en
element veckrat ritmi¢no ponavlja
v razlicnih variacijah.

MAGAZIN — ilustrirani tisk je ob-
ravnavan predvsem kot likovna for-
ma, uposteva pa tudi tekstovno plat.
Gledan je kot likovna organizacija
posameznih strani, hkrati pa tudi
kot mobilna likovna tvorba, ker ga
dozivljamo v celoti Sele ob listanju,
torej v gibanju in casu. S tega
aspekta se pribliZuje filmski govo-
rici, podobno kot strip, z montaz-
nim zaporedjem prizorov, magazin
pa kot zaporedje (montaza) likovno
urejenih stvari v gibanju.
FOTOGRAFIJA je obravnavana z vec
aspektov, v nobenem primeru pa ne
kot tehnicni fenomen. Fotografija
predvsem lahko zamenja dosledno
prenasanje nekega vizualnega ob-
jekta na risalno povrSino; likovna
kreacija se pricne, ko je neki pred-
met Ze upodobljen. S tem najlazje
opozorimo na dejstvo, da bistvo
likovne kreativnosti ni v posnema-
nju tridimenzionalnega prostora na
ploskvi. S pomocjo fotografiranja
odkrivamo likovne prvine v naravi
in jih belezimo, vkljucujemo ga
lahko v pouk kompozicije — raz-
vri¢anja oblik v omejenem prosto-
ru, hkrati pa razvijamo pozornost in
koncentracijo, ker se mora ucenec
hitro odloéiti za doloceni izraz iz
narave. Sam akt fotografiranja po-
vecuje pozornost in s tem kvaliteto
pouka.

FILM je vkljucen s treh gledisé.
Ogled filma kot izhodiSce za likov-
no interpretacijo iste teme. Film
kot sredstvo za ozZivljanje risbe.



hisba s tem dobi novo dimenzijo
— gibanje. Animacija je vkljuéena
tudi v pouk ritma, ki s tem postane
omogoceno v prihodnjem Solskem
letu SirSe in bolj poglobljeno ekspe-
rimentalno delo.

ob ritmu na ploskvi tudi vizualen
ritem v casu. Kot tretje je vkijuéen
kot neposredna registracija giba-

nja s kamero. Poudarek je na smotr-
nem gibanju kamere, izrezu in kom-
PredloZeni eksperimentalni program
Ze preizkuSa na posameznih Solah
manjsa skupina likovnih pedagogov.
V sodelovanju z Zavodom za 3$ol-
stvo pa bo ob koncu Solskega leta
organiziran seminar za likovne pe-
dagoge, ki jih bo seznanil s proble-

matiko s tega podrocja. Tako bo
pozicijskem oblikovanju posnetka.
Program je namenjen pouku v visji
razredih osnovne Sole. Teme so
prilagojene posameznim stopnjam
in razporejene tako, da so film, fo-
tografija, magazin in strip zastopani
z vsaj po eno temo v vsakem raz-
redu.




amaterski film
naposied ,,odkril” igralca

informacija
aspekti
pogovor

joze perko

Amaterski film z vsemi aspekti ko-
munikativne, umetnostne in mate-
rialno tehniéne vprasljivosti je bil
do nedavnega povsem prepuscen
(deloma je Se) nekaterim izrednim
nakljuéjem, ki so ustvarjala, omo-
gocala in informirala njegovo evi-
dentnost, legitimnost, umetnisko
tvornost in fenomenoloSki mini-
mum v smislu njegovega esteticiz-
ma in avantgardnostne pozicije.

Ker Zzelim posredovati predvsem
nekatere informacije o najbolj vid-
nih in naprednih premikih amater-
skega filma, moram pretezno obrav-
navati RADIKALNE SPREMEMBE, s
katerimi amaterski film zagenja do-
bivati VLOGO, VIDEZ, POMEN IN
FUNKCIJO, kakrSne mu Ze dolgo
narekujejo zakonitosti in zgodovin-
ski razvoj FILMSKEGA MEDIJA.
Moram opozoriti Ze takoj na zacet-
ku, da ne gre za velike in zlasti ne
popolne in sistematiéne RADIKALE,
kakrsne bo Sele treba urediti in
zlasti uveljaviti. Omejujem se zgolj
na nekatere ocitne pojave, za ka-
tere si ne upam trditi, da so bili
rezultat SirSe zasnovanega progra-
ma, ki naj bi bil vsaj glede trenut-
nega stanja in potreb amaterskega
filma v Jugoslaviji — ZADOSTEN.
Prav zato — ne pride mi na misel,
da bi si usojal intrepretirati vizijo
SVOJEGA programa — se Vv pricu-
jotem razmi$ljanju do amaterskega
filma ne morem opredeliti v ANA-
LITIENEM in KOMPLEKSNEM pogle-
du, pac pa sem si zadal nalogo bolj
ali manj izérpno ovrednotiti KON-
KRETNE pridobitve za jugoslovanski
amaterski film, ki naj mi hkrati
sluzijo za okvir in RESITVE, kakrs-
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ne vidim kot udelezenec njegovih
razvojnih tokov.
December 1971 je gotovo pomem-
ben mejnik v razvoju jugoslovan-
skega amaterskega filma. Vsi, ki
imajo film radi, posebno amaterski
filmski ustvarjalci in prijatelji ama-
terskega filma, so hvalezni pobud-
nikom in organizatorjem FESTIVA-
LA FESTIVALOV AMATERSKEGA
FILMA JUGOSLAVIJE, ki se je od-
vijal pod geslom FILM SUTRASNJI-
CE. Prav v okviru tega filmskega
pripetljaja so se zgodile RADIKAL-
NE SPREMEMBE, ki sem jih nacel-
no disponiral v uvodnih besedah in
jih hkrati dolocil za koncepti¢no
obelezje tega pisanja. Festival fe-
stivalov, ki so ga zasnovali in s
pomocjo Stevilnih pokroviteljev in
drugih mentorjev izvedli ¢lani Kino
kluba Aca Stojanovié¢ iz LESKOVCA,
je prinesel naslednje kvalitete z
ozirom na aspekte vrednotenja
amaterskega filmskega projekta:
— SELEKTIVNI ASPEKT
— ASPEKT ZIRIJE IN ZIRIRANJA
— STIMULATIVNI ASPEKT
— ASPEKT IGRALCA V AMATER-
SKEM FILMU
Ze raven festivala, tj. festival fe-
stivalov, izpricuje naravo SELEKTIV-
NEGA ASPEKTA. Ce preprosto po-
novim del propozicij, ki so jih or-
ganizatorji poslali vsem klubom v
razpisu, naj omenim, da so imeli
pravico do sodelovanja le tisti fil-
mi, ki so bili v letu 1971 nagrajeni
s prvo, drugo in tretjo nagrado ter
odgovarjajo¢imi. nagradami za sce-
narij, rezijo, kamero in montazo, in
to le na republiskih, medklubskih
in zveznem festivalu; vsi ti so po
propozicijah Foto kino zveze Jugo-

slavije festivali |. ranga (zastopstvo
vseh kategorij: dokumentarnega,
igranega in Zzanrskega filma). Iz
tega je razvidno, da so leskovski
organizatorji dobili res najboljsa
dela, ki jih je premogla lanska film-
ska bera jugoslovanskih amaterjev.
Seveda s tem ni bilo zadoSceno le
prestiznim namenom in tekmovalni
zanimivosti festivalskega organiz-
ma, s tem je amaterski film v Ju-
goslaviji a priori (skozi perspektivo
tega pojava) dobil status KULTUR-
NE MANIFESTACIJE in ne nazadnje
REVIJALNOSTI UMETNISKIH STVA-
RITEV v jugoslovanskem prostoru.
V tem selekcijskem instrumentu je
preprosto odpadel tisti vecni KA-
KOVOSTNI RAZPON, ki je pa¢ na-
ravna posledica amaterizma kot
POREKLA. Pod tem kakovostnim raz-
ponom razumevam kvalitativno raz-
poreditev amaterskih del, od tako
imenovanih »druzinskih Zivih sli¢ic«
preko leposliénih, razgledniskih po-
topisov pa vse do pristnih umet-
niskih izpovedi, polnih lucidnih
iskanj nove funkcije in moznosti v
filmskem mediju.

V okviru te kvalitete leskovskega
festivala velja omeniti Se nekaj. V
dosedanji praksi festivalov amater-
skega filma (pa ne le amaterskega)
se je utrdila navada, da so bili pri-
javljeni filmi lepo razvrSceni po
kategorijah (dokumentarni, igrani,
zanrski), ki so potem »tekmovali«
loéeno in bili v tej razmejitvi tudi
nagrajeni. Tako se je kvaliteta in
vrednotenje posameznih filmov pod-
rejala neki geometrijski orientaciji,
pri ¢emer je pogosto prihajalo do
o¢itnih NERAVNOTEZIJ, nesoglasij,
povsem upraviéenih. Denimo, da je
na nekem festivalu bera dokumen-
tarnih filmov slabsa od igranih in
Zanrskih. Pri tem bo selekcija za
festivalsko listo, nagrade in prizna-
nja mnogo milejSa od tiste, ki bo
morala izbrati in nagraditi igrane
oziroma Zzanrske filme. Z drugimi
besedami: prva nagrada za doku-
mentarni film tako morda ustreza
denimo le tretji pri ostalih katego-
rijah. Seveda je to le primer, v ka-
terem skuSam nagrade in katego-
rizacijo zaznamovati kot merilo za
enostavnejSo orientacijo.

Ob upostevanju tega lahko tudi pa-
radoksalnega pojava so se strategi
prvega festivala festivalov odlogili,



da bodo iz vseh prispelih nagra-
jencev sestavili festivalsko listo,
ki bo rezultat brezkompromisne
UMETNISKE SELEKCIJE, ne glede
na razmerje posameznih kategorij.
Morda ne bo odvec, ¢e to dejstvo
osvetlim s konkretnimi podatki.
Organizatorji so dobili 101 nagra-
jeni film iz Srbije, Hrvatske, Bosne
in Hercegovine in Slovenije, in si-
cer od 82 avtorjev, v festivalsko
listo pa je bilo izbranih 27 filmov
(iz Srbije 17, Hrvatske 4, Bosne in
Hercegovine 2 in iz Slovenije &tirje
filmi).

Naslednji aspekt, ASPEKT ZIRIJE IN
ZIRIRANJA, se prav spontano vklju-
Cuje v nadaljnje interpretiranje »le-
skovskih novosti« za jugoslovanski
amaterski film. Ne kanim polemizi-
rati ali se navduSevati nad dej-
stvom, da je selekcijsko, morda
najtezje in najbolj odgovorno, opra-
vilo cakalo enega samega selek-
torja, in to filmskega kritika iz
Beograda Vojina Vitezico, ki je tako
le preprican, da je tistih 27 filmov
res najbolj sreéno in praviéno so-
dilo v izbor. Seveda s tem »so-
glasnost« odlogitev 8e ni bila rese-
na, ¢eravno a priori enotna (?) pro-
jekcija kriterijev, funkcije norma-
tivnih in hierarhiénih meril in arbi-
trazne »praviénosti« ni mogla obiti
slabosti nujno subjektivnega izvora.
Z vsemi demokratiénimi odlikami
in slabostmi kolektiva je strokovna
Zirija Eva Ras (igralka), Srdjan Ha-
dzi¢ (filmski reziser) in Dusan Vu-
kotié (filmski reZiser) ocenila iz-
brane filme in devetim dodelila na-
grade: za scenarij, rezijo, kamero,
montazo, za glavno mosko in Zen-
sko vlogo, za najboljsi animirani
film, za najbolj8i dokumentarni film
in prisodila najvisjo nagrado »Ve-
lika nagrada Leskovca«. Med nagra-
jenci sta tudi dva slovenska filma:
animirani film GOVORNIK avtorjev
Konija Stajnbaherja in Janeza Ma-
rinska iz Kopra ter igrani film Jo-
Zeta Perka VAKUUM, v katerem je
Janko Ropret dobil nagrado za naj-
boljo mosko vlogo. Prisotnost Du-
Sana Vukotiéa nam lahko vliva za-
upanje, da je tokrat prisla do polne
afirmacije pri vrednotenju amater-
skih del na eni strani STROKOV-
NOST (sinonim za Vukoti¢a) in 3i-
rina UMETNISKE REGISTRACIJE na
drugi.

STIMULATIVNI ASPEKT, ki se iz-
pricuje v denarnih nagradah, je
morda navidezno obrobnega pome-
na za evolucijski in afirmacijski
premik v amaterskem filmu, na ka-
terega so opozorili organizatorji fe-
stivala festivalov v Leskovcu. V
nasprotno smer interpretirana »pri-
dobitev« lahko opozori na vso BA-
NALNOST materialnega dela KVA-
LITATIVNEGA ZAZNAMOVANJA
najboljsih filmov na tem festivalu,
zlasti pa v perspektivi podobnih
zgledov.

Pri tem je treba opozoriti na neka-
tere faktorje, ki so veljavni za prav
vsa. podroé¢ja, kjer je mo¢ tako ali
drugace vrednotiti in opredeljevati
rezultat ¢lovekovega dela in njego-
vega duha, pri vsem tem pa se
zlasti zavedati tona dobe, v kateri
zivimo podrejeni tisoéerim, nadvse
kompliciranim odvisnostim, ki nas
razredno, psiholosko, civilizacijsko,
kulturno, politiéno, eti¢éno in 3e
kako drugace omogocajo. Ce bi v
pojavnosti nagrade kot stimulacije,
neodvisno od eksistenéne agrega-
cije, skusali izlus¢iti njen fenome-
noloski aspekt in bi nam ga uspelo
zaznamovati kot kategorijo, bi bila
vprasljivost nagrad in nagrajevanja

Janko Ropret v amaterskem filmu VAKUUM

le »tekmovalno-tehniéni« problem
in torej vpraSanje kriterijev posa-
meznih podroéij in pa seveda splos-
ne doslednosti. Ker pa to ni mogo-
¢e, zeva odprtost v vsej kompleks-
nosti €lovekove BITI kot moZnost
hamletovske socioloske in kozmig-
ne obravnave ¢loveskega bitja in
Cloveénosti v tem bitju. Nagrada
zato postane problemati¢na v Sir-
Sem smislu, ker obstaja med dve-
ma poloma: med tistim, ki jo po-
deljuje in formulira, ter tistim, ki
jo dobi. Konéno ovrednotenje njene
funkcije dolo¢a nagrajenec, ki za-
kljuéi njeno latentno nihanje med
sredstvom in ciljem.

Delitev na tako imenovane &astne
in materialne (finanéne ali kakor
koli drugace potroSnisko uporabne)
nagrade sama po sebi ne prispeva
kaj prida k humanizaciji taksne sti-
mulacije, Se vedno je kljucni pro-
blem ¢lovek (ali volja vecih ljudi),
ki se z njo lahko PONASA, OKO-
RISTI, OPOGUMI, KOMPENZIRA,
S| EKSISTENCNO OPOMORE IN SE
UVELJAVI V SVETU SVOJEGA
UDEJSTVOVANJA. Psihologki mo-
ment castne nagrade je vselej ob-
cutljivejsi od vseh drugih momen-
tov te, zlasti pa materialne nagra-




de. Tu imamo opraviti s poplavo
simboliéno materializiranih konvek-
cij: medaljami, pokali, plaketami,
znackami, statuami, lovorovimi ven-
ci in drugimi »rekviziti« oznanjanja
slave, popularnosti in drugacne za-
sluznosti. Pri tem gre v prvi vrsti
za evidentnost priznavanja, sposto-
vanja, afirmacije, skratka za stimu-
lacijo, ki ¢loveka Se s prestizne
plati zavezuje podroéju, kjer se je
izkazal. »Zivljenjska doba« take sti-
mulacije oziroma ¢astne nagrade
pa je razmeroma kratka. Predmeti
(maloprej sem jih nastel celo vrsto)
seveda ostanejo: reZijo se s sten,
iz vitrin in z drugih za to priprav-
ljenih mest. Razen nekaterih &u-
stvenih refleksov v najbolj verjetni
obliki — nostalgiji ostane morda
Se pecat okusa casa in okolja. Prav
tu pa je tudi sencna plat castne
nagrade.

Materialna nastavija ¢loveku druge
pasti, razpon njene provokativnosti
je dosti Sirsi in tudi oblike so lah-
ko mnogo bolj agresivne in sebié-
ne. Razumljivo: taka in zlasti de-
narna nagrada je na voljo polnemu
poletu nagrajencéeve konzumacije,
mimo tega pa v svoji posledici od-
pira Cisto nove odnose. Pri tej ka-
tegoriji so spornosti mnogo bolj
usodne, saj iz dneva v dan lahko
zasledimo Se in Se polemik in spo-
rov zaradi neenotnih mnenj.
Kulturno podrocje Se posebej otez-
koca pravo pot stimulaciji, ki naj
jo posreduje nagrada: castna ali
materialna. Tu je vprasanje kriteri-
jev za dodelitev samo vselej spor-
no, kajti postaviti na doloéeno me-

- sto neko umetniSko tvornost v tem

ali onem mediju se ne pravi izme-
riti dimenzionirano tvorbo s sred-
stvi eksaktnih pripomockov, tem-
veé predvsem dojeti neke VISJE
RELACIJE metafizicnih odnosov, ki
jih vkljuéuje umetnost in kultura,
z njimi prezeti pa se pokoravata
edinole CLOVECNOSTI kot ko-
deksu ...

Politika in afiniteta prestiza je ne-
dvomno blizu filmu in zlasti komu-

. nikativnemu obrobju njegovega eko-
- nomskega, pa celo propagandnega

- aspekta,

zato je podrocje filma
glede nagrajevanja ali stimuliranja

. Se tolikanj bolj obcutljivo. Ne mi-

~slim se ustavljati ob dejstvih in

ugibanjih, na katera vpliva kinema-

tografija, njena ekonomska struktu-
ra in trzni zakoni — problem Zelim
aplicirati v meje amaterskega filma
oziroma nagrajevanje in stimulira-
nje amaterskega projekta in njego-
vega avtorja. Pogled nazaj nam po-
kaze skope in tradicionalno statié-
ne oblike, ki zadevajo dosedanjo
prakso nagrajevanja. Festival kot
edina institucializacija amaterskega
dela v svojem ustaljenem nacinu
ocenjevanja in evidentiranja kvali-
tativnih odnosov pozna »olimpij-
ski« tip nagrad: v vsaki kategoriji
podeli zlato, srebrno in bronasto
medaljo in posebne, prav tako zla-
te medalje za scenarij, reZijo, ka-
mero in montazo (nekateri festivali
podeljujejo posebne nagrade tudi
za idejo in tonsko opremo). Filmi,
ki so prikazani, niso pa nagrajeni,
dobijo diplomo. Seveda se mnogo-
krat uradni Zziriji, ki dodeljuje na-
grade v okviru propozicij republiske
ali zvezne Foto kino zveze, pridru-
Zijo Se druge, ki Zele ocenjevati in
nagrajevati filme bodisi v okviru
tematike (Planinska zveza Gesto po-
deljuje nagrade za najboljSa dela
s podrogja planinstva, alpinizma
ipd.) ali kako drugace specificirajo
kriterije. To so seveda bolj ali manj
nakljuéna in neuradna sodogajanja
na tem ali onem festivalu, pred-
vsem pa z razvojem amaterskega
filma nimajo kaj dosti skupnega, da
ne recem, da temu razvoju celo
skodijo.

ASPEKT IGRALCA V AMATERSKEM
FILMU je pravzaprav osrednja tema
mojega pisanja, v kateri vidim prav-
zaprav poglavitni razlog po eni
strani zaznamovanja leskovskega
festivala kot mejnega dogodka v
amaterskem filmu pri nas, po drugi
strani pa aplikacije radikalnih ele-
mentov v simbiozi festivalskega po-
java. SpraSujem se, ¢e je to dej-
stvo samo trenutek, ki nam nalaga
razmislek o tako dolgo zanemarje-
nem podrocju amaterskega filma —
ali pa je nemara vet...?

KAJ JE IGRALEC V AMATERSKEM

FILMU?

— OPTICNA FIGURA?

— DINAMICNI OBJEKT Z AVTO-
NOMNO MOTORICNO  SUB-
STANCO?

— BREZOSEBNA VOLUMSKA
KOMPONENTA TEATRALNE
METAMORFOZE?

— RELACIJA MED  LJUBITELJ-
STVOM IN USLUGO AVTORJU-
PRIJATELJU?

ALl PA Bl NEMARA MORAL BITI:

— ORGANICNI SOUDELEZENEC
KREATIVNEGA PROCESA,

— USTVARJALEC CLOVESKIH LI-
KOV V SPLOSNEM (umetni-
Skem) IN POSEBNEM (drama-
turskem) TRANSFORMIRANJU
FILMSKEGA SPOROCILA,

— GLAVNI SUBJEKTIVNI ELEMENT
FILMICNE TVORNOSTI V PRO-
STORU (neodvisno od estetske
odvisnosti parametra kadra).

IGRALEC (skratka)

Nastel sem nekaj bolj ali manj ti-
picnih postavk igralceve funkcije v
diskvalifikativnem (dosedanja prak-
sa) in konstruktivnem smislu. Na
obeh ravneh sem uporabil izkljucno
IZKUSNJE in povsem subjektiven
(dasi iskreno dobronameren) odnos
ter vrednotenje ustvarjalne in de-
lovne pozicije igralca v amaterskem
filmu.

Vloga igralca v amaterskem filmu
nedvomno ni ista, kakrdno mu za-
stavlja klasicni tip igranega filma,
najveckrat v profesionalni proizvod-
nji. Ker je razlocek ABSOLUTNO
TEHNICNE NARAVE, v trenutnih
razmerah amaterskega filma in krat-
koro¢ni perspektivi njegovega Se
vedno stihijskega razvoja — lahko
govorimo le o SPECIFICNOSTI te
vloge. Zakaj? Igrani film (kratki ali
celovecerni, amaterski ali profesio-
nalni) zahteva v tehniénem pogledu
doloceno OBRTNO IN STROKOVNO
znanje. Zahteva tudi povsem tocno
dolo¢en minimum TEHNICNE BAZE,
ki sploh lahko omogoéi pogoje,
kakrsne zahteva igrani film (ne bi
jih nasteval). Kar zadeva obrtni in
strokovni del, moram 3e reéi, da
imam v mislih zelo pavSalne krite-
rije, eno pa je gotovo: napraviti
formalno ¢&ist igrani film se pravi
mimo omenjenih sposobnosti imeti
kompletno razbistren pogled nad
kategorijami, kot so dramaturgija,
estetika medija in njegove izrazne
komponente, v prvi pa je podrocje
splodnih VIZUALNIH KOMUNIKA-
TIVNOSTI, ki v filmskem kadru do-
bijo nove zakonitosti. Igrani film to-
rej ni le kreacija avtorjeve vizije,
ki ji rekonstrukcija bolj ali manj
srec¢no omogoca identifikacijo, igra-
ni film je tudi in predvsem inver-



zivni transformator predmetnosti,
na katero vpliva ali jo celo postav-
lja avtor sam s svojimi sodelavci.
Zategadelj je naloga filma, za igra-
nega Se posebej neizbeZna in tudi
tezka, da kaZze stvarnost, ki je sama
po sebi preZeta z resnico svojega
fenomena, katere VIDEZ MORA (!!!1)
povsem ustrezati zmoznostim film-
ske slike. Ob upostevanju nujnosti
stoji dandanes igrani film (profesio-
nalni e bolj) pred malone zacetni-
Sko nalogo — seveda je to stvar
nekompromisnega filma, ki Zeli biti

samo FILM, ali bolje: &ista avtor-
ska izpoved, s katero sme komuni-
cirati le fenomenolo$ka konvencija
filmskega medija — izgnati mora
iz sebe »gledaliske, literarne, glas-
bene, likovne (slikarske in kipar-
ske) uroke« po eni strani, na drugi
pa momente, kot so moraliziranje,
politicna in potroSniska histerija in
kult igralca (zvezdnistvo). Ne mis-
lim dajati lekcije nikomur niti upati,
da bi se to kaj kmalu in sploh kdaj
zgodilo.

Pot igralca v amaterskem filmu, ki

Erika Marencic v VAKUUMU

je najveckrat brez klasicnega dialo-
ga — torej zelo vazne komponente
filmske igre v profesionalnem fil-
mu, je po smeri drugacna, ¢eprav
vodi k istemu cilju. Tako poklicni,
Solan igralec kot amater imata v
amaterskem filmu skoraj enak
problem, ¢e seveda zanemarimo
rutino profesionalca in tremo ama-
terja, pa njegov nelagodni obcutek
pred kamero. O tem bi lahko pove-
dali Se marsikaj, in to bi kazalo
storiti, ker mnogi ne verjamejo, da
je tako; vendar se bojim, da bi se




oddaljili od koncepta in zlasti v
tem pisanju zastavljene problema-
tike amaterskega filma pri nas.

Na zacetku tega poglavja sem ome-
nil, da je v razmejitvi amaterskega
igranega in profesionalnega igrane-
ga filma le razlocek tehniéne nara-
ve; z ozirom na kasnejSe ugotovit-
ve moram opozoriti na nekatere
posledice, ki izvirajo iz omenjenega
tehniénega razloga. Snemalne na-
prave in naprave za sinhronizacijo
Sumov in tako tudi dialoga, ki se
mora povsem natanéno ujemati s
sliko, so amaterju skoraj nedostop-
ne. Po drugi strani pa so te usluge
tudi predrage, da bi jih amater lah-
ko izrabil, ¢etudi snema v 16 mm
tehniki, ki vse te obdelave in ton-
sko moznost dopu$ca. Zaradi tega
avtorji svoje igrane filme gradijo
tako, da se Ze v scenaristiéni za-
snovi ognejo dialogu. Povsem ra-
zumljivo je, da v tem primeru slika
prevzame skoraj vso tezo filmske-
ga sporocila in tako je VIZUALIZA-
CIJA IGRE malone popolna. Pre-
ostane Se moznost sreCno izbrane
in vkomponirane Sumske in glashe-
ne podlage, obcutljivo vprasanje
monologa (off glas), in to je v glav-
nem vse. Seveda vsi ti pomozni ali
bolje: sekundarni izrazni elementi
lahko ¢éudovito funkcionirajo, tako
da vprasanje pomanjkljivosti oz.
nezadostnosti tonske opremljenosti
in slusne avtenticnosti povsem od-
pade. V tem je torej bistvo tehnic-
nega razlo¢ka, ¢eravno njegove po-
sledice — kot smo videli — prera-
§Cajo njegov okvir. Igralec v ama-
terskem filmu torej ne govori v
principu klasi¢nega filmskega dia-
loga. Avtor pa, ki to dejstvo raje
pojmuje in ostvarja kot specifiénost
in ne kot pomankljivost, igralca
enostavno (vse prej kot to) postav-
lja v take situacije, da dialog ni po-
treben. Seveda take situacije ne po-
gojujejo oz. dopusScajo vselej ele-
mentarnega molka ali tisine, ki jo
lahko pretrga le ¢loveski glas, po-
govor. V tem primeru bi bila mi-
mika ali izraz na obrazu prisiljena,
neresniéna, lazna. Zdaj stoji avtor
pred novo nalogo. Prizor mora spre-
meniti znotraj njegovega okvira.
MozZnosti ima vec, vendar v svojih
posegih, ki mu jih narekuje mon-
taza, parametri kadra, mozZnost spre-
minjanja tempa gibanja, barvna

kompozicija in Se kaj, ne sme de-
formirati vsebine prizora, njegove
dramaturske zgradbe.

Na vrsti je igralec. Z ozirom na
problem S8irSe tehniéne skromno-
sti postavlja avtor igralca po za-
konih optiéne osi v natanko dolo-
¢éene pozicije, ki Ze same po sebi
vzpostavljajo prostorske in vizual-
ne odnose; ti »pomagajo« zapolniti
vrzel ali pa ubirati novo pot filmski
iluziji. Igralec lahko na ta nacin po-
stane le opticna figura, dinamicni
objekt, ki mu je odvzeta ustvarjal-
na volja, ¢lovecnost — ZIVLJENJE.
Tako animirani igralec zgubi stik z
osebnostjo, ki jo upodablja, pocuti
se kot rekvizit — skratka IGRAL-
STVO v tem primeru odpade. Po-
prec¢je igranih amaterskih filmov
moéno spominja na ta nacin izja-
lovitve igralstva, €loveskih likov in
igranega filma sploh. Tako nastane
prenekateri zanrski film, ki je lahko
umetnina. Eksperiment.

Tezko, zelo tezko je posneti dober
igrani film v teh okvirih in s takimi
sredstvi, kljub polni zavesti o spe-
cificnosti Ze v fazi scenaristi¢nega
snovanja. Prav zato je skrajni cas,
da igralca organsko vklju€imo v
proces ustvarjanja in mu damo me-
sto, ki ga kot soustvarjalec mora
imeti. Tudi zato, ker so v jugoslo-
vanskem amaterskem filmu nekateri
avtorji nasli poti in snemajo dobre
in zanimive igrane filme, je cas, da
amatersko umetniSko ustvarjanje
postopoma oplemenitimo z novo di-
menzijo, ki bo gotovo pokazala nove
moznosti ne samo amaterskega fil-
ma, temve¢ filmskega medija na-
sploh, saj predobro vemo, koliko je
amaterski film doprinesel razvoju
filma.

Nedvomno je leskovski festival za-
¢el odkrivati pomen in vlogo igralca
v amaterskem filmu, Ze zategadelj,
ker se je moral odloéiti, komu naj
podeli nagrado za najboljSo mosko
in zZensko vlogo, predvsem pa je
mnoge krojilce usode amaterskega
filma prisilil k razmisljanju in jim
dokazal, da je FILM FILM ali pa to
ni. Amaterski ali profesionalni. Za-
kaj bi bil igrani izjema?!

Prvi nagrajenec za najboljSo mosko
vlogo v zgodovini jugoslovanskega
amaterskega filma je JANKO RO-
PRET-KUME iz Trzi¢a. Nagrado je
dobil za vlogo v filmu VAKUUM

avtorja JOZETA PERKA; Studira igro
na ljubljanski AGRFTV in je znan
pevec zabavne glasbe. Star je 21
let. (Ostale biografske podatke lah-
ko zasledite v bulvarskem tisku, ki
ga evidentira kot pevca.)

POGOVOR — zadnja nedelja pred
Slovensko popevko 72, 28. maj. Po-
poldne. Kava, vinjak, F 57 . . . sonce,
Druzina na obisku (TV), Sportno po-
poldne (radio), ma mizi Nixon v
Moskvi (sobotni ¢asopis), trava v
vetru (pogled skozi okno), Denis
Poniz priganja (mislim jaz), Mauri-
zio — poje v alternaciji Ljubljan-
¢anke (misli morda on) ...
Pogovor se zacne.

Tece.

EKRAN: Kaksno je tvoje pojmova-
nje filma kot medija in kako se je
to pojmovanje razvijalo in ostvarjalo
v tvojem dosedanjem udejstvovanju
na filmskem podrocju?

ROPRET: Film mi pomeni najcelovi-
tejSi izrazno izpovedni medij. Ne
samo, da je to moderna umetnost
z ozirom na njena izrazila, ki ponu-
jajo vedno nekaj novega ali na nov,
drugaéen nacin izrazajo Zze dorece-
no, zdi se mi, da je to najbolj Ziv,
avtenti¢en in zato najbolj »umet-
niski« medij ... Dejstvo je, da sem
v zadnjih nekaj letih temeljito spre-
menil svoj pogled na film. Od pre-
priéanja, da film ni ¢isto, avtonom-
no umetnisko izrazilo, da je neki
koordinator, transformator Se bolje
— ostalih »&istih« umetnosti, se mi
je postopoma porajalo spoznanje,
da je filmski medij prav tako sa-
mosvoj, s svojimi zakonitostmi in
abecedo jezika kot vse ostale umet-
nosti. Se celo bolj sugestiven se mi
zdi film od ostalih medijev, kajti
odrski jezik na primer je laz, na
katero vsi zavestno pristajamo, ne
da bi samo za trenutek izkljugili
svoja cutila in razum in se predali
iluziji, kakrSna je po mojem mogoca
samo v filmskem delu. Seveda ne
gre zmanjSevati vrednosti odrske
umetnosti in jo sploh obravnavati
na tako banalnih relacijah, vendar
se mi zdi, da je gledalis¢e »umet-
nost« v takem pomenu besede kot
akrobatika v cirkusu. Govorica z
odra je dana le igralcu, ki mora biti
v prvi vrsti obrtnik, veS¢ dihanja,
govora, premikanja, sploh obvlado-
vanja odrskega prostora, s katerim
pa je zelo tezko doseci tisto umet-



nisko silovitost, ki jo smatram za
igralev uspeh, ¢eprav te moci ni-
kakor ne zanikam. Prav zato mislim,
da film daje igralcu ve¢ moznosti,
ker mu s svojim opusom ostalih
sredstev odvzema vso tisto obrtni-
Sko pripravo, ¢eprav vem iz doseda-
njih izkusenj, da tudi gibanje in ak-
tivnost pred kamero pozna in terja
svoje rutinske zakonitosti. Govorim
kot igralec oz. ¢lovek, ki bi bil rad
dober igralec: vse tisto, kar mi je
tako vse¢ pri filmu, so tisti igral-
Cevi izrazi in ¢&uti, ki v teatru ne
pomenijo nic¢esar. Pri tem mislim
na igro oci, mikromimiko obraza,
drobne, skoraj neopazne kretnje
telesa, rok, celo dihanje — vse to
tako éudovito pripoveduje in ogrom-
no pove. Morda si kdo misli na
osnovi mojega pripovedovanja, da
Zelim postati igralec in uspeti brez
vsakega truda, ki ga na primer ob-

Janko Ropret-Kume v VAKUUMU

vezno zahteva teater. Ampak to ni
tisto: ¢lovek v nekih uzakonjenih
formah in fiksiranih izrazilih eno-
stavno ne more izpovedati tistega,
kar bi moral ali pa se mu to upira.
Ne poznam $e dovolj filma v teore-
ticnem pogledu, vendar ¢Eutim in
spoznavam zivljenje, ki je temu me-
diju najblizje, in to v meni poraja
Zeljo, da bi bil prav film moj svet . ..
EKRAN: Doslej si igral v avtorskih
filmih, ki skuSajo uveljaviti pred-
vsem svoj osnovni medijski feno-
men — nesinteticno elementarno
organizacijo Sumskih, vizualnih tvor-
nosti, nadalje dosledno vizualizacijo
idejnih, problemskih in estetskih
obcutljivosti . .. Ti avtorski filmi so
slucajno amaterski in imajo zato
dolocene specificne obrise. Kakdnc
mesto ima igralec v takih filmih?
ROPRET: Res, amaterski film je
izkljuéno avtorski in vioga vseh so-

[==]
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delavcev pri realizaciji je mnogo
bolj podrejena avtorju kot pri osta-
lih filmih, na primer celovoéernikih
klasicnega ustvarjalnega formata.
Ne mislim, da je pomen igralca v
amaterskem filmu kakorkoli okr-
njen, saj je avtorski film skoraj ob-
vezno vezan na eksperimentalni mo-
ment in zato bi se moral tudi igra-
lec v takem smislu lotiti svoje vlo-
ge. Prav v tem je bila moja zacetna
zmota, ki sem jo spoznal kot igra-
lec v filmih JoZeta Perka. Ta avtor
me je takoj opozoril na moje zmot-
no prepri¢anje in me kmalu prepri-
cal, da je stvar ¢isto drugaéna. Po-
glejte, na zacetku sem mislil, da je
vse skupaj bolj spektakularno, ne-
kako vzviseno, rekel bi teatralicno.
Zato sem se ob prvem srecanju s
kamero, ponavljanjem kadrov, sle-
pec¢imi luémi in tudi fiziénimi na-
pori, zlasti pa s problemom koncen-



tracije, ki jo je avtor ves cas po-
treboval — moéno razocaral. Po-
cutil sem se kot kos pohistva, ki ga
ves Cas sestavljajo, razstavljajo,
premikajo, postavljajo v nove kom-
binacije. Gre za kontinuiteto doZiv-
ljanja lika, ki jo ves cas sekajo pri-
prave za nov kader ali njegovo po-
navljanje, gre za nekako prozaicen
ambient, kjer se vsi derejo, ropota-
jo... no, vem, Sele v konéni fazi
izdelave se doda »pticje petje, Zu-
borenje potoka in milo glasbo« ...
Igral sem v avtorskih filmih in zdi
se mi, da sem dojel bistvo igralstva
v njih. Avtor nekega nekonvencio-
nalnega filma (taki so bili moji) je
z vseh strani ogrozen z osamljeno-
stjo v svoji izpovedi, naloga igralca
pa je, da premosti zakonitosti, ki
jih je avtor postavil samo za dolo-
¢eno delo in veljajo samo zanj. Najti
pot do avtorjeve osebnosti in nje-
govih izpovednih posebnosti je ver-
jetno pogoj za uspeh igralca, sicer
ga avtor enostavno ne potrebuje . ..
EKRAN: Kako si predstavljad &ist
film, tako reko¢ maksimalno »film-
ski« film?

ROPRET: Zame je cist film vsak
film, katerega ustvarjalci so si na
jasnem, kaj pravzaprav hocejo in
ki povsem poznajo in obvladajo
filmsko govorico. Ce pri svojem
delu ne mislijo na mo$njicek, re-
Zzim, boga in hudi¢a in ¢e ne ma-
rajo biti preve¢ pouéni pa moralno
podugljivi — potem mislim, da lah-
ko napravijo €ist film. Ali pa ga ne
napravijo, ker nimajo kaj povedati.
Po moje umetnika ne sme nikoli
»srecati pamet«, kot pravijo, sicer
se lahko zaposli le na kak3ni RTV
Ljubljana ali pa v Drami.

Kar pa zadeva igralca v ¢istem fil-
mu, bi rekel, da mora enostavno
Ziveti pred kamero. To je vse. Ni kaj
filzofirati.

EKRAN: ZANIMIVO BI BILO ZVE-
DETI, v koliko filmih si nastopil in
kaksne vloge si igral.

ROPRET: Sest filmov je. In naslo-
vi... kaj bi z naslovi, saj niso vaz-
ni. Ljudje, ki sem jih igral v prvih
filmih, so mladi fantje, idealisti.
Prav zaradi idealov so vedno pri-
hajali v konflikt z okoljem, po-
trodnisko miselnostjo, malomesScan-
stvom, naso novodobno aristokra-
cijo. Junaki, ki sem jih igral, niso
kake ideoloske konstrukcije, kakrs-

ne pozna mescanska dramatika in
filmska obdobja vse do nekaj let
nazaj, ampak tipi, ki razmisljajo in
marsikaj vedo. Spomnim se, ko sem
igral fanta, ki je bil obseden s svo-
bodo na vseh nivojih. Nenadoma
se je pocutil tako osamljenega, da
se ga je polotil strah. V tem ne-
miru je zaprl neko dekle v staro
hiso z zamrezenimi okni in ji za-
vidal... Potem sem igral, to sta
zadnja dva filma, nekoliko neobi-
cajne ljudi, udake. Toda kmalu sem
spoznal, da njihovo ¢udastvo ni
prav ni¢ patolodko, temveé je to
njihov odpor proti videzu, zunanjo-
sti, plehkosti, ki vse mocneje strasi
v nasSem vsakdanu, predvsem pa
odpor proti ljudem, ki ves ¢as za-
stopajo neko barvo, zastavo, Ziro
ragun, »izmex, ideologijo, v presled-
kih pa kvantajo in perejo avtomo-
bile ... Tako nekako sem razumel
in igral junake.

EKRAN: Tako sva pri osrednjem
vprasanju oziroma temi najinega po-
govora. Ti si prvi, ki je v amater-
skem filmu dobil nagrado za igral-
ski dosezek. Zanima me, kako gle-
das na to nagrado, predvsem pa
prosim, ¢e nameni$ nekaj besed fil-
mu in vlogi, za katero si bil nagra-
jen v Leskovcu na festivalu festi-
valov.

ROPRET: Nagradili so mojo vlogo
v filmu JoZeta Perka VAKUUM. Po
pravici povem, da smo bili igralci v
amaterskih filmih hudo zapostavlje-
ni. Vedno sem imel ob posnetem
filmu obéutek, da moje delo ni ni¢
vredno, da nas vsi jemljejo kot pri-
jatelje avtorjev, ki imajo nekaj ma-
lega ¢asa odvec, pa se gredo igral-
ce. Ne vem, kako mislijo ostali,
ampak skrajni ¢as je, da o tem
razmislijo tisti, ki imajo vajeti v ro-
kah. Samo bojim se, da jih nimajo.
Kaj vec o tem ne bi govoril, ker
razmer ne poznam od blizu. Nagra-
da, ki sem jo dobil, pa je v bistvu
opozorilo drugim, da se je vendarle
nekaj zganilo glede igralstva v ama-
terskem filmu, ki doslej ni bilo niti
toliko pomembno kot denimo te-
matski kriteriji na posameznih fe-
stivalih.

Vakuum je liricen, Cist film, drzna
izpoved ... véasih polna gneva in
ekspresionisticne teze, zdaj nezna
grafika, ki upodablja dekliski akt.
O tem filmu se ne da pripovedovati,

zdi se mi, da ga je verbalno ne-
mogoce obnoviti. Spomnim se, da
z JoZzetom na snemanju nikdar nisva
razpravljala o filmu v globljem, ana-
lititnem smislu. Delali smo kot ro-
kodelci, s tem smo film, njegovo
dozorelo predstavo in zamisel vsi
imeli v sebi, ¢eprav smo ga snemali
v precejSnjih casovnih presledkih.
Moja vioga v Vakuumu je trojna,
film je namre¢ omnibus treh zgodb,
neodvisnih dramskih celot, ki jih
veze le idejna nit. V prvi sem MO-
SKI, v drugi USLUZBENEC MUZEJA
NOB, v tretji pa CLOVEK — KDOR
KOLI. Avtor mi je dal povsem
proste roke, saj sem videl priloz-
nost, da se izkazem in zlasti vdah-
nem tem ljudem SVOJ pecat, ki
jim ga avtor namenoma ni hotel
dati. S tem filmom sem se pre-
prical, da film odpira igralcu 3e eno
moznost, ki je nima nobena druga
umetnost. Avtor Vakuuma je hotel
cloveka-kogarkoli, literarno bi zado-
stovalo napisati besedo NEKDO, v
filmu pa tega »nekoga« ni, NEKDO
MORA BITI. Ziv, cloveski, zivljenj-
ski... To spoznanje me je vzpod-
budilo, da se Se bolj zavzeto in tudi
odgovorno lotevam igralskega udej-
stvovanja v filmu.

EKRAN: Ali trenutno kaj delas na
podroéju filma?

ROPRET: Ja, snemam z istim av-
torjem nov film, v katerem bom, kot
vse kaze, prvic spregovoril. Sne-
mamo v 16 mm tehniki in imamo
zadovoljivo opremo in aparature.
Film se bo imenoval SVET JE SE
MLAD in je za razliko od vseh do-
sedanjih zelo razgiban, akcijski, na-
vzven spektakularen. Z delom smo
priblizno na polovici in upamo, da
bomo sredi poletja koné&ali. Vloga
mi je zelo vSe¢ in upam, da jo bom
dobro odigral. To je vse, kar bi
lahko rekel.

EKRAN: Student igralske akademije
si. Kako se dopolnjujeta Studij in
tvoje filmsko udejstvovanje?

ROPRET: Rekel bi, da se sploh ne
dopolnjujeta, ker profesorji hocejo
nekaj ¢isto drugega od tistega, kar
zahteva moje filmsko udejstvova-
nje. To me skrbi. Ampak odlogil
sem se. Jasno mi je, da bom na
akademiji vsega skupaj Se tri leta,
igralec pa nameravam biti vse Ziv-
ljenje. S tem je vse povedano.



Zakaj

le v drugem planu?

mirjana borc¢ic

Benedki festival filmov za otroke
ni zgolj pregled tovrstne svetovne
proizvodnje, ampak tudi dragoceno
izhodis¢e za razmi$ljanje o usodi
filmov za otroke.

Trenutna situacija predvajanja fil-
mov mladini v svetu — pri nas je
zaenkrat drugace — ni najbolj roz-
nata. Mlajsi od 18 let (ponekod
tudi 16 in 15) so skoraj izklju-
ceni iz filmskega zivljenja. Za ilu-
stracijo nam lahko sluzi podatek iz
Zvezne republike Nemcdije, kjer je
le 15,02 odstotka celotnega filmske-
ga sporeda dostopnega mladini do
18. leta. Obenem pa statistike in
raziskave opozarjajo na zanimanje
za film pri mladini, ki dosega
svojo kulminacijo prav med 14. in
18. letom. V obdobju osamosvajanja
in samostojnega vracanja v Zivlje-
nje z vsemi odkloni, prilagajanji in
oblikovanjem lastnih nazorov ter
navad mladih je film tisto magi¢no
sredstvo, ki odpira moznosti komu-
niciranja s svetom na navidez ne-
vsiljiv nac¢in. Tako film na eni strani
lahko vzgaja v najbolj idealnem po-
menu te besede, ali pa zlorablja
zaupljivost mladih ter brezvestno
v interesu ideoloskih ali politi¢nih
formacij manipulira z njimi.

Zato pat skuSsamo problem filmov
za mlade reSevati na razlicne na-
Cine. Najmocnejsi centri za proiz-
vodnjo filmov za otroke so zaenkrat
v Sovjetski zvezi, CSSR, Veliki Bri-
taniji, ZDA. Dokaj mocna je pro-
izvodnja filmov za otroke tudi v
DR Nemgiji. V teh deZelah lahko
gvorimo o sistematicni proizvodnji
filmov za otroke, ki po 3tevilu pre-
segajo celotno jugoslovansko proiz-
vodnjo celovecernega in kratkega
filma. V vegini ostalih deZel pa po-

snamejo 2 do 10 takih filmov letno.
Poprecje kvalitete pa je dokaj kla-
vrno. Vzrok za to iS¢ejo predvsem
v odnosu do filmov za otroke, ka-
terih snemanje je skoraj povsod
priloznost za debutantski nastop ali
pa izhod iz finan¢ne krize posamez-
nega avtorja. Zato je vecina filmov
za otroke narejena z levo roko, z
odsotnostjo vecjih ustvarjalnih am-
bicij.

Pedagoska nuja narekuje ukrepanje
na tem podroc¢ju. Oblasti interve-
nirajo s sredstvi za snemanje, z or-
ganizacijo festivalov ter vzpostav-
ljanjem reproduktivne mreZe te
veje filmske proizvodnje. Najbolj
tradicionalen med festivali otroskih
filmov je pregled filmov za otroke
v Benetkah. Letos je bil Ze triin-
dvajsetic. Z okroglo mizo, ki jo je
priredil mednarodni center Film in
mladina UNESCO, naj bi poudarili
zahtevo po intenzivnejsi obravnavi
mladega gledalca. Dosedanje nor-
me, ki so veljale predvsem za dra-
maturgijo filmov za otroke ter njej
podrejeno kamero in montazo, so
zaostale za zahtevami sodobnega
otroka, ¢igar vidno-sluSna percepcija
je zaradi vse vecjega prodora tele-
vizije in ostalih medijev spremenje-
na, odraslim pa je bolj intuitivno
kot dognano zaznavna in prav za-
radi tega tudi neznana. Okrogla
miza naj bi na osnovi festivalskega
sporeda nacela razpravo o teh pro-
blemih. Vendar se udeleZencem
okrogle mize ni uspelo dale¢ pre-
biti. Prva zavora so bili ze filmi
sami. Splosni vtis ob ogledu izbora
v Benetkah je, da je kinematogra-
fija za otroke zasla v slepo ulico. Fil-
mi so bili bolj ali manj nezanimivi,
razvlegeni, dolgocasni. Vecina je
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zaudarjala po starini. Ocenjevalec
si je nehote ustvaril mnenje, da
so reziserji posneli zgodbe, ki so
jim ugajale v njih otrodtvu in jih
zdaj posredujejo danadnjemu otro-
ku na nacin njihovega takratnega
doZivetja. Zato ni ¢udno, da so se
mladi gledalci v dvorani dolgocasili
ter iskali razvedrilo drugje — zu-
naj filma — in so kino dvorano
spremenili v pravi zabavi$¢éni pro-
stor.

V tej grozotni poplavi popredja ali
celo podpoprecja se prav gotovo od-
likuje iranska proizvodnja filmov za
otroke, ki jo oznacujejo originalnost
filmskega izraza, preprostost zgod-
be, poeti¢nost pripovedi in pred-
vsem prizadet in posten odnos av-
torjev do snovi in spoStovanje gle-
dalca, kateremu so filmi name-
njeni.

Animirani film je zvrst, ki otroke
najbolj privlagi. Program je ocitno
kazal na to, da se producenti tega
zavedajo in da tudi avtorji v ustvar-
janju za mlade najraje posegajo v
to zvrst. Vendar pa moZnosti niso
dovolj izkoris¢ene. Se vedno je
mocno c¢utiti roko oceta Disneya.
Poizkusi Brazilcev in Spancev, ki so
skusali vnesti v animirani film za
otroke nekaj vet utripa svojega
ambienta, intenzivnost barv v tem-
peramentni obdelavi ploskev, so
ostali brez odmeva. Mogoce pa za-
radi svoje nevsakdanjosti. Posebno
zanimiv je hil poizkus italijanskega
reziserja Giulia Giainija, ki je za
RAIl posnel Pustoloviéine Marca
Pola. V nekaj epizod razdeljena tele-
vizijska nadaljevanka, ki lahko de-
luje kot samostojna filmska enota,
je gotovo novost na podrocju ani-
miranega filma. Je nekaj med ri-
sanko in izrezanko. Njena poseb-
nost je animacija, ki je funkcional-
na in kljub svoji nenavadnosti, polni
formalnih presenecenj, dosega ri-
tem, ki pritegne. Je film z elementi
ilustrirane knjige in stripa. Zanimiv
in pomemben tudi za iskanja na
podrogju filmskega izrazanja.

Film skupine mladih zahodnonem-
§kih filmskih ustvarjalcev — Ula
Stokl, Edgar Reitz (obenem tudi
producent filma in snemalec), Ni-
cos Peracis — je pokazala film, ki
ga je tezko sprejeti. Zgodbo o Ja-
zonu so sku3ali realizirati na po-
seben nacin. Igralci so bili otroci.



Snemanje filma naj bi bila obenem
tudi moZnost za pedagosko delo.
Otroci naj bi bili enakovredni part-
nerji odraslim. Mnoge prizore so
sami oblikovali pa tudi sodelovali
pri scenariju. Imeniten poizkus.
Vendar je proizvod nemogoce spre-
jeti. V filmu se je zlilo v eno vse
najcenejSe in najbolj banalno iz
kioskov in kino dvoran. Vse dobre
zelje so se razbile na cereh ne-
okusa.

Taksna kinematografija za otroke
skoraj ne more zamasiti vrzeli, ki
nastajajo povsod po svetu in ki jih
skuSajo razne dezele zamasiti na
razne nacine. Za reSevanje te krize
so potrebne korenite spremembe.
Spremeniti pa se mora odnos
ustvarjalcev do posla, ki ga oprav-
ljajo. Vendar to ne bo mogoce,
dokler delo na tem podrocju ne bo
enako stimulirano kot na ostalih.
Skoraj povsod so sredstva za ho-

norarje in tehniko pri teh filmih ze
v samem zacetku manjSa. Pa ce-
prav je delo Se tezje. Skoraj vedno
je reziser prisiljen delati z igralci
amaterji. Odgovornost do mladega
gledalca pa je veliko vecja. Brez
tega kinematografija za otroke ne
bo nikoli prisla na zeleno vejo. Fe-
stivali v Benetkah, Gottwaldovu,
Moskvi, Hijonu, Teheranu in Londo-
nu pa bodo zgolj opomin vesti ti-
stim, ki krojijo filmsko politiko.

OBUTI MACEK je otroski barvni film, ki so ga po pripovedki Charlesa Perraulta posneli v Sovjetski zvezi



film za otroke v iranu

lily arjomand

Film je najbolj posredno, stimula-
tivno in vplivho sredstvo, s kate-
rim lahko izmenjujemo misn in
obcutke. Film je v svojem bistvu
vizualni komunikator in prav zato
je njegov jezik razumljiv vsem. Je
pa prav tako tudi odliéno sredstvo
za zabavo, zmozen stimulirati ctro-
Ze izkazal kot eden najucinkovitej-
§ih izvorov za vodenje in pouceva-
nje otrok. Zato nikogar ne presene-
ca raziskovanje in pogiobitev v ta
medij, ki ga vodi Institut za inte-
lektualni razvoj otrok in mladine v
Teheranu. Ze v zacetni fazi nasih
raziskav smo filmu posvetili najvec-
jo pozornost.

Pred sedmimi leti je InStitut orga-
niziral Prvi teheranski mednarodni
festival otroskega filma. Festival je
nastal iz tehle potreb:

— potreba po mestu za kulturno iz-
menjavo, prostor, kjer bi se iranski
otroci, mladina in umetniki seznani-
li z najnovejsimi kulturnimi dosezki
po svetu. Prav tako srecanje je prva
stopnica k razvoju kulture katerega-
koli naroda;

— mnoge spremembe v socialni
strukturi, ki se zrcalijo tudi v kul-
turi;

— bogate vizualne in intelektualne
izkusnje v dobro svetovne kulture,
prav tako pa tudi iranske, z novimi
dimenzijami, kar se tite vrednost-
nih in konstruktivnih vrednot;

— dejstva, ki so zdrava osnova na-
prednega misljenja v danasnji umet-
nosti in kulturi.

Tako je postal prvi teheranski film-
ski festival nekaksen laboratorij za
ocenjevanje kvalitete obstojecih fil-
mov, prav tako pa obenem tudi od-
kriva, v koliksni meri je taksen
filmski festival potreben.
Ugotovitev je pozitivna, saj je za
iranskega otroka festival okno, sko-
zi katero lahko opazuje drugaden
Svet; svet brez meja; svet, kjer se
drugi otroci igrajo, smejijo in boji-
Jo, prav tako kot on.

Reakcija iranskih otrok in mladine,
ki so imeli priloZznost videti tak kul-
turni pojav, prvi te vrste v Iranu, je
bila presenetljiva. Poleg regularne-
ga festivalskega programa so na
festivalu predvajali filme tudi v
mnogih filmskih gledaliscih v Tehe-
ranu. V €asu 6. filmskega festivala
pa so ze pokazali mnoge filme tudi
v podezelskih centrih po vsej de-
zeli.

Indtitut se je najprej zanimal pred-
vsem za zbiranje in ohranitev neka-
terih najboljsih kratkih filmov, ki so
jih predvajali na festivalu in jih je
kasneje kazal otrokom v knjiZnicah.
Po vsaki predstavi so organizirali
okroglo mizo, kjer se je pogovor
veckrat pokazal za prav toliko vzne-
mirljivega kot film sam.

Leta 1970, po Eetrtem teheranskem
mednarodnem filmskem festivalu za
otroski film, se je pokazala velika
potreba po lastni filmski proizvod-
nji za otroke in Institut je ustanovil
filmski center. Naslednja Zelja je
bila, da bi pospeSevali take vrste
filmsko proizvodnjo po vsem Iranu.
Filmski center je kmalu zacel izde-
lovati animirane, igrane in lutkovne
filme za otroke.

Ko je bil Institutov filmski center
enkrat ustanovljen, so lahko mladi
iranski ustvarjalci dokazali svoj ta-
lent in s pomocjo Instituta zaceli
delati filme, kakrSnih Iran prej Se
ni videl. S tem ko so zaceli sode-
lovati na festivalu, pa se je mladim
odprla moznost, da se spoprimejo
v mednarodni konkurenci in kritiki.
Poleg takih avtorjev, ki so bili
uradno povezani z InStitutom, so se
po vsem lranu zaceli oglasati mla-
di interesenti, ki bi radi delali otro-
Ske filme. Kmalu je postal teheran-
ski filmski festival najmoénejsa
spodbuda in neprecenljiva dinamic-
na moC v ustvarjanju kvalitetnih
kratkih otroskih filmov. Proizvodnja
je mo¢no narasla, predvsem pa Ze-
lja po dobri kvaliteti, kar se je tudi

pokazalo Ze po enem letu obstoia
filmskega centra, ko so bili prvi
iranski filmi prikazani na petem te-
heranskem festivalu. Pregled teh
filmov je pokazal nujnost izbolj$a-
nja kvalitete in zacetek novega ob-
dobja iranske filmske industrije.
Potreba po otroskih filmih je hi-
tro naraScala in InStitut se je mo-
ral spoprijeti z novimi zahtevami.
Ustanovil je kinoteéni program, ki
kupuje igrane otroske filme, izbra-
ne med tistimi filmi, ki so bili pri-
kazani na festivalu. Namen kinoteke
je, da te filme sinhronizira in jih
potem pokaze na posebnih matine-
jah v filmskih gledaliéih po vsem
Iranu. Program je v teku in bo kma-
lu popolnoma realiziran.

V zadnjem letu so zaceli posebni
ucitelji poucevati otroke v knjizni-
cah, kako se naredi lutkovni film.
Otroci sodelujejo s pisanjem sce-
narija, izdelujejo lutke in jih potem
vodijo. Vcasih pa lahko celo sami
snemajo. Za te stvari je bilo precej
navdusenja in delo je odkrilo nekaj
odlicnih kreativnih talentov. InSti-
tut se je na podlagi teh rezultatov
odlo¢il financirati pa tudi drugace
pomagati tem mladim amaterskim
filmskim ustvarjalcem. Prav tako
nameravamo organizirati Stiridnev-
no predvajanje filmov, ki so jih na-
redili ti mladi umetniki, skupaj s
8e drugimi izdelki iz ostalega sve-
ta v c¢asu sedmega teheranskega
festivala otroskega filma. Prav ta-
ko pa se tudi trudimo, da bi nasi
mladi umetniki sodelovali e na
drugih vecjih svetovnih festivalih.
Nasa Zelja, zaenkrat e v prouceva-
nju, je sklicati mednarodno konfe-
renco, na kateri bi sodelovali Ilju-
dje, ki se ukvarjajo z otrosko film-
sko proizvodnjo z razli¢nih aspek-
tov. Namen takSne konference bi
bil resiti nekatere probleme, ki so
trenutno pereci v proizvodnji in di-
stribuciji filma.

Prevod: Neva Muzic






XVIIl. srecanje

nemskih filmskih mladinskih
klubov v kronenburgu

tone racki

Kronenburg je nekoliko vegja vas
s starejSim delom na griéu z zna-
cilno nemsko arhitekturo in ostanki
srednjeveSkega gradu in novej8im
delom ob vznozju. LeZi juzno od
Aachna ob belgijski meji, sredi po-
krajine, podobne nasi Dolenjski. Je
izrazito poljedelska, brez industrije.
Na industrijsko razvito Neméijo
spominjajo le Stevilne in odlicne
ceste, sicer vecidel prazne, in pa
povsod pricujoéa nemska redoljub-
nost.

Od 4. do 9. aprila je bilo tu srega-
nje filmskih klubov nemske mladi-
ne, ki pa ima mednaroden znacaj,
kajti razen Nemcev so bile prisotne
skupine mladih iz Francije, Belgije,
Holandije, Luksemburga, Danske in
Jugoslavije ter filmski pedagogi iz
Italije, Madzarske in Romunije.
Delovna tema srecanja je bila: juz-
noameriski film in filmi iz drugih
dezel o Juzni Ameriki. Videli smo
filme, ki so bili posneti v Argentini,
Boliviji, Braziliji, Cilu, Kubi, Kolum-
biji, Mehiki, Urugvaju, Surinamu,
Venezueli, ZDA, ZR Nemciji, Holan-
diji, Italiji, Madzarski in Svici. Gle-
dali smo celovegerne, kratkometraz-
ne in dokumentarne filme. Vmes je
bilo nekaj zelo zanimivih, naj naste-
jem le nekaj avtorjev in naslovov:
kubanski filmi Humberta Salasa
MANUELA in LUCIJA ter Thomasa
Gutierreza SMRT NEKEGA BIRO-
KRATA, filmi Brazilca Glauberja
Rocha SUHA ZIVLJENJA, ZEMLJA V
TRANSU in LEV S SEDMIMI GLA-
VAMI, ki pa je bil posnet v sode-
lovanju z nemsko televizijo in ob-

Na prejsnji strani je glavni junak sov-
jetskega mladinskega filma SERJOZA,
ki ga igra Borja Barjatov, viogo njego-
Vega ocima igra Sergej Bondarcuk. Film
sta za Mosfilm posnela Georgij Da-
niela in Igor Takalin

ravnava probleme sodobne Afrike.
Zanimiva sta bila tudi bolivijska
filma TAKO JE TO in KONDORJEVA
KRI reZiserja Jorgesa Sanjinesa.
Teh filmov nocem podrobneje ana-
lizirati, omenjam jih le zato, da bi
opozoril na juznoameriSko kinema-
tografijo, ki zadnja leta vzbuja po-
zornost, zaradi svoje kvalitete in
izvirnosti pa tudi eksotiénosti, pov-
sod po svetu, razen pri naSih di-
stribucijskih higah, saj smo od teh
filmov videli na nasih platnih le
Suha Zivljenja in Smrt nekega biro-
krata na televiziji. Vsi ti filmi in

Se mnogi drugi pa so v Zahodni
Nemciji odkupljeni in nekateri celo
kopirani na 16 mm trak. Tako je
izrazito kapitalisti¢na deZela zainte-
resirana kupovati filme dezZele, ki
se bojuje z imperializmom in tezi
k socializmu in to izraZza s svojimi
filmskimi stvaritvami. Neka sociali-
sticha deZela pa se zadovoljuje le
z gostovanji folklornih skupin in de-
klarativnim izrazanjem solidarnosti.
Nicesar pa ne ukrene, da bi javnost
seznanila z iskanji in problemi neke
dezele, ki vzbuja kulturno in poli-
ticno pozornost, na neposreden na-
¢in, kar film omogoéa. Sicer pa
moram omeniti, da je nemska jav-
nost in Se posebej mladina zelo
zainteresirana za politicne proble-
me neevropskih in socialisti¢nih de-
zel. Ob nekaj kratkih obiskih je
tezko oceniti, koliko je ta zaintere-
siranost pristna, koliko je moda,
sugerirana od kdo ve kod.

Tudi to srecanje filmskih klubov je
naredilo vtis politicne prireditve.
Vsi razgovori ob filmih so bili
usmerjeni izkljuéno k njihovim po-
liticnim sporocilom. Sicer pa je bil,

@ Sovjetski film za otroke DEKLICA IN ODMEV je za litvanski studio (po noveli Jurija
& Nagubina) posnel reziser Arunas Gebrunas
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vsaj tako se zdi, ves program fil-
mov izbran tako, da je to omogocal,
ker dvomim, da je tak, kot je bil,
skuSal prikazati prerez skozi celot-
no filmsko dogajanje v Latinski
Ameriki. Vsebinsko so bili vsi filmi
uglaseni na isto temo — politiéno
in gospodarsko dogajanje v teh de-
Zelah. Zal ne poznam kinematogra-
fije teh deZel tako dobro, da bi
vedel, ali sploh snemajo tudi kaj
drugega. Iz razgovorov z nekaterimi
voditelji klubov sem izvedel, da je
tudi v rednem delu teh klubov v
ospredju politiéna usmerjenost. Or-
ganizacija filmskih debatnih klubov
je v Nem¢ciji 8iroka in dobro orga-
nizirana. Mislim, da ni v rokah kak-
$ne politicne stranke, ampak si pe-
dagogi iskreno prizadevajo, da bi
mladino s pomocjo filma osvescali
in jo seznanjali s pere€imi medna-
rodnimi dogajanji, da ne bi samo-
zadovoljno otopela v svoji gospo-
darski situaciji, ali pa se samo pri-
lagajajo sploSni usmerjenosti za-
hodnoevropske mladine, ki je zna-
¢ilna Ze nekaj let. Vsekakor pa po-

. zabljajo na estetsko vrednost filma.
- Pozabljajo, da bi lahko ob razvija-
- nju obcutka za estetske vrednosti

razvijali tudi vrednotenje in razu-
mevanje ostalih problemov ter dvi-

. gali kulturni nivo.

Jugoslovanska skupina je predlaga-
¢ la, da bi filme obravnavali tudi z
- drugih plati, vendar ni bilo odziva.
. Omeniti moram, da je bila jugoslo-

| vanska skupina med vsemi najbolj

opazena. Nekaj po glasnosti in spro-
§Cenosti, predvsem pa po aktivnem
sodelovanju v debatah. Tudi sprejeli
so nas zelo lepo, saj so nas gostili
celo dan veé kot druge in nam or-
ganizirali izlet v Aachen, ki ni bil
planiran. Jugoslovani smo bili na

' teh sre€anjih Ze cetrti¢. Ob tem pa

se pojavlja problem financiranja,
kajti vse stroSke morajo kriti ude-
lezenci sami, kar je, e posebno za
dijake, zelo tezko. Skoda bi bilo, da

~ bi ti ze lepo uteéeni mednarodni

- stiki izostali zaradi tega problema,
Se posebej pa ne bi smeli dovoliti,

da se takih srecanj udeleZujejo
samo tisti, ki jim to omogoca nji-
hovo finanéno stanje. Zato bo po-
trebno poskrbeti, da bodo prisla ta
sre€anja v financne plane ustreznih
druzbenih organizacij.
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med cannesom in benetkami

ali film v boju za novo obéinstvo

Odkrito receno, letosnje leto je pomenilo pre-
senecenje. Potem ko si Ze tako rekoC utrjen
festivalski »habitué«, misli§ pa¢, da ti je znana
formula uspednega festivalskega filma: odkrit-
ja novega vala in peSéica dognanj zgodnjega
cinema-vérité cepljena na solidno tradicijo vi-
talnega ameriskega filma, z dodatkom — v
zadnjem cCasu, po presenetljivem uspehu Z-ja
Coste Gavrasa — krepke injekcije politike. Se-
veda je bilo zmeraj nekaj odstopov: veliki re-
ziserji so 8li kdaj pa kdaj svojo pot, ustvarili
svoj »stil« ali celo »vizijo«, mlajsi, posebno
zacetniki, so se vrgli v drzno eksperimentira-
nje, ki pa je ponavadi razburkalo bolj povr§ino
kot pa jedro filmskega podajanja in se je ome-
jevalo na »prijeme«. Toda le malo tega je ostalo
zapisanega v zgodovini filma: resniéno po-
membni filmi so zrasli ve¢inoma v okviru eno-
vite tradicije, pa¢ z vsakim izmed njih primer-
no obogatene.

Letos pa ni¢ od vsega tega: filmi, ki so se
zbrali na obeh najveéjih evropskih festivalih, so
prikazali tako heterogeno podobo filmskega
Prizadevanja, tak$no mnogoliénost pristopov in
ciljev, da je gledalcu pohajala sapa in je prvi
hip nekako zgubil pregled. Obe selekcijski ko-
misiji sta se sicer potrudili, da bi vsaj v
»uradni« (»tekmovalni« ne moremo reci, ker v
Benetkah letos spet niso podeljevali nagrad)
del uvrstili nekaksen izbor, ki bi ne samo po
moci, temveé tudi po formalni plati ustrezal
festivalskemu »standardu« — karkoli si ze pod
tem predstavljamo. Pa kaj, ko je »neuradni« del
V obeh primerih tako moéno modificiral podo-
bo festivala, da je zgolj na oficialne povabljen-
Ce omejujoci se kritik oplazil komaj kozo in
Se sploh ni dotaknil mesa in kosti tistega, kar
Sta prikazala festivala Zivega.

Mocno poenostavljeno bi lahko rekli: politicni
film se je vecinoma obrnil frontalno proti gle-
dalcu, opustil vsako prizadevanje po izobliko-
vani zgodbi in se omejil na dokument, pamflet,
pridigo ali pesem v zboru. Tako so govorili Ame-
ricani o Vietnamu (v Davidsonovem filmu RAZ-
PRAVA PROTI DEVETERICI V CATONSVILLU
producenta Gregoryja Pecka; gre za igran po-
snetek sodnega proceso proti skupini pacifi-
stov, ki so v Catonsvillu poZgali mobilizacijski
seznam in pozive), Nemci o ilegalnem delu §tu-
dentske skupine Bela roza med drugo svetovno
vojno in Avstrijci o kmetu Jigerstitterju, ki se
je tedaj uprl vojascini (Ehmck: STUDENTI NA
SAFOT; Axel Corti: ODKLONITEV). Formalno
zelo zanimiv (in v Cannesu nagrajen za rezijo)
je bil v tem okviru Miklos Jancso z RDECIM
PSALMOM, ritualizirano filmsko poemo o sto-
petdeset letih madzarske zgodovine, kot jo iz-
pricujejo revolucionarne pesmi, ki so jih peli
kmecki delavci in vojaki. Ves film je nekaksen
raj, Zetveni praznik prehaja v kmecki upor, po-
Ziganje Zzita, ki naj bi bilo dninarski delez, v
oborozen spopad, vojaki, poklicani, da postrele
uporno mnozico, se z njo najprej bratijo, nato
izvrSe krvavo povelje, zZito, pesem, kri, razga-
ljena dekleta, veleposestniski ubijalci, €astni-
ki, ki se rajsi usmrte, kot bi izvedli krvavi ukaz,
duhovséina, ki prisili dninarje k pokor&éini, go-
lobje, ki se spreletavajo nad pokrajino, vse se
giblje kot v zapleteni koreografiji, prizori se z
neznatnimi spremembami ponavljajo, barve se
prelivajo, gmote teles se druzijo in razdruzu-
jejo v obliki kolobarjev in cvetov, pesem valuje
zdaj v lagodnem, zdaj v diviem ritmu dogaja-
nja, kadri so neskonéno dolgi, za oddih, potek
casa, zatemnitve in odtemnitve skrbe konji, ki
v lepi divjosti in svobodi prelete mimo kamere,
podobni poetiénim vizijam zgodnjih Musicevih
grafik. Vsa ta estetiéna simbolika pa je kar
grozljivo hladna — Jancso prav gotovo Se ni
posnel filma, ki bi bil manj dostopen; kar je
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v oceh zahodne kritike seveda njegova posebna
odlika.

Z Jancsom pa smo Ze pri drugi znacilnosti
»filma 72«: avtorji, ve€, cele kinematografije,
so se ostro odvrnile od skupne tradicije in se
vrnile »h koreninam«, se pravi, tistim zacet-
kom nacionalnega filmskega izraza, katerih
splet je v desetletjih ustvaril pojem »svetovne
kinematografije«<. Nemci so segli pri tem do
ekspresionizma, pa tudi — po zelo svojevrstni
poti — do zlate dobe Ufinih operet; Italijani
samo do Se zmerom tvornega novorealizma;
Skandinavci do Sjostroma, Stillerja in filmanih
sag — pa saj oni s to ustvarjalnostjo niso ni-
koli do kraja prekinili; Anglezi k filmskemu
prenosu odrskih del, pri ¢emer, seve, ne sme
manjkati Shakespeara. Najmanj srece imajo pri
obujanju preteklosti Francozi: njihov novoro-
mantic¢ni val se opotekavo lovi med tistim, kar
je nastalo po Prévertovih scenarijih v Stiride-
setih letih — a brez Prévertove poetiénosti in
njegovih socialnih dimenzij — in med uspesno
amerisko melodramo tridesetih let, k ¢emur
pa se Segavo pripletajo nekateri novovalovski
formalni prijemi. Eklekticizem, ki zares ne vodi
nikamor.

Seganje nazaj je prineslo Se eno nepri¢akovano
posledico: obilico kostumskih in lazikostum-
skih filmov, saj je letoSnja moda tako absorbi-
rala modo tridesetih let, da pomenijo filmi, za-
sidrani v tem obdobju, nekakSne neprestane
skrivalnice, zanimivo pokrivanje z okusom in
problemi sodobnosti in spet razhajanje z njimi
— moznost duhovite in ironicne igre, ki pa je,
kajpada, neizbeZzno nekoliko »ucena«. A to je
menda sploh kljué pisanega zbira »filma 72«:
obraéa se k novemu obéinstvu, k »upostevanja
vredni manjsini« (veéinoma mladih) intelektu-
alcev.

Brezupni boj, da bi zvabil udobno pred televizor
nameséena zakonca srednjih let znova v kino,
je ambicioznejsi film opustil. Nesmiselno je
pricakovati, da bi zavoljo arhitektonskih lepot
izrabe velikega platna, zavoljo iztanjSanih
barvnih uginkov, zavoljo ¢arobnih ekshibicij ka-
mere »Siroko obéinstvo« zapustilo dom in pla-
cevalo vstopnice; pac pa so to Se zmerom
pripravljeni storiti »izobraZenci«, posebno, ¢e
so Sele nedavno tega stopili v enostransko
poklicno Zivljenje in Se obéutijo duhovno tes-
nost novih razmer. A ker je ta obrat nareko-
vala predvsem misel na trg, iSée »film 72«
vendarle najmanj$i skupni imenovalec in upo-
§teva — deloma morda nezavedno — pred-
vsem slabosti svojega obcinstva: salonsko
levo usmerjenost, dokajSnjo porcijo izobrazbe-
nega snobizma, racionalen, analiticen pristop k
intimnim Zivljenjskim problemom in dejstvo, da
je tudi intelektualec »krvav pod koZo«, se pravi,
da mu kdaj pa kdaj prija zalogaj soéne vulgar-
nosti in primitivizma; predvsem pa, da se je

pripravljen tudi kruto dolgocasiti, ¢e je le to
dolgoéasje zastavljeno na dovolj visoki ravni.
Rezultat je, da filmov, ki bi te zadeli v globini
tvoje ¢lovecnosti, te pretresli in presunili, le-
tos kratko malo ni bilo. V najboljSem primeru
je Slo za prizadet, iskriv in posten pogovor
med intelektualci (npr. odliéni Ritchiev KANDI-
DAT z Robertom Redfordom v glavni vlogi, iro-
nicna, pa lucidna parafraza Kennedyjevega vo-
livnega boja z bridkim razkrivanjem tega, kako
se v teku kampanje pretvarjajo ideali tudi oseb-
no postenega kandidata v parole in kako boj
za glasove omedi vsak rigorozen politiéni pro-
gram v medlo kompromisarstvo. ReZiser pri-
haja od TV politiche reportaze in obvladuje do-
kumentaristiéni pristop ter ga smotrno vklju-
cuje v igrano zgodbo. Bistro, deziluzionirano
delo, nedvomno najboljsi film na politicno te-
mo obeh festivalov), v najslabSem za dela, ki
so koketirala s Sirokim trgom, pa pri tem cez
ramo pomezikovala »izbrancem«; nekaj naglav-
nih grehov so v tem pogledu zagresili Francozi
(npr. de Brocova DRAGA LOUISA z Jeanne Mo-
reau ali Korberjev PLAMEN ZA SVECNICO z
Annie Girardot; obe deli sta na ravni sentimen-
talnih magazinskih romanov).

Razmeroma lahko staliSée so imeli ob letos-
njem preobratu okusa ltalijani. Politicne teme
so jim v krvi in njihov neorealizem se je vse
od vojne ukvarjal predvsem s proletarcem; de-
lavska problematika pa je od nekdaj domena
naprednih intelektualcev. Rosi je z ZADEVO
MATTE! segel v sredo Se zmerom Zivega stran-
karskega boja in pridih kriminalke je kvecjemu
povecal, ne pa zmanjsal aktualnost njegovega
filma; Petri je s filmom DELAVSKI RAZRED
GRE V PARADIZ razkrinkal laZ o »paradiZu« de-
lavca, tudi visokokvalificiranega stahanovca, ki
je dejansko od vseh strani manipulirano ko-
lesce v stroju, okrnjen za bistvene airibute
cloveénosti, za pravico izbire, mozZnost indivi-
dualnega odlofanja o svojem Zivljenju in delu.
Film je doZivel v Italiji napade z desne in leve,
v Cannesu pa si je z ZADEVO MATTEI delil
Zlato palmo. Nekoliko v senci obeh favoritov
stojita Line Wertmiillerjeve MIMI KOVINAR,
RANJEN V SVOJI CASTI, zabavna in jasnovid-
na satira na sicilsko mentaliteto v petrijevski
maniri (ZAPELJANA IN ZAPUSCENA, LOCITEV
PO ITALIJANSKO) z dodatnim motivom sicilj-
skega delavca v Severni ltaliji in izrazito novim
obZutjem za kompozicijo kadra in éustveno
vrednost barve; in pa PLANET VENERA Berto-
luccijeve sodelavke Elde Tattoli, po formi tra-
dicionalno in zacéetnisko preoblozeno delo, ki
politiéni temi izrojevanja naprednih funkcio-
narjev na visokih partijskih polozajih primesava
grenko vprasanje o poloZaju italijanske Zzen-
ske.

Cisto iz drugega sveta pa je planil v ta itali-
janski politicni cocktail Fellinijev RIM, dejan-
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ski zmagovalec Cannesa, le da je bil prikazan
zunaj konkurence. »Veénemu mestu« je Fellini
postavil nasproti »svoj« Rim, Rim otroskih
sanj, potem mladenisko srecanje z dejanskim
mestom, medvojni Rim, zgovorno ilustriran z
diletantsko prireditvijo, ki jo prekine letalski
alarm, podzemni Rim (dejansko podzemni, od-
kritje rimskih fresk, medtem ko delavci kop-
ljejo nov kanal) in slednji¢ »vecni«, bleScece
zaporedje monumentov, ki jih sredi noci za hip
obsvetle Zarometi s crnih motorjev mladih
ntigrove. Mogoéno, zaokrozeno, mnogodimen-
zionalno delo (v katerem se, razumljivo, pojavi
tudi mojster sam), Fellinijev poklon ¢loveskemu
ustvarjalnemu geniju, Se bolj pa éloveski spo-
sobnosti prezivetja — toda film kompliciranega
in ne zmerom ¢istega prepletanja dokumenta
in igre, ki mu ne pripisujemo potomstva. Med
predniki pa je razen vsega Fellinijevega opusa
morda vredno omeniti De Sicovo POSTAJO
TERMINI.

Na tisto, s ¢imer so nas osrecili Nemci, bi mo-
rali biti pravzaprav pripravljeni: lani je v Be-
netkah razburil redke kritike, ki so projekcijo
zdrzali, Moorsejev film LENZ, o katerem smo
brali, da je doZivel v Nemciji, posebno med
akademsko mladino, fantasticen uspeh. Na
povsem drugace cutece italijansko obéinstvo
to mraéno delo, ki ga je navdihnila Biichner-

Prizor iz Fellinijevega filma ROMA

jeva biografija predromanticnega pesnika Len-
za, sicer ni napravilo vtisa, na vse, ki se odzi-
vamo tudi na severnjasko grebenje vase, pa
velikega: ne samo pesnikov boj z demoni blaz-
nosti, temve¢ predvsem rembrandtovska slika
in pa zastajajoci, pocasni ritem filma v skladu
z zivljenjskim ritmom alpskih vasi pred dvesto
leti. Toda ta ritem, ki ga je rezZiser LENZA,
Americ¢an po rodu, Nemec po izbiri, skrbno po
virih prestudiral in funkcionalno uporabil, se je
kot kuga zalezel tudi v povsem drugace konci-
pirana dela, zamoril sicer zanimivi, na dekor
in ton wagnerjanskih oper ubrani Syberbergov
biografski film Ludvika Il. bavarskega (REKVI-
EM ZA DEVISKEGA KRALJA), po mnenju za-
hodnonemskih arbitrov najboljSi nemski film
leta, zagotovo pa Solski primer tega, kako je
mogoce napraviti razkoSen kostumski film z
minimalnimi sredstvi — in pa Svicarski, a prav
tako iz miinchenske Sole izhajajoéi poskus Da-
niela Schmida NOCOJ ALl NIKOLI, pravcati
mrtvaski ples aristokracije — sploh vsakega
vladajotega stanu — in podloznikov, sprav-
ljen v okvir praznika sv. Pankraca v nekem
c¢eskem gradu 30-tih let. Baje je vladal tam-
kaj obicaj, da je to eno no¢ stregla gospoda
sluZincadi in ji nudila zabavo »na nivoju«: kica-
sto dramatizacijo GOSPE BOVARYJEVE, ples
umirajocega pava, violinski solo in nekaj pevcev




V ameriskem filmu OBISKOVALCI! (The visitors) sta igrala Patrick McVey in Patricia Joyce (na sliki)

zabavne glasbe tistih dni. PoSastni panoptikum
ngospodarjev« in »hlapcev« in pa »artistove,
ko jih oboji gledajo kot sredstvo za zabavo, ne
da bi marali zaznati njihovo sporoéilo, poudar-
jajo povsem mrtve, modrikaste barve, kostumi
tridesetih let, Sminka dvajsetih, osladna ope-
retna muzika in ekspresionisticna pretiravanja,
vse to v »lenzovsko« pocasnem ritmu. Nevzdrz-
no — in vendarle smo kot zacarani zdrzali.
Izobrazbeni snobizem je premagal delgéas in
nestete asociacije so nas prikovale na sedez.
Mimogrede: lazni karneval noéi sv. Pankraca
je seveda samo Se jasneje predoéil, da ni ni-
kakrsne izravnalne praviénosti, nikakrsne moz-
nosti zamenjave — niti za eno samo no¢; je
samo pocasna agonija skupne smrti.

»Uradni« nemski delez ni pokazal podobnih
tendenc. Johannes Schaaf je v Cannesu pred-
stavil zelo spodoben kostumski film TROTTA,
tenko obguteno podobo razpadanja k. u. k. sve-
ta, kolikor ga je po prvi svetovni vojni na Du-
naju Se ostalo. Schlondorff, veliki avtor TOR-
LESSA, je dal s SLAMNATIM OGNJEM, prika-
zanim v Benetkah, svoji Zeni Margareti von
Trotta priloznost, da razigra vse svoje igralske
registre, sicer pa je zapustil njegov film o pri-

krajSanosti sodobne nemske Zenske nekam me-
del vtis. Schlondorffova zenska gre v svoji Zelji
po samcuresni¢evanju dlje kot, recimo, Perry-
jeva JEZNA GOSPODINJA, a kakor Perryju se
tudi Schlondorffu ne posreéi niti, da bi zares
jasno zastavil in zakolicil problem. Zato pa je
na robu velikega filma Fassbinderjev POULIC-
NI BRANJEVEC, nekonvencicnalno, kot iz bledo-
barvnih pescencevih blokov izklesano delo o
smrtonosnem strupu malomeséaniéine. Fas-
shinder je predvsem avantgardisticen gleda-
lis€nik in je izkusil malomes$éanséino v vseh
odtenkih pri svojem ob&instvu. A v BRANJEV-
CU se na kulturno podrocje v oZjem smislu ne
spuscéa. Gre mu za napad na zivljenjski pogled,
ki meri cloveka po svojevoljnih normah »ugle-
da« in gmotnega uspeha. Njegov skoraj samo
v bliznjih posnetkih zasnovani BRANJEVEC se
moc¢no nasianja na igralce, pa kljub temu ni
gledaliski, temve¢ je naSel svojevrsino, malce
robato, pa zelo pristno filmsko govorico.

lzmed skandinavskih filmov je bil najopaznejsi
KLARA LUST svedskega reziserja Kjella Gre-
deja, prilika o cloveku, ki uide vsakdanjosti in
skuga ujeti ideal — postavljena v delavsko oko-
lie in opremljena s polno mero skandinavskega
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pravljiénega obéutja, pri €emer igrata, razum-
ljivo, veliko vlogo kamera in narava. Zanimivo
je Zlo, ki mora kot v vsaki pravljici ovirati in
preprecevati Dobro. V skandinavskem primeru
je to povampirjena »druzba blaginje«, ki inva-
lidnim, starim, slaboumnim, skratka prikrajsa-
nim vseh vrst, ne dovoli Ziveti po clovesko,
med ljudmi, temve¢ jih hoce na silo pospraviti
v razne sanatorije in domove, potrosnikom in
proizvajalcem iz oci in vesti. Skratka: Fassbin-
derjeva strupena malomescanséina v socialnem
odelu.

Slovanske kinematografije — poljska, ceska,
slovaska, bolgarska — niso dale nicesar po-
membnejSega, Sibki ruski delez je reseval Tar-
kovskega SOLARIS, odgovor avtorja IVANOVE-
GA OTROSTVA in RUBLJOVA Kubricku, pose-
bej njegovi vesoljski viziji ODISEJA 2001. Tar-
kovski je hotel problem »pocloveéiti«, a &eprav
ima film nekaj fantasticnih domislekov (let ra-
kete ponazarja neskonéna avtomobilska voZnja
po nadvozih in skoz podvoze; snemana menda
v Tokiu) in nekaj cudovitih liriénih mest, Tar-
kovski kratko malo ni avtor znanstvene fanta-
stike, tudi ne, ¢e se je loti s filozofske plati;
njegova domena je poezija.

Kubrick je seveda znova zavzel srediéno me-
sto, ko se je v Benetkah pojavil s PEKLENSKO
ORANZO, filmom, ki je priSel najblize tega, da
bi prevzel in pretesel, éetudi je spet izrazito
intelektualcem namenjeno delo. Pomenil pa je
v okviru socasne anglesSke kinematografije, ki
jo je to pot predstavljal prav takSen tujek, kot
je bil RIM za Italijane. Sicer so se Anglezi po-
javili z vrsto gladko tekocih, odliéno igranih,
primerno »angaZiranih«, a v jedru brezobvez-
nih del, med katerimi je celo edini po izvirno
filmskem scenariju delani film, MADE Johna
Mackenzia (dvojcek filma JAY — UBOGO DE-
KLE) izdajal krepak vpliv soéasne dramatike
(posebno Bonda). Reproduktivnost je bilo Eutiti
tudi v Polanskega MACBETHU, ki ne dosega
najboljsih filmskih Shakespearov (Olivierovega
HENRIKA V., Wellesovega OTHELLA ali HAM-
LETA Kozinceva) se pa uvr3ca v odliéno cetico
skoraj najboljSih in kaZe zanimivo novo gle-
danje na mlada slavohlepneza in pa na ves
»éarovniski« del, ki v »poélovecenix interpre-
taciji Polanskega odkriva vrtoglave globine &lo-
vekovih zavestnih in nezavednih moZnosti.

Ce so se Anglezi znasli na tradiconalnih tleh
»dobro napravljenih« filmov, pa so smehlja-
joci se dedici prizadetega iskanja vseh evrop-
skih kinematografij ta hip Ameriéani. Tudi niji-
hov festivalski film je namenjen »malostevil-
nim srecnime«, le da te maloStevilne Americani
Se zmerom Stejejo za milijone. Falanga filmov,
s katerimi so letos prodrli, je vrsta replik na
intelektualne »hite« minulih let — a z dodat-
kom resniéno neustavljive ameriSke vitalnosti
in zacinjenih z daljnimi odmevi puritanizma, ki

tudi najociteje druzbeno temo spreminjajo v
staticen moralni problem posameznika. Nemo-
goce je gledati Peerceov SEPARATNI MIR,
Ritchijevega KANDIDATA, Perryjev IGRAJ, KA-
KOR PADE, Hillovo KLAVNICO 5, ne da bi se
domislili CE...ja, MOZ PROTI, TORLESSA,
obeh Costa Gavrasov, Viscontijeve SMRTI V
BENETKAH, Bunuelove LEPOTICE DNEVA, Vaj-
dove POKRAJINE PO BITKI in tako dalje... pa
vrste novih ameriskih filmov, ki so te vplive
Ze primerno predelali. Pri obéinstvu, ki je So-
lano na ameriskem filmu in sprejema njegove
konvencije samoumevno, novosti pa prepozna-
va z veseljem, je pomenil vsak izmed teh fil-
mov zadetek v polno. In znaéilno je, da so si
kritiki samo pri enem, pri Kazanovih OBISKO-
VALCIH (tihi ameriSki dom nasprotnikov viet-
namske vojne prek dveh tamkajSnjih vetera-
nov »pritegnjen« v svetovni konflikt) sploh za-
stavili vprasanje o intelektualni postenosti teh
filmov, ki — razen Ze omenjenega KANDIDATA
dokaj nesramno izkoriséajo izobrazensko devizo
»tout comprendre c'est tout pardonner«, kar
pomeni, da novo obéinstvo kratko malo mora
vse odpustiti, kajti kako naj bi priznalo, da
c¢esa ne razume?! Pri OBISKOVALCIH se je
nekaterim kritikom vendarle ustavilo. A ker pri-
padajo veéinoma skrajni francoski levici, je
ostal njihov protest glas vpijocega v puséavi.
Se tretji film zunaj vseh okvirov: Hitchcockova
nova mojstrovina FRENZY. Enako tenko izpilje-
na, srhljiva in smrtno precizna kot skoraj ves
opus tega veéno mladega in veéno svojega
mojstra. V skladu z vladajoéo modo je brutal-
nejsi v prijemih (postreZze nam z obrazom dav-
ljene Zenske v bliznjem posnetku), sebi zvest
pa v odliéni uporabi dekorja, nezgresljivem hu-
morju in, seveda, v ¢rnem pesimizmu klasi¢ne-
ga happy-enda.

Kako smo se v tak3ni konkurenci obnesli Ju-
goslovani? Oba, Petrovié (MOJSTER IN MAR-
GARETA) in Cengi¢ (LISTI IZ UDARNIKOVEGA
DNEVNIKA) sta po intencijah natanko prista-
jala v letoSnjo festivalsko intelektualistiéno
igro; Cengié tudi po formalni plati, saj ne gre
tajiti, da nadaljuje svojevrstno nacionalno film-
sko tradicijo, ceprav Se mladega datuma. Pe-
trovicev zares intelektualni film je z brezkom-
promisnostjo svoje politicne teme in svojo mo-
ralno resnobo malce zbegal kritike, posebno
tiste, ki so Bulgakova brali in videli v njego-
vem delu priloZnost za obilo karnevalskega ¢a-
ranja. Petroviéeva ostrina in klasiéna zadrza-
nost njegovega filmskega izraza segata v po-
vsem drugo plast romana Bulgakova. Glavna
igralca — Ugo Tognazzi in Mimsy Farmer —
sta se ravno za trajanja beneskega festivala
filma odrekla (»nisva ga videla in ga ne na-
meravava videti«). Tega jima ni zameriti, Ceprav
je reklama, ki sta jo s tem napravila filmu in
sebi, dvorezna.
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TrzaSki festival znanstveno fantastiénega filma
je imel letos Stevilko deset. Kadar je Stevilka
okrogla, je obiéaj pogledati nekoliko nazaj, oce-
niti prehojeno pot in pri tem povedati kako
misel o tem, kaj se pri filmu dogaja z znan-
stveno fantastiko.

Zacelo se je torej leta 1962 z velikim upanjem
v polet znanstvene fantazije po vsem svetu.
Kajti pravkar je nastopila vesoljska era, era
vesoljskih potovanj. Pa tudi era divje tekme
med Ameri¢ani in Sovjeti. Leta 1962 je bila
Luna Se dale¢, pristanek na njej e vedno v
obmo¢€ju fantazije. Sovjetska zveza je imela
prednost. Ameri¢ani so poudarjali — poleg
vsega drugega — tudi svojo prednost v fanta-
ziji. Science fiction je bilo njihovo podrogje,
v literaturi in v filmu ... Ze davno pred prvim
sovjetskim sputnikom. Suhoparni sovjetski
znanstveniki so sicer — po dolgih pripravah —
lansirali prvi zemeljski predmet v vesolje —
a Ameri¢ani so Ze davno prej stokrat ne-le
pristali na Luni in se na njej naselili, gradili na
njej mesta in velemesta, temve& so tudi osvo-
jili in raziskali vse druge planete, se vojskovali
in zmagali in se spoprijateljili z vsemi mogo-
¢imi tujimi bitji s te ali one galaksije. Vse se-
veda v fantaziji, v literaturi in filmu.

Trzaski festival je bil torej podroéje nedvoumne
ameriske prednosti. Sovjetski prispevek je bil
skromen od vsega zadetka. V vseh desetih letih
niso odnesli niti ene nagrade, z nekaj skromni-
mi prispevki pa so si pridobili tudi sloves dol-
gocasnezev — kajti njihovi filmi nastajajo v
obmot&ju nenavadne ideologije: prihodnost je s
komunizmom Ze predvidena in doloena in v
njej ni mesta za iskrivo poigravanje fantazije,
ki bi metala ostro lu¢ na sedanjost. A prav ta
okolis¢ina je postala bistvena za vsako po-
membno filmsko delo: to lahko vznemiri nado
Zavest, samo e prihaja iz nemira naSega ¢asa.
Deseti festival po svoji organizacijski plati ni
bil prav ni¢ jubilejen — saj ni bilo niti enega
Samega pregleda, predavanja, konference ali
retrospektive, kjer bi kdorkoli kakorkoli skusal
Pregledati prehojeno pot. Vendar pa je zanimivo
ob tej priliki obuditi nekaj spominov. Ge si je

sovjetski film s tega podrocja pridobil sloves
dolgogasja — pac zaradi posebne ideologije, ki
blokira polet fantazije — tega ne moremo trditi
za Americane. Ti so s svojimi poleti v prihod-
nost pogosto kriticno posegli v negotovo se-
danjost, vendar pa je hollywoodska standardi-
zacija njihovega vedno zmagovitega junaka-
zvezde dala vsakemu filmu prizvok netesa ob-
rabljenega, znanega. Tudi v ameriski formuli
ni — kakor se zdi — mesta za nastanek prave
znanstveno fantastiéne umetnosti.

Cisto drugacen prispevek so v teh desetih letih
dali Francozi. Pri njih ni standardizacije — na-
sprotno, nenehno iskanje novih oblik in idej.
Vendar pa imajo njihovi filmi z znanostjo in
znanstveno anticipacijo pogosto kaj malo zveze
— pri njih je vselej vec¢ fantazije kot znanosti,
vet¢ sedanjosti kot prihodnosti — pa tudi veé
Zemlje in manj vesolja. To bi bila dobra pot
za nastanek pomembne filmske umetnosti na
tem podro€ju — vendar pa smo v Trstu vselej
videli ve¢ zacetkov kot zrelih del, ve& eksperi-
mentov kot umetniskih dosezkov.

Cehi so v nekaj letih osvojili trzasko festivalsko
obcinstvo. Nastopili so v trenutku krize znan-
stvene fantastike: v zatetku se je namre¢ zde-
lo, da so vesoljski poleti bistvena tema — a
vesoljski polet danes — ce ni ravno dokumen-
taren — sploh ni ve¢ zanimiv. Znanstvena fan-
tastika se je tedaj zacela obracéati k Zemlji in
njenim problemom in zacela odkrivati nov svet
— med drugim tudi svet posibilitet, svet, ki ni
bil, pa bi lahko bil itd. Taksna metoda je rodila
nekaj €udovitih idej in prav Cehi so bili tisti,
ki so odkrili nove moZnosti za igrive in izredno
zabavne komedije, komedije in humor pa je
znanstvena fantazija pogreSala od vsega za-
cetka.

Jugoslovani smo se odlikovali predvsem s krat-
kim filmom. Sola zagrebskega animiranega
filma je odnesla nekaj pomembnih nagrad. Zna-
¢ilnost jugoslovanskega prispevka je v njego-
vem toplem humanizmu, protestu zoper teh-
nicno raztlovecenje sveta, ki ga pogosto pri-
kazujejo v strupeni satiri. Ta filozofska orienta-
cija sicer danes ne seZe vet posebno globoko
— vendar pa dovolj dale¢ in je odigrala v sve-
tovni filmski kulturi pomembno vlogo. Vpliv
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Alegoriéni prizor iz madZarskega filma RDECI PSALM reziserja Mi-
klosa Jancsa
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zagrebSke Sole se §iri na vse strani in podobne
domislice prihajajo danes ne le iz Bolgarije,
Madzarske in drugih manjsih sredisé, temved
celo iz Francije, Kanade, Belgije, Holandske itd.
Nekateri prispevki s tega idejnega obmoéja —
zlasti tisti iz Italije in Neméije — pa pogosto
bolehajo za abstraktnostjo in »filozofiénostjo«,
ki je v€asih naravnost nerazumljiva.
Znanstvena fantastika ima torej kaj razliéne na-
cionalne »barve«. Zanimiv pa je tudi splo3en
razvoj njene tematike. Ko se je pozornost fan-
tazije obrnila k Zemlji in njenim problemom,
je nastala cela vrsta filmov-svaril, ki so prika-
zovali smrt ¢loveStva — zaradi atomske bombe,
zastrupitve ali cesa podobnega. A tudi to je v
nekaj letih pri§lo iz mode. Lani smo videli vrsto
filmov, ki so se poglabljali v temne prepade
clovedke zavesti in podzavesti, celo bitja iz
vesolja so postala nekakSne »&iste misli«, ki
so se naseljevala v ¢loveskih moZganih, kirur-
gija, ki je zacela presajati moZgane, je odprla
vrsto (zabavnih ali krvavoresnih) problemov o
cloveski osebnosti.

Ta pot je letos pripeljala do nove stopnje —
poglabljanje v podzavest je pripeljalo do perso-
nifikacije Zla. Kon¢no se vsak film — pravza-
prav vsaka umetnost bori proti nekakZnemu
Zlu — a personifikacija Zla kot nova stopnja v
odkrivanju skritih zakonitosti éloveske dusev-
nosti je pripeljala do — Satana in Earovnikov.
Prav zares: ves letosnji festival je bil v zna-
menju Satana in carovnikov. TakSen razvoj znan
stvene fantazije, ki je od vesoljskih poletov pri-
peljal do novega odkritja peklenskih sil, znanih
iz srednjega veka, se zdi nemara cuden. A
takSna so dejstva. Oglejmo si jih!

V Belgiji je Jean Brismée naredil film V SLUZ-
Bl HUDICA, ki se odvija v gradu nekega biv-
Sega Hitlerjevega generala, obremenjenega z



zlocCini. Turisticni obisk. Nastopi neka prelepa
hudicevka, ki zapelje in sadisti¢no pobije vse
po vrsti, dokler je mlad duhovnik ne uZene s
krizem in molitvijo.

Na Ceskem je Vaclav Vorlicek naredil ¢udovito
komedijo DEKLE NA METLI, kjer Saxana, mlada
deklica, pobegne iz carovniske Sole v peklu
zaradi slabih ocen, ki jih je dobila. In z nekim
upokojenim vampirjem pride v cloveski svet.
Film je poln imenitnih trikov in domislic, kajti
Saxana, ki je nespretna in slaba &arovnica, za-
greSi vrsto napak, kar jo pripelje do smesnih
mucnih situacij. Na koncu pa seveda spozna,
kaj je Dobro in kaj je Zlo, se zaljubi in ostane
med ljudmi.

V' Franciji je Jean Francois Davy naredil film
NA PRAGU PRAZNEGA, kjer neka mlada sli-
karka ob svoji sobi odkrije prazen prostor na-
polnjen z neprodirno temo, ki je ne more raz-
gnati nobena Iug, niti najmocnejsi reflektor.
Vsi predmeti v tej temi izginjajo in se spet
pojavljajo, ko jih potegne ven. Belo, neposlika-
no platno pa prinese iz teme ¢udovite barve,
ki jih slikarka preslika in sliko proda svojemu
zdravniku (kajti zaradi tega je zbolela), nanjo
pa postane pozoren tudi ravnatelj galerije.
Temni prostor poleg njene sobe postaja vse
bolj skrivnosten, spreminja se zdaj v cesto,
zdaj v razko$ne sobane nekega gradu, kjer se
odvijajo €udne ceremonije. Konéno postane
jasno, da je slikarka postala objekt ¢udnih Ca-
rovniskih eksperimentov, ki jih pocenjata
zdravnik in ravnatelj galerije, da bi se polastila
njenega telesa. Slikarka seveda sreCno po-
begne.

V' Sovjetski zvezi je nastopil krokar-Garovnik.
Ta je v filmu KORAK S STREHE (Radomir Va-
siljevski) ponesel Vitko, zivahnega fantica, naj-
prej v prazgodovino, potem v 16. stoletje v
Francijo med mus$ketirje in konéno v ¢as Drzav-
ljanske vojne v Odesi. Tu Vitka spozna, za kaj
so se ljudje v preteklih ¢asih vojskovali, ob
njihove ideje postavlja svoje — se pravi urad-
ne sovjetske ideje in konéno ga krokar-Carov-
nik postavi spet v sodobni svet. Vitka je zdaj
Preprican, da je tudi v sodobnem svetu treba
ne le sanjariti, ampak delovati . ..

V ameriskem filmu NECROMANCY' (Bert I. Gor-
don) je nastopil celo Orson Welles, ki nastopa
kot tovarnar igraé — obenem pa tudi kot Ga-
rovnik, ki skusa z zrtvovanjem, se pravi z ob-
rednim, GarovniSkim umorom neke nedoline
Zenske obuditi v Zivljenje svojega mrtvega si-
na...

In podobnem obredu — samo v $e bolj presun-
ljivi obliki smo pri¢a tudi v drugem ameriskem
filmu SATANOVA BRATOVSGINA Bernarda Mc
Eveetyja. Zdi se torej, da se Gasenje Satana
fazvija danes v ZDA v pravo religijo, da ta re-
ligija dozivlja celo velik razmah, naj se to zdi

verjetno ali neverjetno. Cudne, poSastne cere-
monije, ugrabljanje otrok, umori otrok (znano
ze iz filma Rosmaryjin otrok Romana Polanske-
ga), povzro¢anje prometnih nesre¢ in tako da-
lje. Boj policije proti dobro zakonspirirani orga-
nizaciji je tezaven, vendar — vsaj v filmu —
kajpada zmagovit.

Obravnava carovniStva in hudicev v filmski
umetnosti seveda ni ni¢ novega in prireditelji
so se potrudili, da so pokazali tradicijo te tema-
tike. Francoska kinoteka je pokazala zanimivo
retrospektivo, od prisrénega Méliésa do René-
ja Claira in Marcela Carnéja. Tako je dobil
teden znanstveno fantasticnega filma svojo le-
po zaokroZeno vrazje-Garobno obliko.

Zirija najbrz ni bila preve¢ naklonjena hudiGem
in Carovnicam, pa je nagradila zares odliéni film
Douglasa Trumbulla TIHA VOZNJA (Silent Run-
ning) — edini vesoljski film na festivalu. Sicer
pa je to bolj pesem o zZivljenju na Zemlji kot
vesoljski polet. Ko se namrec ljudje na ogromni
vesoljski ladji med seboj uni¢ijo, ko ladja zgubi
orientacijo in brezupno zaide v globine vesolja,
roboti nadaljujejo z zalivanjem in oskrbovanjem
skromnega gozdica, edinega preostanka z Zem-
lie, kjer je vse Zzivljenje zastrupljeno...

Bolj realisti¢ni ekoloski problem obravnava bri-
tanski reziser Peter Sasby v filmu STRAZA
SMRTI (Doomwatch), kjer napada prebivalce
nekega otocka skrivnostna bolezen, posledica
odlaganja bojnih strupov na morsko dno. Ome-
niti moramo tudi umetnisko izredno cisti in no-
vatorski film Pierra Kasta SONCA VELIKONOC-
NEGA OTOKA, ki raziskuje skrivnosti velicast-
nih spomenikov, edinih pri¢ neznane kulture,
ki je izginila — pa poljski film Andrzeja Wajda
PRESADITEV, ki je imenitna komedija o presa-
janju ¢loveskih moZganov in problemu indivi-
dualitete, konéno tudi japonski film KYUKET-
SUKI GOKEMIDORO (Hajime Sato), ki je ostal
zvest tradicionalnim japonskim poSastim —
samo da tokrat niso pri§le niti iz vesoija niti
iz prazgodovine — temve¢ so se rodila kar iz
zastrupljenega morja ... In zlezejo cloveku v
mozgane, da pobesni, se spremeni v vampirja
in pije soljudem kri. Najstrasnejsi film, kar
sem jih kdaj videl!

Kratki film se je gibal letos dale¢ od celove-
cernega, tako po idejah kot po temah. Kratki
film je véasih zanimiv — ali pa tudi manj ra-
zumljiv — kot slikovita filozofska ali poeti¢na
metafora. Jugoslovanski prispevek je bil spet
precej pomemben — iz Zagreba so poslali kar
tri filme, od katerih je bil ECCE HOMO tudi
nagrajen. Film sta v koprodukciji rezZirala Ale-
ksander Marks in Italijan Massimino Garnier.
S svojo filozofsko, strukturalistiéno tezo o kom-
pleksnosti cloveka kot psihofizicnega bitja je
ta film nedvomno na nadpopreéni evropski
ravni.
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KOT
IDEA

joseph kosuth

1. Idea, adopted from L, itself borrowed from
Gr idea (idéa), a concept, derives from Gr idein
(s id-), to see, for *widein. L idea has derivative LL
adj idealis, archetypal, ideal, whence EF-F idéal
and E ideal, whence resp F idéalisme and E
idealism, also resp idéaliste and idealist, and,

further, idéaliser and idealize. L idea becomes
ME-F idée, with cpd idée fixe, a fixed idea, adopted
by E Francophiles; it also has ML derivative
*idedre, pp *ideatus, whence the Phil n ideatum, a
thing that, in the fact, answers to the idea of it,
whence ‘to ideate’, to form in, or as an, idea.
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Mnoge inovacije, ki so neprestano obnavljale umetnisko problematiko zad-
njih desetletij, se nam danes kaZejo kot inovacije znotraj Ze obstojecih
sistemov, kot skrajne posledice nekih v zgodnih avantagrdnih gibanjih ze
napovedanih idej, izdelanih in realiziranih v tistih medijih in materialih,
ki jih v Siroki potrosnji omogoéajo sodobni tehniéni in tehnoloski pogoji.
V tem primeru lahko govorimo o novostih znotraj tradicionalnih definicij
umetnosti, ne glede na to, da tudi pojem umetniske tradicije sam dozivlja
neprestane spremembe in dandanasnji s tem pojmom zanesljivo ne razu-
memo tistih kategorij, ki smo jih e do nedavna imeli za znacilne v tem
specificnem instrumentu kulture. Pojav konceptualne umetnosti pa zoper
vse determinante vsebuje tisto koli¢ino novega, na osnovi katere je Ze
mogoce razmisljati o meji, onstran katere mnoge estetske in vrednostne
norme v pretezni meri ne veljajo veé, njihova neoporeénost pa ni bila
nikdar vprasljiva prav do te meje in prav do danasnjih dni: éeprav fenomen,
o katerem govorimo, tako kot noben drug fenomen élovekovega ustvar-
janja, ni zunajzgodovinska sluéajnost, ampak se kaze kot rezultat cele
vrste pogojev, ki so se Easovno pojavljali pred njim, je neizpodbitno
dejstvo, da nosi v sebi mnoge bistvene faktorje, ki ga definirajo kot
radikalno prekinitev ne samo z dosedanjo fenomenolo$ko strukturo, ampak
hkrati tudi s samim pomenom in samo funkcijo umetniskega dela. »Biti
umetnik pomeni danes preizkusati naravo umetnosti«, je napisal Joseph
Kosuth v tekstu Art after Philosophy. Kosuth je eden izmed vodilnih
predstavnikov in teoretikov konceptualne umetnosti in prav v citirani jasni
sentenci ti€i najvitalnejsi in pravzaprav tudi edini upraviceni razlog umet-
niskega delovanja v celotnem sklopu druzbenih, politicnih in kulturnih
razseznosti sodobnega sveta.

Upraviceno se lahko vprasamo, kaj pomeni to preizkusanje (preiskovanje)
narave umetnosti, za katero se zavzema Kosuth. Vedeti Zelimo tudi, v
katerih zvrsteh se najmoéneje pojavljajo konkretne posledice te zahteve,



paint/ing, n. 1. the act or occupation of cov-
ering surfaces with paint. : g
2. the act, art, or occupation of picturing
scenes, objects, persons, etc, in paint,

3. a picture in paint, as an oil, water color,
etc. - :
4. colors laid on. [Obs.] SR 3
5. delineation that raises a vivid image in
the mind; as, word-painting. [Obs.]
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in sicer znotraj fenomena same konceptualne umetnosti. Bistveni in te-
meljni znaki sprememb so najprej vidni v prenosu kreativnih pobud od
formulacije estetskih objektov na samo vedenje umetnikovega subjekta:
cilj umetniske operativnosti torej ni ve¢ teznja k oblikovanju neke fiksne
materialne oblike, dane v funkciji posrednistva med umetnikovim bitjem
in zunanjim svetom, ampak prav nasprotno, cilj je teZnja k neposrednemu
delovanju v trenutnih akecijah in kretnjah, ki vodijo, namesto k finalnim
rezultatom, k ustvarjanju posebne atmosfere individualnega in druzbenega
obstoja. Takoj je povsem jasno, da to vodi k razpadu klasiénih in k od-
krivanju novih umetniskih medijev: vsi obstojeéi materiali, ne oziraje se
na Siroke mozZnosti njihovega oblikovanja, namre¢ nosijo v sebi klico
omejevanja ustvarjalne invencije, ki ni zmozZna prevladati njihove kon-
kretne danosti, prav to dejstvo pa nadalje dovoljuje samo delna premi-
kanja problemov, ki pa vendar ne presegajo podroéja parcialno veljavnih
izraznih determinant. Konceptualna umetnost ne nastopa kot povsem
Cvrsta jezikovna struktura, marveé nasprotno, kot podrocje odprtega de-
lovanja, kot podrogje, ki ni omejeno z vnaprej danimi estetskimi predpo-
stavkami: v konkretni praksi predstavlja radikalno Sirjenje izbora mate-
riala, izbora, kjer ni veé vsiljenih meja, in ko se v tej smeri giblje do
skrajnih konsekvenc, prispe do tiste zakljuéne totke, ko beseda in misel
postaneta ne samo legitimna, ampak hkrati tudi najucinkovitejSa instru-
menta nove moZnosti umetniske komunikacije. Prav zato so dela kon-
ceptualne umetnosti najpogosteje oznacena kot éiste miselne operacije,
katerih funkcioniranje se odvija s pomo&jo vseh fiziénih pogojev obstojetih
medijev: namesto oblikovnih postopkov, ki so karakteristiéni za samo
naravo plasticne umetnosti, se tukaj lahko govori samo o mentalnih po-
stopkih, v katerih pojem, ideja ali zamisel zavzemajo mesto gibalca ima-
ginacije. Poudariti pa je treba, da ne gre samo za enostavno zamenjavo
realne oblike z naértom ali shemo te iste oblike: »Konceptualna umetnost«
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— poudarja Catharine Millet — »ne pomeni skréenje dela na idejo, na
koncept, marve¢ na ,idejo umetnosti’, ,koncept umetnosti'«, iz Eesar nujno
sledi tudi zakljuéek, da se »konceptualni umetnik odreka vsakrsni izrazni
volji zato, da bi se lotil analiticnega odnosa do lastne dejavnosti«. Ker
konceptualno delo ni usmerjeno k fenomenom realnosti (»ne nagiba se
k odkrivanju in razlaganju sveta<), marveé k svoji naravi sami (»nagiba
se k preucevanju meja narave umetnosti«), je po svoji definiciji tavtolo-
gija: nima, niti ne more imeti bistvenejSe reference zunaj sebe, kar hkrati
pomeni, da je funkcija takega umetniskega dela upraviéena izkljuéno
z eksistenco taistega dela, danega v obliki popolnoma avtonomne miselne
operacije. Izhajajo¢ iz temeljne predpostavke Giulia Argana, po kateri fe-
nomen nastajanja umetnosti ni metafiziéna in metahistotijska usoda, mar-
ve€ projekt, v katerem &lovek prepozna misel lastne druzbene in indivi-
dualne eksistence, dobimo vzpodbudo, da tudi v teh znamenjih sodobne
umetnosti poskuSamo najti motive, ki nam lahko pomagajo, da bi &imbolj
naravnost in ¢imbolj ustrezno razumeli tisto zgodovinsko realnost, v ka-
tere trajanju sodelujemo tudi mi. Kaj nam torej v naprezanju odkrivanja
in spoznavanja sodobnosti nudijo podatki, ki so povezani s problematiko
konceptualne umetnosti? Prvi simptom, ki se izraza v dejstvu oddaljevanja
od funkcije materialnega objekta, dovolj jasno nakazuje, da se ne samo
nadaljuje, marve¢ tudi nenehno poglablja kriza tiste umetniske operativ-
nosti, ki na eksistenco dela gleda kot na prisotnost fiziénega predmeta:
ko so dela, grajena z obrtniSkim pristopom k oblikovnemu procesu, izgu-
bila vsakrSen efektiven ucinek, smo Ze pri¢a trenutku postopnega upa-
danja efektivnega uécinka tistih del, ki — &eprav izkoris¢ajo prednosti
nove tehnologije — obnavljajo in ponovno kanonizirajo faktor reifikacije
umetniSkega pojava. Nasprotno temu nas konceptualna umetnost opozarja,
da korenine kreativnosti v osnovi tiée prej v procesu misljenja kot pa
v procesu realizacije: za komunikacijo s konceptualnim delom torej ni
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dovolj stik, ki temelji na trenutku vizualne percepcije, tako kot tudi ¢utni
viis v nobenem primeru ne more prodreti do smisla in pomena take
umetniSke operacije. Konceptualna umetnost je torej ena izmed prvih
glasnikov prihodnjega post-vizualnega stanja v razvojnem gibanju sodobne
civilizacije, stanja, v katerem bo funkcija misljenja, kot globoko lastna
cloveskem ubitju, $e in Se prispevala k vsem mogoéim razreSevanjem
cele mnozice kenfliktov, katerih teZo élovek dandana3nji tako direktno
obéuti. V SirSem druzbenem smislu bi radikalne spremembe senzibil-
nosti lahko razlagali kot jasne simptome prihoda bodogega post-industrij-
skega sveta, sveta, v katerem tehnologija ne bo ve¢ grozeéa sila in
povzrocitel] morebitne nestabilnosti splosnih Zivljenjskih pogojev, na-
sprotno, postala bo temelj napredka in posrednik pri izpolnjevanju vizije
novega paradiza v celotnem éloveskem habitatu, o ¢emer je v svojem
predlogu Zracne arhitekture sanjaril Yves Klein. Danes, ko se vse te
Perspektive Se zadrZujejo v prostoru utopije, se konceptualna umetnost
2adovoljuje s tem, da misli neko novo realnost: potrjuje nam, da je
misel ena izmed redkih élovekovih vrednot, ki ne morejo biti omejene
Z zunanjimi in diktiranimi pogoji in prav v sposobnosti njene ekspanzije
se skriva tista najveéja mozna stopnja samoosvoboditve, ki jo umetnost
prinasa svojim tvorcem. Kot neposredna posledica vseh teh opravicéenih
odporov pa se pojavljajo znamenja temeljnih sprememb v naéinu njenega
moznega druzbenega statusa: konceptualno delo se v nacelu izmika usodi
komercializacije, prav tako pa se upira razvriéanju v kategorije tistih
kulturnih dobrin, ki danes najbolj pogosto sluzijo kot okrasna zunanjost
dominantnih ideologij; namesto da bi se integrirala v sisteme vladajo&ih
druzbenih in politiénih koordinat, brani le isto idealisti¢no tezo, po kateri
— kot trdi Joseph Kosuth — »moéi umetnosti ni mogoée preverjati«, po
kateri »umetnost predstavlja samo umetnost« in konéno po kateri je
»umetnost definicija umetnosti«.
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PROJEKT KOMUNIKACIJE MED RAZUMOM

IN OBCUTKOM, V RAZMERJU SIMETRIJE.
SEIEEKTIVNA RELACIJA AKCUE, JE SIMETRIJA OSMIH
TOCK.

REZULTAT REZULTIRA V MISELNO OBCUTENO
VIZUALIZACIJO SVETA.

PRVIC REZULTAT VTISNJEN V MISEL IN OBCUTEK
DOGAJANJA BITEF 6 BEOGRAD -ATELJE 212- 1972
REALIZACIJA V MEDIJU FILMA IN MEDIJU POSTNE
KARTICE.

KO TO BERES, ZAPISI PO OBCUTKU OSEM TOCK KI SO
SIMETRICNE MED SEBOJ
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