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V nizu pogovorov, kijih je revija Ekran objavila v osemdesetih
letih, smo za tokratno ponovno predstavitev izbrali tiste, pri
katerih si je kot svoje sogovornike izbrala slovenske inlali
Jugoslovanske filmske reZiserje in to v ¢asu, ko so vstopili
oziroma vstopali na nase kinematografsko prizorisce. Vsekakor
ne gre zgolj za ponatis, saj so intervjuji opremljeni s kratko
biografijo in filmografijo, izvirno pa sta v publikaciji objavijena
pogovora z reZiserjem Ademirom Kenovicem in Karpom
Godino. In prav z intervjujem s Karpom Godino se tudi zacenja
omenjena serija Ekranovih pogovorov, ker pa je le-ta takrat
obtical (Ekran, $t. 718, 1980), pa se je uspesno iztekel cez dobrih
deset let in tako tudi zakljucil tovrsino politiko revije v
osemdesetih letih. Ta Ekranova politika vsekakor ni slonela na
kaksnih klenih, izkristaliziranih in vnaprej natanéno
predpisanih konceptualnih osnovah, ampak biv njej kot vodilo
morda prej prepoznali svojevrstno obliko hazarderstva.

Preprosto, tokratni Ekranovi pogovori so vecinoma vpeti v tisto
izzivalno odloditev, ki se ji pravi stavite ali ne stavite. Torej ali
stavite, da se bo ta in ta reZiser, ki se predstavlja s prvencem
ali drugim celovecernim filmom, oblikoval v pomembnega in
izzivalnega filmskega avtorja, oziroma da bo s svojim kasnejsim
opusom vnesel nove in drugacne razseznosti v slovensko infali
jugoslovansko kinematografijo. V publikaciji je objavljenih
Stirinajst pogovorov, potemtakem gre za Stirinajst stav. Ze sedaj
je mogoce reci, da so marsikatere med njimi pravilni zadetki,
da so se nekatere le delno posrecile in je kaksna tudi spodletela,
da pa so nekatere Se povsem odprte in cakajo na devetdeseta
leta, ki bodo pokazala ali so zadele ali pa zgresile. V slovenskem
filmu so se Ze potrdili kot celovite avtorske figure vsaj Karpo
Godina, Franci Slak in Filip Robar, v hrvaskem Zoran Tadi¢,
v sthskem filmu Slobodan gijan, v bosansko-hercegovski
kinematografiji pa seveda Emir Kusturica.

Veé kot ocitno je, da so med sogovorniki »privilegirani«
slovenski filmski refiserji, no, saj gre za slovensko filmsko
revijo. Ceprav zveni grobo, toda dejstvo je, da Ekran nistavil
na vse reziserje, ki so in ko so debitirali v slovenskem filmu
osemdesetih let. Torej, ki so in predvsem ko so. Vsekakor je

vsako opravicevanje nesmiselno, ker je to Ze oblika obtoZevanja.

Ekran pa¢ mora prevzeti nase tudi to, da ko ni stavil, je morda
kaj Ze tudi vnaprej izgubil.

Morda je ena izmed znaéilnosti, ki jih prepoznamo v slovenskem
filmu osemdesetih let ta, da je to desetletje debitantov, kajti nasa
kinematografija je bila v svoji kratki zgodovini v tem pogledu
kar precej macehovska. Prvenec Karpa Godine Splav Meduze
odpre osemdeseta leta v znanem »kriznem obdobju«
slovenskega filma (dogodki okrog projekta Drazgoska bitka),
kar je tudi istoimenski naslov prvega celovecernega filma
Francija Slaka. In osemdeseta leta se koncujejo, pa Ceprav z
deloma umemim podaljskom, s tretjim filmom Karpa Godine
Umetni raj, ki pa, upajmo, na metaforicni ravni ne pritrjuje,
da je bilo preteklo desetletie zadnji, pa ceprav umetni paradiz
za nove slovenske filmske reziserje. Devetdeseta leta se namrec¢
ponovno pricenjajo s krizo (npr. stecaj Viba filma), toda
pricenjajo se tudi s prvencem Jureta Pervanje Do konca in
naprej, kar bi pravzaprav moral biti moto slovenskega filma v
zadnjem desetletju drugega tisocletja. No, po Franciju Slaku je
Ekran »stavil« §e na Bostjana Vrhovca, Filipa Robarja, Borisa
Jurjasevida, Damjana Kozoleta in Karpa Godino. Toda
pripisati je treba, da so s celovecernimi filmi stopili v slovensko
kinematografijo osemdesetih let §e Marjan Cigli¢, Andrej
Miakar, Anton Tomazi¢, Tugo Stiglic in drugi reZiserji. Samo
dejstvo, da z njimi niso bili opravijeni pogovori, nekaterim
filmom teh avtorjev ne jemlje teZe in pomena.

Prav tako so v osemdesetih letih debitirali Stevilni reZiserji v L.i.
jugoslovanskem filmu, pa ceprav je ta oznaka Se kako
vprasljiva. Kakorkoli Ze, omenimo vsaj Stoleta Popova, Darka
Bajiéa, Dinka Tucakovica, Iso Qosjo, Slobodana D. Pesica in
Branka Smita, ki v tokratni publikaciji niso predstavijeni s
pogovorom.

Silvan Furlan
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Franci Slak:
Krizno obdobje

™ Ljubljana, 1981

kontekst

Najprej nas zanima, kaksne so tvoje izkusnje z
ljubljansko televizijo, ki je po dolgih letih le
omogocila mlademu filmarju, da napravi svoj prvenec?

Slak: Najpomembnejse je, da je Krizno obdobje
sploh nastalo. Nisem razpolagal s »pravim, veli-
kim scenarijem« za profesionalno produkcijo v
okviru Vibe; verjel pa sem, da bi ga bilo mo&
izpeljati na televiziji Ze zaradi njegove vsebinsko-
oblikovne in producentske »skromnosti«. Ko so
na televiziji pristali na sodelovanje, so verjetno
vedeli, da se spuscajo v posel, ki jim mora prinesti
novo izku$njo. Podobno sem se pocutil tudi sam
kot avtor. Oboji smo pa¢ morali pristati na izziv,
ki je izhajal iz odloc¢itve, da skupaj napravimo
nekaj vec¢ kot obi¢ajno ponedeljkovo dramo. Sce-
narij Kriznega obdobja ni prvenstveno dialoske
strukture in razumljivo je, da je kot tekst, ki racuna
tudi z dramaturgijo svojih slikovnih investicij, nale-
tel na dolo¢en dvom pri dramaturgih na televiziji.
Potrebna je bila velika mera tolerance in medse-
bojnega zaupanja, da so med preverjanjem razlic-
nih faz scenarija le prisli do tiste meje verovanja,
ki dopus¢a tudi sliki in zvoku avtonomni prostor
za vzpostavitev dramaturske analize. Pristali so
na zaupanje »vizualizacije«; na upanje, da je mo¢
s pravo filmsko rezijo slik in zvokov nadgraditi
dolo¢ene stvari, ki so v »besedah« scenarija
precej skrite. Tovrstno razmisljanje je slovenskim
(filmskim) dramaturgom precej tuje in moram reci,
da smo se morali posteno potruditi v iskanju
skupnih blizin. Dramaturgi so morali prestopiti iz
tradicionalnega obmocja besede in njene dram-
skosti, sam pa sem pri vsem tem dogovarjanju
tudi skusal razumeti, da imam drobno zgodbo z
minimalnim dogajanjem, kjer je potrebno veliko
dela za doseg narativnega postopka, ki zelo
pociva izven obi¢ajnih verbalnih razjasnjevanj. Pri
izvedbi projekta sem sku$al izpeljati prakso zuna-
nje ekipe. Najprej zato, ker menim, da je potrebno
zaposliti svobodne filmske delavce, ki so ta trenu-

tek brez pravega dela ter perspektive in je Ze
zategadelj $koda, da se pri takih projektih obreme-
njujejo ze tako preobremenjene kadrovske kapa-
citete televizije. Ne razumem, zakaj bi morali
delati povréno, ¢e obstajajo talentirani ljudje, ki
se lahko posvetijo delu s pravsnjo voljo in primer-
nim delovnim ¢asom. Predvsem je to pomembno
takrat, ko gre za igrani program, ki zahteva
specifiéno filmski nacin dela in je nemogoce delati
z ekipo, ki je tako ali drugace vezana s postopki
»dnevne« televizijske prakse. Uspeli smo se do-
govoriti, da glavni del ekipe sestavim z zunanjimi
sodelavci. Pomembno je, da smo se tudi tokrat
skupaj zavedali, da prekinjamo z doloc¢eno tradi-
cijo dela na televiziji. Vendar pa smo hkrati
poskusali razumeti, da ne gre samo za prekinja-
nje, temveé za iskanje novega in bolj ustreznega
nacina dela. Resnici na ljubo pa je treba priznati,
da smo imeli tudi tezave z nekaterimi posamezni-
ki, ki gojijo do televizije pretirano privatnisko
miselnost, upam pa, da jih je produkt nasega dela
prepri¢al o nepravilnosti njihovih predsodkov do
zunanjih sodelavcev. Zahvala za to, da smo sploh
»prisli skupaj«, pa gre nedvomno vodstvu Kultur-
noumetniS8kega programa TV, konkretno Toniju
Tr8arju in Franciju Zajcu.

Na prvi pogled je povsem razumljivo, da je televizija
tudi v takih programih skusal polno zaposliti svoje
liudi. Povedal si Ze, da zna biti taksen nacin
»zaposlovanja« pri igranih projektih tudi precej
vprasljiv. Menis, da je s televizijske strani §lo vedno

za Cisto cehovsko mentaliteto, ali so razlogi za taksno
pocetje pocivali v nerazumevanju dela, ki ni Cisto
televizijsko?

Slak: Resnica je verjetno nekje vmes. Pri angaz-
maju zunanjih sodelavcev sem vztrajal predvsem
zato, ker me z njimi veZejo precejSnje delovne

izkudnje, kar je seveda isto¢asno pomenilo, da
sem ostalim televizijskim sodelavcem dal vedeti,
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da od njih pricakujem enake napore in znanje.
Nisem jih hotel na silo »prekvalificirati«, ker sem
potihoma verjel, da so sposobni delati enako
kvalitetno, ¢e se jih pripelje v razpolozenje delanja
filma, v stanje, ki ga verjetno niso bili tako vajeni.
Tu ti¢i razlog, da sem se tako boril za »mesano«
ekipo. Tudi televizijci so zmozni filmsko delati, ¢e
se jih za to zainteresira, ¢e avtor doseze temu
primerne pogoje dela. Pristati je treba na »zmote-
nje« ustaljenega reda tv-produkcij, ki je praviloma
natrpan, hiter in predvsem kvantitativen: »motnja«
mora voditi v premisljenost, kreativnost in kvaliteto
dela, v premise, brez katerih si je tezko zamisliti
delanje filma.

Priznati moram, da sem se s tem problemom
sre¢al Zze kaksno leto prej pri Vibi, ko sem delal
kratki film Venec. Ze takrat sem namreé& ugotovil,
da je tudi za slovensko filmsko produkcijo tipi¢na
nekaksna predisponiranost za dokaj poprec¢ne
izdelke; gledano tako po tehni¢ni kakor po krea-
tivni plati. Takrat sem storil napako in privolil v
dolo¢ene produkcijske kompromise, ki so vodili v
delovno malodusje in podobne nesrece, pa mi je
tako izredno zal, da sem pri Vencu zapravil kar
veliko vsoto denarja za film, ki ga »prakti¢no ni«.
To pa je za avtorja kakor za producenta Zalostna
in velika izguba. Rekel sem si, da ne bom nikoli
vec pristal na kaj podobnega, pa naj delam za
kogarkoli.

Ce se Se trenutek zadrzimo pri producentskih
zadevah, ne moremo mimo ocitnega paradoksa, ki
ga prinasa Krizno obdobje. Kjer smo pricakovali
dramo, smo videli film, medtem ko tam, kjer
pric¢akujemo film, Ze lep cas gledamo drame. Nocemo
razciscevati s »Cistimi« kategorijami »filma« in
»drame«, hocemo le opozoriti na to, da se je TV
dramski produkciji posrecilo nekaj, Cesar se doslej ni
filmski politiki Viba filma - namre¢ omogociti film,

ki se v okrilju znane gledaliske in literarne tradicije
ne bi ukvarjal z usodnimi konflikti trdih likov, pa¢
pa bi se raje preizkusil v »drobni temi«, brez vejih
fabulativnih in pripovednih investicij, oprti zgolj na
»realno izkusnjoe, ki bi v filmski fikciji »zaigrala
samo sebe«. Viba, ki je bila ustanovljena ravno zato,
da bi ustregla ustvarjalnim interesom filmskih
ustvarjalcev, se je vedla kot veliki producent, ki je
»male« reci niso zanimale. Televizija pa je naredila
ta neverjetni prestop in omogocila tovrstno
produkcijo, saj je za teboj debitiral tudi Filip Robar-
Dorin, na projekt pa menda caka tudi MatjaZ
Zbontar in §e kdo. Zanima nas, ¢e lahko kaj reces
o tem vedenju Vibe in tvoji izkusnji z Vibo?

Slak: Mislim, da so na televiziji kon¢no uvideli,
da so zmozni produkcije dolo¢enih filmov z vsak-
danjo ikonografijo in nizkoproraGunskimi sredstvi.
V tej smeri skuSajo optimalno organizirati delo in
velika prednost te »modernizacije« je v tem, da
so odprli moZnost zlasti mladim ljudem pa tudi ze
uveljavljenim reziserjem, ki so kreativno Se svezi.
Gre za poskus izredno pomembne skusnje znotraj
kinematografije, ki je majhna in ki ji kot taki
omenjena usmeritev nedvomno zacela koristi.

Kar zadeva Vibo pa menim, da je v zadnjem ¢asu
uspela s projektoma Pavloviéa in Godine. To
dejstvo pa zZal ne zadostuje, ker vemo, da sta bili
njena programska politika (tu je odgovornost tudi
izven samega podijetja) in nadin delovanja v

marsi¢em zgre$ena. Ne bom se spuséal v ekono-
mijo filmskega podjetja, katere zakonitosti so po
vseh dogodkih »kriznega obdobja« slovenskega
filma Se vedno dokaj$nja skrivnost (iz neznanja
in malomarnosti) in no€em razpravljati o strokov-
nosti filmskih kadrov; mislim pa, da je bila dokajs-
nja napaka izrazita Vibina usmerjenost v produk-
cijo velikih celovecercev. Pozabili so, da je smisel
sleherne kinematografije v njeni produkcijski in
Zanrski raznovrstnosti, v njenem neprestanem
Zanimanju za okolico, v kateri se razvija. Pomanj-
kanje tega osnovnega interesa je pripeljalo do
stanja, v katerem se trenutno nahaja slovenski
film. Da bo drugace, je potrebno vsaj nekoliko
zZivega filmskega zanimanja, poguma, radovedno-
sti... tega, kar tako vztrajno primanjkuje vedgini, ki
se s filmom tako ali drugace ukvarja. Dolo¢ene
stvari je treba pozabiti in zaceti drugace, vendar
ne samo v produkciji, ki je na tak nadin ze
nekajkrat zacela.

Znano je, zakaj so bili Vibini filmi tako dragi.

Slo je za rezijo podjetja. Ne toliko za posamezen
projekt, ampak za ljudi, ki so bili zaposleni. Zanima
nas nekaj osnovnih podatkov o tvojem filmu, ki so
vezani na produkcijo.

Slak: Film sem posnel v barvah, na 16 mm traku,
ki sem ga imel na razpolago 4500m. Po definitivni
montazi ga je ostalo 1200m, torej je Slo za
razmerje 1 : 4, razmerje, ki je bilo v marsi¢em
pogojeno z nastopom neprofesionalnih igralcev.
Eksterni stroski (brez rezije hise) so znasali okoli
sto milijonov starih dinarjev. Za rezijo sem dobil
Sest milijonov in tri milijone za scenarij, najvisji
honorar za igralca pa je bil dva milijona in pol.
Mislim da smo idejo nizkoprora¢unskega filma
uspesno prenesli v prakso, kar je tudi pomembna
preizkusnja slovenskega filma, posebno v teh
hudih €asih. Delati Se ceneje bi prakti¢no pome-
nilo delati zaston,].

Krizno obdobje se v slovensko filmsko produkcijo
vpisuje precej smelo: naenkrat nekomu zadostuje
»drobna, vsakdanja« tema, ki se fikcionalno
proizvaja in si izmislja nacine njene uprizoritve mimo
obicajnih navad slovenskega filma. Zgodba
propadlega Studenta je brez velikih usodnih
konfliktov, mocnih protagonistov, brez velikega
dramskega recitiranja v ponavljajoci se scenografiji
in brez rekvizitov, ki so se tako radi selili iz enega
v drugi slovenski film. V Kriznem obdobju ni nicesar
nakljucnega, Ceprav ni pravih igralcev in ceravno
si ne izmislja drugih prizorov kot tistih, ki so mu pri
roki na ulici. Ljudje tvojega filma so s svojimi srecami
in teZavami preprosto tu nekje, kjer danes Zivimo in
presenetljiva je morda misel, da si se z rigoroznim
filmskim sistemom priblizal obcutju vsakdanje
urbanosti, ki so jo nekoc v slovenskem filmu dosegli
ustvarjalci, kot so bili Cap, Stiglic ali Babi¢. Kaj
menis o tem?

Slak: Ce nam je res uspelo narediti nekaj novega,
potem na drugi strani upam, da te majhne novosti
ne bodo prehitro postale kliSe niti zame niti za
druge nove filmarje. Konec koncev Amerike nismo
odkrili, saj se je nasS postopek Ze uveljavil v
Stevilnih, predvsem zahodnih kinematografijah,
teoretsko pa ga je opredelil Zze Dziga Vertov.
Seveda pa je pomembno, da filmar govori o
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Krizno obdobje

svojem okolju, o svojih preokupacijah, da si ne
umislja stvari, ki jih ne razume in obcuti, ali celo
ne pozna iz lastnega videnja.

Drugo vpraSanje pa je seveda problem vizualiza-
cije tovrstnega teksta, ki nujno potrebuje slikovno
nadgradnjo, da se sploh vzpostavi dramatursko
trdna struktura. Ta se vzpostavlja v pomenih
znotraj kadra, v montazni razporeditvi itd., kjer
tekst ze postane zgolj en od &tevilnih elementov
gradnje. Ce te interzije scenarist ali dramaturg ne
predvideva, potem je tovrstni scenarij razumljivo
slab in pomanikljiv.

Vizualizacija mora biti precizna, ¢e hofemo, da
bo film berljiv na vseh pomenskih nivojih, ne zgolj
na fabulativnem. Ce berem recimo kritiko Zdenka
Vrdlovca, potem se mi zdi, da nam je to uspelo,
zgodilo se je celo, da je gledalec (kritik) razbral
celo ve¢ in na nivojih, ki jih niti sam nisem
predvideval, film pa jih nosi s seboj. To je najvecje
zadovoljstvo za avtorja, ker lahko »odkriva« svoj
film, in mislim da tudi za gledalca, ¢e je seveda
pripravljen kompleksno brati film.

V filmu uporabis véasih metodo (ali trik) »filma v
filmu«, pa tudi-in to se zdi veliko bolj zanimivo -
montazno metaforo, ki jo podpira aluzija na filmsko
zgodovino (mislim seveda na »odeske stopnice« na
filozofski fakulteti). To se mi zdi izredna redkost
v slovenskem filmu - redkost, ki film vpisuje v
»mednarodni« filmski kontekst— obZalujem le, da je
preslabo izkoriscena.

Slak: Tovrstni postopek (citati, aluzije na se-
kvence iz zgodovine filma) je na videz precej
preprost, v resnici pa je po mojem ena najtezjih

»stopenj« filmske nadgradnje. Zato je morda ra-
zumljivo, da sem nekoliko plaho pristopil k temu,
¢isto iz spostovanja do citiranih avtorjev. Seveda
ne gre le za to, da »ukrades« sceno, treba je imeti
prekleto dober razlog, se pravi kontekst, ki tak
postopek opravi¢uje. Mislim pa, da bi se vsak
avtor moral zavedati, da film izhaja iz konteksta
filmske zgodovine in postaja njegov sestavni del.
To je velika odgovornost.

Menimo, da je moc¢ Kriznega obdobja v razporejanju
srecanj, ki jih v njihovi nacrtovani nakljucnosti prav
vsakokratno ponesrecenje obvaruje »kljucnega«
dogodka. Kakor je lepo opazil nas kolega Zdenko
Vrdlovec, ta srecanja ohranjajo sled neke razdalje
med Pavletom (osrednjim protagonistom) in drugimi,
razdalje, zavese ali »ekrana), kjer namesto »njega«
odlocajo drugi. Ta razdaljaima dva konkretna opisa:
z dezjem zalito Sipo telefonske govorilnice in obraz,
uzrt skozi akvarij— dva konkretna opisa zamegljene
podobe, ki naj nam sluzi kot priro¢na metafora
nerazlocne Zelje, ki ne zmore odloCitve (na kar nas
opozarja tudi etimoloski pomen krize kot trenutka
odlocitve).

Slak: Spomnim se vprasanija, ki ste ga predhodno
postavili. Opazovanje podrobnosti je nekaksna
strast, ki sem jo gojil Ze v svojih eksperimentalnih
delih. Tudi Krizno obdobje je film o nekaterih
temeljnih podrobnostih iz Zivljenja ¢loveka nase
generacije. Nisem hotel, da je glavni predmet
njegove »odlogitve« samo vprasanje Studija. Ce
je kdo razumel, da je Pavletov osnovni problem
v neki nenaravnanosti do sprememb, ki jih je bil
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delezen visoko3olski Studij v zadnjih letih, moram
poudariti, da je ta »obra¢un« v Kriznem obdobju
neporavnan. Sam sem Pavleta Komela prej razu-
mel kot rahlo »zasanjenega« junaka z zavestjo,
ki se ne vklju€uje dobro v slike stvarnosti. Nisem
hotel pojasnjevati razlogov, ki ga pogojujejo tak-
Snega, in so me prej zanimala stanja, v katerih
tako ali drugac¢e migeta. Omenijali ste $ipo, skozi
katero se zazre, in Ce je v Paviu Komelu tudi
deléek mene ali vas, potem lahko re¢em, da
Roberto Batelli (ki v filmu »zaigra« svojo sku$njo)
verjame v nekaj, kar je izza stekla ali onkraj
objektiva kamere. Verjame v izrekanje resnice,
kakrsna je, brez dodatnih metafor... Zato mi
Krizno obdobje ni samo zgodbica s slikami, ki
imajo ve¢ ali manj smislov, ampak tudi vizija,
avtorski napor, da poustvarja deléek novega sve-

ta, ki ni bil nikoli poprej »objavljen«, in da neke
re¢i povle¢em v svetlobo dneva, da jih prisilim v
neizginotje, v to, da so tukaj in da so taksne,
kakrsne pa¢ so. V tem vidim svojo filmsko moralo
in samo tako sem lahko bil Batellijev »sodelavec. «
Imam obé&utek, da nisem ni€esar po nepotrebnem
na novo izumljal; v Kriznem obdobju sem pre-
prosto verjel v sliko kot nekakSno dopolnilno
vrednost stvarnosti.

Zelim si le boli$ega dogovarjanja, zanimivih in
delovnih ljudi, ki se s filmom ukvarjajo. Film ne
pociva samo na mojih ali vasih slikah, v kinotekah
in knjigah; film ni samo intimna sanjarska praksa,
temve¢ tudi socialna aktivhost par excellence,
kier se ljudje morajo nauciti v ustvarjalno in
medsebojno zaupanje svojih misli ter emocij.

Franci Slak

Filmski in televizijski reziser in scenarist. Rojen v Krskem 1.

2. 1953. Studiral rezijo najprej v Ljubljani (1972—1973) nato
v Lodzu, kjer je diplomiral I. 1978. Od 1980 dalje predava
filmsko montazo na AGRFT v Ljubljani. Po amaterskih filmih
(Ples mask, Praznik, 1971, Daily news, 1979) je zacel profe-
sionalno filmsko pot s kratkimi dokumentarnimi in eksperimen-
talnimi filmi (Venec, Nabiralnistvo, 1979, Kras 88, 1982,
Stanislav Lem, 1984, Portret Avgusta Cernigoja, 1986) .
Za celovecerne filme je prejel Badjurovo nagrado 1981, 1985,
1987.

Krizno obdobje, 1981

s — Franci Slak, r — Franci Slak, f — Radovan Cok, s — Ranko
Mascarell, i — Roberto Batelli, Du$anka Risti¢, Ana Avbar,
Peter Bozi¢, Tanja Premk, Jozi Prepeluh, Emil Filipéi¢, Marko
Derganc, Ivan Volari¢-Feo, p — Viba film, TV Ljubljana, Art
film, 35 mm, 2450 m, barvni (povecava)

Eva, 1953

s — Ana Rajh, Franci Slak, r — Franci Slak, f — Zoran

Hochstatter, sc — Sre¢o Papi¢, Zdravko Papi¢, g — Begnagrad,
i — Miranda Zaharija, Janez Boncina-Ben¢, Demeter Bitenc,
Marko Derganc, Tomislav Gotovac, Majda Grbac, Erland
Josephson, Katja Klemenc, p — Viba film, 35 mm, barvni,
2380 m.

Butnskala, 1985

s — Emil Filip&i¢, r — Franci Slak, f — Vilko Filag, sc — Zdravko
Papi¢, g — Bojan Adami¢, i — Emil Filipéi¢, Marko Derganc,
Janez Hocevar, Majolka éuklje, Mila Kaci¢, Tanja Ponebsek,
Marjan Hlastec, Blaz Ogorevc, p — Viba film, 35 mm, barvni,
2599 m.

Hudodelci, 1987

s — Franci Slak, Joze Dolmark, r — Franci Slak, f — Boris
Turkovi¢, sc — Janez Kovi¢, g — Bugenhegen/Laibach, i — Mario
Selih, Anja Rupel, Bata Zivojinovi¢, Rade SerbedZija, Mustafa
Nadarevi¢, Vlado Repnik, Zijah Sokolovi¢, Paolo Magelli,
Elizabeth Spender, p — Viba film, 35 mm, barvni, 2463 m.

Zdenko Vrdlovec, Saso Schrott in JoZe Dolmark, ki je pogovor pripravil za objavo

Ekran, st. 3, 1981
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Ironija
odmika:

film od globoke
intezke
zamisljenosti

Pricnimo s preprostim, toda pomembnim
vprasanjem. Kako gledas na svoj debi znotraj
bosansko-hercegovske filmske proizvodnje, kjer se
ne dela mnogo in ki ima mnogo bolj razvito prakso
dokumentarnega filma kot pa izkusnje na ravni
celovecernega igranega filma.

Kusturica: Zdi se mi, da je problem nekontinui-
rane proizvodnje prisoten v celotni jugoslovanski
kinematografiji in je izklju¢no vezan na dejstvo,
da nimamo razvite filmske industrije, da nimamo
sredstev za proizvodnjo. Nasa kinematografija
me spominja na kmeta, ki nima s ¢im obdelovati
zemlje. Moj prvenec je pravzaprav nastal kot neka
vrsta incidenta, kar pa v razmerah nase filmske
proizvodnje postaja ze skorajda pravilo. To, da
se je ta film sploh zgodil, se moram zahvaliti
predvsem zagrizenosti in pozrtvovalnosti nekate-
rih ljudi (poimensko moram omeniti vsaj Vesno
Lonjo, direktorja kulturno-umetniSkega programa
TV Sarajevo), pripravljenosti nekaterih v Sutjeska
filmu, da sprejmejo v filmsko realizacijo, prvotno
kot TV dramo zamislien projekt Se spominjas
Dolly Bell, ter konéno tudi moji vztrajnosti in trmi,
ki sama kot taka $e zdalec ni dovolj, vsaj pri filmu
ne.

Ce nekoliko pobrskamo po spominu in se spomnimo
filmov, ki so zadnjih nekaj let nastajali v bosansko-
hercegovski kinematografiji, deluje tvoj film v
primerjavi z njimi osvezujoce. Njegova sveZina izhaja
iz na¢ina naravnavanja na bliznjo preteklost, iz
pristopa, ki se na preteklost ne usmerja z neko
sankrosanktno serioznostjo. Le-ta je v mnogih,
razumljivo da ne samo bosanskih zgodovinskih
filmih, neko vnaprejsnje toda vprasljivo zagotovilo
za relevantno razkrivanje resnic, bistva nekega casa.
Ti si namrec¢ osrednji problem filma, kompleksnost
odras¢anja mladega ¢loveka, vpetega na eni strani v

tradicijo bosanske kulture na drugi pa v neko novo
socialno prakso, prepletel s serijo komicnih
elementov, ki spodmikajo sankrosankino serioznost
vecine zgodovinskih filmov (tvoj prvenec je seveda
samo pogojno zgodovinski film). Ti komicni elementi
delujejo v dveh smereh. Na eni strani vzbujajo v
gledalcih smeh, na drugi pa vnasajo distanco do ¢asa,
ki ga upodabljas. Prav ta ironicna distanca je namre¢
omogocila, da film ni zapadel v poskus neke
realisticne »potopitve« v preteklost, temvec da z njo
opredeljuje svoje razmerje do uprizorjenega sveta.

Kusturica: Mislim, da imate prav. V filmu je
namreé ironiéna distanca tista perspektiva, ki
prinasa moznost junakove resitve iz sveta »gro-
ze«, tragi¢nih nakljucij, grobih Zzivljenjskih iger.
Kaijti, ¢e bi sledil samo €ustvom in bole¢im spo-
znanjem mojega mladega junaka, potem bi se
morala zgodba filma Se spominjas Dolly Bell v
vsakem primeru kon¢ati kot v filmu Samo enkrat
se ljubi Rajka Grli¢a, s kak3nim samomorom, ali
pa z norostjo.

Meni je sicer ugajalo, ko sem prebral v nekem
dnevniku, da je mladi sarajevski reziser napravil
zelo zabaven in priviaéen film. Temu zapisu je
predvsem nemogoce odreci vrednosti, ko jo ima
kot priporogilo za moje bodoée gledalce. Tu v
Pulju sem namre¢ opazil, da so gledalci zejni 3e
tako banalnih vicov in najbrz tudi zato tako ma-
sovno drvijo v Areno, da bi se nasmejali in vsaj
deloma razbremenili vsakdanje doze neumnosti
in idiotizma. Vendar pa sem prepri¢an, da vsa
resnica mojega filma le ni v zabavnosti in priviac-
nosti. Ironiéna distanca, komi¢ni naboj mojega
filma je zamisljen kot kontrapunkt dramati¢nim
Zivljenjskim izku$njam, ki kot tandem z notranjo
napetostjo in nasprotjem, prestavljata film v neko
tretjio dimenzijo. Le-ta pa mislim, da zadrzuje,
vsebuje, nekatere temeljne atribute eksistencial-
nega, da postavlja vprasanja o nekaterih zavezu-
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jo¢ih kategorijah kot so o¢e, prva ljubezen, prvi
konflikti z okolico, z druzbo...

Najbrz je res, da je mojemu filmu mogoce do neke
mere prilepiti oznako »zgodovinski film«. Vendar
ne v smislu, da poskusa objektivno odslikati neki
¢as, ki je danes prisoten v naSem spominu, ali
pa lezi deloma »preveden« v dokumentih, ali
kakor pravite vi, da se poskusa iluzoriéno potopiti
v realisticen odtis neke pretekle stvarnosti, v
arheolosko reprezentacijo, ki pozablja, da je le
reprezentacija in to s filmskimi sredstvi. »Zgodo-
vinski film« je le toliko, v kolikor skusa odkriti duh
$estdesetih let, neko njihovo notranjo fizionomijo,
h kateri nas lahko pribliza samo kriti¢en premislek.
Menim, da so bila Sestdeseta leta zelo pomembna
za Jugoslavijo, kakor tudi za celoten socialisticni
svet. To je bil €as, ko se je konc¢ala hladna vojna,
ko je nastopil konec nasilnega razdvajanja in
polarizacije zavesti, obdobje, ko so pricele priha-
jati k nam prve zobne paste iz tujine in Se tiso¢
drugih drobnih stvari, ki so se neopazno vpletle
v na$ vsakdan in v naso zavest. Takrat smo si
tudi prvi¢ priznali, da z nasim gospodarstvom
nekaj ni v redu in da je potrebna gospodarska
reforma. Nujnost in potrebo po reformi smo prikri-
vali z neko zgodovinsko inercijo, neizpolnjene
plane pa smo zamol¢evali in pozabljali nanje s
preusmerjanjem nase pozornosti na pesmi kot so
»Ventiquatro milla bacci«, na nase prve, na med-
narodni sceni uspesne boksarje. Za vsemi temi
umetnimi paravani pa so bile $tevilne nepravilnosti
v nasi ekonomiji; posledice le-teh $e danes zelo
obéutimo.

Dodal bi rad $e to, da sem hotel po zgledu
Dusana Makavejeva, ki je svoj film NedolZnost
brez zascite podnaslovil z oznako »ljubezenski
film«, napisati na Spico svojega prvenca »ljube-
zensko-zgodovinski film«. Smo namre¢ zelo sme-
3ni, ko posku$amo ustvariti prave in velike zgodo-
vinske filme, saj najveckrat zapadamo v tezke
zmote. Zavezanost zgodovinskim dejstvom in neki
sicer tezko opredeljivi avtenti¢nosti nas veéinoma
zapeljuje v historicizem, v neko kostumografsko
in scenografsko preciznost. In to je tudi ve¢inoma
vse, kar od zgodovine ostane. Nimamo pa modi,
da bi globlje vpogledali v neka zgodovinska doga-
janja. Prav zato sem se zelel Ze z oznako »ljube-
zensko-zgodovinski film« izogniti neki usodni
odvisnosti od zgodovinske korektnosti in v sam
zacetek filma vpisati ironijo. Zato moj film ne more
biti »zgodovinski« v pravkar opisanem smislu, saj
se ne ukvarja z dejstvi, marve¢ z duhom, in je
tako poskus analize vsaj nekaterih elementov
kompleksne strukture Sestdesetih let. Da pa ne
bo pomote, jaz zgodovinsko-faktografski argu-
mentiranosti vsekakor nisem iskal zamenjave v
transmisiji filozofskih resnic.

Kaj te je vodilo, da sise odlocil vpeljati v film ironiéno
dimenzijo? Je le-ta morda del tvojega pogleda na
svet, izhaja morda iz tvoje Zivljenjske izkusnje, ali
pa je dolocen »priucen« nacin delanja filma?

Kusturica: Osebno sem sre¢en, da je v mojem
filmu prisotna ironija, ker odmika film od neke
globoke in tezke zami$ljenosti, od nekih strasno
mraénih razmisljanj o Zivijenju in svetu. K tak-
$nemu gledanju me je v precejsnji meri navajala
nasa kulturna tradicija, saj vemo, da je srbski
narod poln duha in tiste prave »zajebancije«.
Samo bosansko kulturno zgodovino pa so v
precej$niji meri zaznamovali &eski »kulturtregerji«,
ki so v ¢asu Avstroogrske Sirili pri nas kulturo na

Cehom lastni nagin. In &e k temu dodamo $e
dejstvo, da sem Studiral v Pragi, kjer sem se
najve¢ naucil od profesorja Menzla, potem je
najbrz iz spleta vseh teh okolis¢in zrasla moja
potreba, pravzaprav pri¢ela funkcionirati Zelja, da
dolocene teme obdelam v ironiéni, komi¢ni per-
spektivi. Ceprav moram regi, da globoko sovrazim
vse tiste poceni jugoslovanske filme, ki so eno
samo profano pripovedovanje »$tosov« in jih je
enostavno mogoce poistovetiti z domislico, brez
kakrsnekoli osti oziroma s topo ostjo.

Dobri filmi so velikokrat posledica srecnega
nakljucja, ki je v pravem trenutku zdruZilo v delovno
in ustvarjalno celoto ljudi, ki so si vsaj v nekaterih
pogledih blizu. Kako je potekalo sodelovanje med
teboj in scenaristom Abdulahom Sidranom?

Kusturica: Sidran je ¢lovek, ki je neverjetno
bogat z Zivljenjskimi izkuSnjami. To potrjuje pred-
vsem njegova poezija, kjer je njegova Zivljenjska
zgodba prenesena v besede z neverjetno pesni-
$ko mocjo. Edina vecja tezava, ki je nastopila pri
pisanju scenarija, je bila v tem, da sem ga tezko
preprical, da mora v filmu obstajati dolo¢ena
stopnja pogojnosti. Prav zato sva se velikokrat
prepirala, ko je bilo treba kaksno njegovo osebno
izkusnjo predimenzionirati v fiktivne razseznosti.
Kasneje je te svoje drobne napake javno priznal.
Lep primer zato je scena na dvoris¢u, ko je
druzina glavnega junaka Dina na kosilu pri stricu.
To sekvenco sem si ze od samega zacetka
zamisljal »razbito« v prostoru, vendar tako, da je
razbita z razliénimi dogajanji v sicer zelo ozko
omejenem prizoris€u. Zato sem si izmislil sceno
pretepa med Dinom in njegovim starejSim bratom,
ki poteka vzporedno z dolgim obrednim kosilom.
Sidran je temu izrazito nasprotoval, saj to ni bilo
v skladu z njegovo izkusnjo, po drugi strani, pa
kaj taksnega »muslimanska morala« ne dopusca,
$e posebej ¢e se to dogaja pred ofmi oceta.
Mlajsi brat mora v odnosu do starejSega vedno
ohranjati spostovanje in nekaksen strah. Kasneje
je Sidran v imenu kinesteti¢nega razigravanja
prostora le popustil in tudi priznal, da sem imel
prav.

Vsako tehnicno vprasanje je konec koncev tudi
ideolosko vprasanje. Se posebej pri filmu, kjer
tehnika igra tako odlocilno vlogo. Prav zato nas
zanima, po kaksni poti sta s snemalcem Vilkom
Filacem prisla do, recimo »rudimentarne« in ne
sentimentalno nostalgicne, definicije filmske slike?

Kusturica: Razumljivo je, da smo pri koncipiranju
filmske slike ponovno filmsko premislili nekaj fil-
mov, za katere smo menili, da so blizu naSemu
projektu in nam lahko pomagajo pri dolocitvi
njegovih likovnih faktur. Ze takoj na zaetku sva
se s snemalcem Filacem strinjala, da Ze, in prav
zaradi tistega »spominjam se«, Ki je v naslovu,
ne smeva zdrkniti v neko »glanc« fotografijo,
prekipevajoco od likovnih in estetskih vrednosti.
Zato smo, da bi film ¢imbolj odgovarjal ¢asu,
snemali na filmski trak z izrazito debelo zrnato
strukturo ter namenoma iskali take likovne reSitve,
ki v nekem strogo estetskem smislu delujejo
»nemarno in nedodelano«. (Pri tem smo imel
pred oémi nekatere neorealisti¢ne filme; mislim,
da moj prvenec, ne samo zaradi takSne koncep-
cije fotografije ampak tudi zaradi kopice drugih
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Se spominja$ Dolly Bell?

elementov, mnogo dolguje neorealizmu). Morda
likovna faktura nasega filma deloma spominja na
Fellinijev Amarcord, vendar je pri Felliniju foto-
grafija le bolj lesketajoca in baroéna, medtem ko
je nasa trda, osusena in na ta nacin bolj material-
na. Med &rnobelimi filmi, ki so nastali v bliznji
preteklosti, nam je pri definiciji takSnega tipa
fotografije v marsi¢em pomagal film Zadnja kine-
matografska predstava Petra Bogdanovicha.

Menimo, da je v jugoslovanski kinematografiji zelo
malo reZiserjev, ki znajo artikulirati filmsko
pripoved, ki poznajo filmsko gramatiko. Tvoj film
dokazuje, da ti dobro obvladas filmski jezik in se
tako pridruZujes pescici jugoslovanskih reZiserjev,
predvsem mlajsih, ki preprosto znajo delati filme. V
vecini nasih filmov se namrec uveljavlja tisti najbolj
enostaven nacin »Strikanja zgodbe v slikah«, ki mu
pravimo »odslikovanje brez ostanka«. Ne razmislja
se o globini polja, o ucinkih, ki nastajajo s
povezovanjem dveh in ve¢ kadrov, o odnosu med
prostorom, ki je v kadru in prostorom, ki je izven
kadra, o stvareh, ki recimo pogojno proizvajajo
suspenz. Vendar ne suspenz zgolj v strogem smislu
kriminalke, ampak narativni suspenz, ki kot nek
hipnoticen usmerjevalec vodi gledalca po svoji poti.

Kusturica: Obcutek imam, da se je zadnja leta
v jugoslovanski kinematografiji le uveljavilo spo-
znanje, da film mora imeti neko svojo pojavno
fiziognomijo, da mora »izgledati« kot film. Vendar
to izgledanje ni vezano na »zunaniji izgled«, kakor
temu pravijo v vojski, marve¢ je vezano na pozna-
vanje filmske obrti. I1zhaja iz zavesti, da lik, ki je
postavljen v prostor filmskega kadra, mora stati,

da mora biti njegovo pojavljanje opredeljeno in
utemeljeno, izhaja iz védenja, da filmska slika ni
osamljen pojav, marve¢ je v odnosu z drugimi
slikami in s tistim, kar robovi slike in montazni
spoji nakazujejo ali pa zamol¢ijo. Izhaja iz zavesti,
da misli, ki jih sugerira film, niso vpisane samo v
dialoge, ampak so vpisane v sam naéin ustvarja-
nja film, v globino, v robove in v spoje filmskih
slik. Misel filma je namre¢ proizvod vzajemnega
delovanja med prikazanim in nac¢inom prikazova-
nja.

Ob vseh slavospevih, ki jih je na racun tvojega filma
izpelo dnevno Casopisje, so se v nekaterih ocenah
pojavile tudi pripombe. Predvsem so bile usmerjene
na nedosledno izpeljano arheolosko reprezentacijo,
na pomanjkanje avtenticnosti, ¢es da se vidi Sarajevo,
ki je mnogo svetlejse od tistega, ki naj bi odgovarjalo
Casu tvojega filma, da so nekateri igralci in statisti
obleceni v kostume, ki ne odgovarjajo takratnemu
nacinu oblacenja. Zanima nas, kako ti gledas na
pripombe, ki vsekakor niso zanemarljive.

Kusturica: Casa okrog leta 1963 se spominjam
samo v sledovih, saj sem imel takrat komaj Sest
let. Prav zato je tudi absurdno misliti, da sem si
filmsko vizijo tega polpreteklega obdobja izgradil
na osnovi lastnih izkuSenj in dozivetij. Nastala je
iz mojega kasnejSega zanimanja za film, literatu-
ro, gledalis¢e, glasbo... tistega ¢asa. Nikakor ne
morem pozabiti junakinje filma Ljubezni neke
plavolaske Milosa Formana in $e vrste drugih
likov CeSkega novega vala, ki so veliko bolj
zacrtali mojo predstavo o tem, kako je izgledal
junak v neki socialistiéni drzavi, kakor pa drobci
mojega spomina, ali pa obilna dokumentacija v
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raznih arheoloskih institutih. Kar pa zadeva ko-
stume in svetlobo moram reci, da nisem tezil k
temu, da bi dosegal absolutno objektivisticno
verodostojnost v filmu. Mislim, da so to stvari, ki
niso bistvenega pomena, hkrati pa v filmu tudi
niso toliko »popacene«, da bi porusile konvencijo,
da bi gledalca motile in ga tako izvrgle iz ¢asov-
nega konteksta, v katerem se film dogaja. Kaijti
tu so se drugi elementi, ki podpirajo »zgodovinsko
sliko« in ne dopu&¢ajo, da bi se pretrgala konven-
cija, da bi se razblinila gledal¢eva zavest o tem,
da je film situiran v dolocljiv ¢asovni okvir. To je
predvsem glasba, atmosfera in z njo povezana

lahkotnost, neobveznost, slepo podrejanje in pre-
dajanje tujim vplivom. Upam pa si tudi trditi, da v
trenutku, ko gledalec pristopi k igri, ki mu jo nudi
film, in ki ni samo igra na ravni kostumov in
svetlobe, marve¢ je vprasanje neke kombinatori-
ke, vprasanje sledenja in zlaganja zgodbe kakor
tudi odCitovanja nekega SirSega miselnega kon-
teksta, v katerega je film vpet, da v tem trenutku
v gledalCevi zavesti vsi historicizmi v smislu objek-
tivisticne verodostojnosti zdrknejo v drugi plan in
da v tem trenutku gledalec celo ne opaza nekate-
rih »nedoslednosti«.

Emir Kusturica

Filmski reziser in scenarist. Rojen v Sarajevu 24. 11. 1955,
Studiral filmsko rezijo na FAMU v Pragi ( 1973-1977). Za TV
Sarajevo je posnel TV drami Nevjeste dolaze/ Neveste
prihajajo (1979) in Bife Titanik (1980). Je mednarodno naj-
uspesnejsi reziser v Jugoslaviji. Za kratki film Guernica je
prejel prvo nagrado za Studentski film v Karlovih Varih (1978);
za celovecerni film Se spominjas Dolly Bell je prejel zlatega
leva za prvenec na festivalu v Benetkah (1981); za film Oc¢e
na sluzbenem potovanju je prejel Grand Prix za na festivalu
v Cannesu (1985), film je bil tudi nominiran za najboljsi
tujejezicni film za nagrado Oskar, za film Dom za obesanje
je prejel nagrado za rezijo na fest. v Cannesu (1988). Nagra-
jenec AVNOJ-a za leto 1989. Skupaj s M.Matericem je
Kusturica napisal tudi scenarij za film Strategija Svrake/Stra-
tegija srake (1987) Z. Lavani¢a. Predava filmsko rezijo na
Columbia University v New Yorku in igro na Akademiji v
Sarajevu.

Sjecas li se Dolly Bell? | Se pominjas Dolly Bell?, 1981

s — Abdulah Sidran, r — Emir Kusturica, f — Vilko Filag, sc —
Kemal Hrustanovi¢, g — Zoran Simjanovic, i — Ljiljana Blagoje-

vié, Slavko Stimac, Slobodan Aligrudi¢, Mira Banjac, Pavle
Vuisi¢, p— Sutjeska film, TV Sarajevo, 35mm, barvni, 2979 m

Otac na sluzbenom putu/ Oce na sluzbenem
potovanju, 1985

s — Abdulah Sidran, r — Emir Kusturica, f — Vilko Filag, sc —
Predrag Lukovac, g — Zoran Simjanovié, i — Predrag (Miki)
Manojlovi¢, Mirjana Karanovi¢, Moreno de Bartolli, Mustafa
Nadarevi¢, Pavle Vuisi¢, Mira Furlan, Predrag Lakovi¢, Ace
Doréev, Eva Ras, Tomislav Geli¢, Slobodan Aligrudi¢, Emir
Hadzihafizbegovi¢, Davor Dujmovi¢, Amer Kapetanovi¢, Silvija
Puhari¢, p — RO Forum, Sutjeska film, Kinema, Union film, 35
mm, barvni, 3420 m.

Dom za vesanje/ Dom za obesanje, 1988

s — Emir Kusturica, r — Emir Kusturica, f — Vilko Filag, sc —
Miljen Kljakovié, g — Goran Bregovié, i — Davor Dujmovié, Bora
Todorovié, Ljubica Adzovi¢, Husnija Hasimovi¢, Sinolicka
Trpkova, Zabit Medvedov, Elvira Sali, Suada Karisik, Predrag
Lakovi¢, Mirsad Zuli¢, Marjeta Gregorac, Boris Juh, p— Forum,
Smart Egg Pictures, 35 mm, barvni, 3093 m

Joze Dolmark in Silvan Furlan, ki je pogovor pripravil za objavo

Ekran, st. 6/7, 1981
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y Zoran Tadic:

Ukyarjanje %

Z Za]’ll‘ Om i .\ 52% zlocina
mi pomeni prelepo

dokazovanje

s filmom samim

Menimo, da so najbolj zanimivi filmi zadnjega
puljskega festivala ravno tisti, ki so nastali v
»skromnic« televizijski produkciji. Zanima nas tvoja
izkusnja s taksnim nacinom dela in kako se oprede-
liujes do dejstva, da si samo tako lahko debitiral.

Tadié: Zacel bom z mislijo, ki jo navajate v

vpradanju, da so filmi »z roba« uradne kinemato-
grafije tudi na letoSnjem festivalu vznemirljiva
dela. Mislim, da njihova zanimivost ne izhaja zgolj
iz prepri€anja, da so skromni in zato tudi posteni
ali da pomeni delati za majhen denar neizogibno
svobodneje. Ko se ¢&lovek odloci, da bo napravil
film, mora isto¢asno vedeti, da ta njegov intimni
korak hkrati oznaduje njegovo profesionalno in
moralno opredelitev do okolja in ljudi, s katerimi
namerava sodelovati. Na Hrvaskem je dovolj
denarja za najvec Stiri ali pet filmov na leto, ki
obi¢ajno nastanejo v proizvodnji Jadran filma. To
Stevilo filmov ne zado3¢a, da bi se vzpostavila
kontinuiteta nacionalne kinematografije, ¢eprav
osebno mislim, da letna vsota denarja, ki je
namenjena za njihovo proizvodnjo, povsem za-
do3¢a za nastanek vedjega Stevila filmov, za
preverjanje vecjega Stevila avtorjev in za priblize-
vanje tako potrebni kontinuiteti. Nogem, redi, da
se mora neka nacionalna kinematografija ograje-
vati od vedjih projektov, zagotovo pa moram
vztrajati pri prepri¢anju, da je bistven problem
vsake nade (majhne) kinematografije v pozornosti
in izgrajevaniju tistin majhnih kreativnih struktur in
potencialov, ki jo na pravi nacin vzdrzujejo. Zdaj
vas moram ponovno spomniti na to, kar imenujem
zavest ali moralo v profesiji, s katero se ukvarjam
in za ta trenutek lahko pozabite, da sem reziser,
ker bi lahko bil tudi producent, ¢lan filmskega
sveta ali kaj podobnega... V vsakem primeru bi
moral posedovati tisto sreéno delovno zavest, da
omogoéam in soodlo¢am v kinematografiji, ki
sebe misli in ob&uti po kriterijih svojih lastnih

kadrovskih zmozZnosti, po umetniski in politicni
zrelosti.

Temu pa na Zalost ni tako in vseskozi imam
obcutek, da sami hoéemo Ziveti znotraj kinemato-
grafije, kjer »majhno proizvodnjo« ni tako tezko
druzbeno kontrolirati. Prevladuje mnenje, da je na
Hrvaskem nemogoce posneti deset filmov na leto
Ze zategadelj, ker ne obstaja tolikSno Stevilo
preverjenih ustvarjalcev. To prepri¢anje je zmotno
in napac¢na je tudi njegova posledica: film Zafano-
viéu, film Mimici, film Bulajiéu... in mir v hisi.
Potrebno bi bilo prestaviti to sankrosantno misel-
nost in se nekega lepega dne odgovorno postaviti
pred preprosto dejstvo, da smo iz3olali nove
kadre, ali kako druga¢e omogocili vecjemu Stevilu
novih ljudi, da se izkazejo. Rekel sem Ze, da se
s to kriti¢no zavestjo ne odlikuje skorajda nobena
izmed nasih nacionalnih kinematografij. Brez te
preproste modrosti ni mozna prava produkcijska
strategija, odsoten je pravi »tekmovalni« duh, o
»primerni« filmski zavesti je zares tezko sprego-
voriti in znotraj takega stanja je minimalni prostor,
v katerega se le za hip lahko nastani majhen
cudez — prvi film, ki obi¢ajno nudi upanje po bolje
urejeni kinematografiji.

Ne smete mi zameriti, €e vam pripovedujem o teh
stvareh. Nekega dne sem pomislil o vsem tem in
obslo me je povsem posebno istreznjenje: »Imam
samo eno Zivljenje, v katerem sem se odlodil, da
bom rezZiser in kaj sedaj ?« Reziser sem, da delam
filme in ne zato, ker sem ¢lan sekcije filmskih
reziserjev v Drustvu hrvaskih filmskih delavcev.
Bilo mi je jasno, da do fiima ne bom priSel po
»uteCeni« poti in ko sem razmisljal o neki drugi
poti, mi je kanila na misel dobra ideja. Sklenil sem
se oglasiti v filmski redakciji TV Zagreb, kjer
Nenad Pata in njegovi ambiciozni sodelavci pri-
pravljajo sijajno filmsko oddajo »3, 2, 1 ... gremo!«
Rekel sem jim, da so oddaje s tujimi gosti zares
dobre, da pa niso dobre, ko se lotevajo domacih
tem. Strinjali so se z mojo »kritiko« in ko sem jim
predlagal, naj napravijo oddajo o tem, kako se pri
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nas pride do filma mimo »ute¢ene« poti, sem si
dovolil »pregresno misel«, da bi jim za to priloz-
nost posnel film. Pata je simpati¢no »nor«, in je
pristal na mojo ponudbo. Tako sem se hitro
znasel v neverjetni situaciji, da startam s svojim
prvencem.

Praksa, ki jo izkazuje tvoj primer, ni povsem nova.
Na podoben nacin se pri nas poskusa delati od
zacetka sedemdesetih let. Vendar mislimo, da se tvoj
debut ikonografsko, oblikovno in stratesko razlikuje
od skupine prejsnjih poskusov.

Tadi¢: Ne verjamem, da moj primer hoée po-
novno afirmirati tisti tip produkcije, ki jo je skorajda
pred desetimi leti v hrvaski kinematografiji vzpo-
stavljal Tomislav Radi¢ s filmom Ziva resnica
(Ziva istina). Mislim, da moj film po svojem proi-
zvodnem nacinu ne bo ostal tako dolgo osamljen
primer, kakor se je to dogodilo Zivi resnici.
Preprican sem, da se je v redakciji filmskega
programa televizije Zagreb izoblikovalo svojevr-
stno proizvodno jedro, ki ga sestavljajo ljudje s
skupnimi interesi, podobnimi pogledi na film in ki
jih ne veze samo namen, da dokazejo moznost
drugih proizvodnih nac¢inov, temve¢ predvsem to,
da se druzijo s filmom tam, kjer film zares domuje.
Film domuje med ljudmi, ki so zmozni obcutljivosti,
intelektualne radovednosti in smisla za poslov-
nost. Taksne ljudi sem tokrat srecal in to me
navdaja s pogumom, da bodo s to produkcijo na
zagrebski televiziji tudi nadaljevali. Gre za ljudi,
ki filma ne jemljejo kot dirkalnega konja za nagra-
dami ali za instanco v delanju »velike svete
mase« znotraj kinematografskih institucij, ko se
mora loviti velike druzbene »poene«. Te ljudi
druzi zelja po delovanju takSnega proizvodnega
jedra, ki bi svojim delavcem omogocalo, da so
pravi soudelezenci in price €asa, ki ga Zive.

Ritem zlocina je torej proizvod skupine ljudi, ki vedo
za »domovanja« filma!

Tadi¢: Moj film je preprosto rezultat naporov
skupine ljudi, ki verjame, da je o Zivljenju in
njegovih najrazli¢nejsih paradigmah potrebno ve-
liko vedeti, ko se o njem hoce nekaj izreci ne
glede na sredstvo, medij ali nacin tega izrekanja.

Zakaj si za to izrekanje v Ritmu zlocina izbral
zgodbo, ki je s svojo ikonografijo zavezana kodom
Zanrskega filma? Ali je mogoce razvijanje Zanrskega
filma osnovna prozvodna strategija Patinega
programa?

Tadié: Pri nas se zelo pogosto operira s termini
kot so cilj, poslanstvo ali namen dolo€enega filma,
ko se i¢e nekaksen razlog za njegov nastanek.
Ti razlogi so najveckrat izvenfilmski: tako se
posamezen film opravi¢uje z veli¢ino teme ali z
vsoto potro$enega denarja, s kulturoloskim name-
nom njegovega poslanstva... in vedno znova se
pozablja, da je film edini sodnik samega sebe in
da mu ni¢esar izven njega samega ne more
pomagati, ¢e sam ne zmore svoje estetske konsi-
stence. Startna pozicija Ritma zlo¢ina je bila
dokazati se kot film mimo kakr$nekoli bojazni, da
padamo iz »glavnih« gibanj sodobne jugoslovan-
ske kinematografije. Zakaj smo se hoteli preizku-
siti v Zanru, oziroma napraviti film na robu nekega
Zanra? Preprosto zato, ker nam je ukvarjanje z

Zzanrom ponujalo prelepo dokazovanje s filmom
samim; moznost, da se pridruzimo tradiciji klasi¢-
nega filma in z njo »polemiziramo«. Hoteli smo
premisliti naso izkusnjo z zgodovino filma in
preveriti nas odnos do filmske preteklosti. Vse-
skozi nas je vodila misel, »da ni¢esar ne odkri-
vamo prvi¢«, ampak da vse svoje znanje postav-
ljlamo pred resno preizkusnjo.

Tvoj film je tezko definirati kot cisto kriminalko
in mogoce sploh ni vaino, da v tem trenutku
razCiscujemo vprasanje Zanrske Cistosti. Operiras$ z
oblikovnimi kodi Zanra na nacin, ki pravilno
definira filmsko sliko. Zelo redko se namrec v
Jugoslovanskem filmu zgodi, da naletis na to, kar je
Godard imenoval z »pas une image juste, mais juste
une image« (ne prava slika, temvec prav slika). Slika,
ki jo artikulira suspenz.

Tadi¢: Ko sem se ukvarjal z dokumentarnim
filmom, sem se naucil razlikovati »kader, ki Zivi«,
od kadra, ki nima nikakréne investicije. Ko govo-
rimo o nasem filmu in ko je beseda o privrZzenosti
Zanru, moram reci, da sta me ravno zivljenjskost
in avtenti¢nost kadra v dokumentarnem filmu
pognala v iskanje pravilno definirane filmske slike
znotraj Zzanrskega filma.

Spomnil sem se tudi nesteto prelepih slik iz
mnogih filmov (tu ne gre za vpliv doloéenega
reziserja ali povsem natanéne Zanrske linije iz
zgodovine filma) in dopustil sem si, da so se
ogledovale z nameravanimi slikami moje zgodbe.
Mislim, da sem napravil film, ki je izven stroge
zanrske definicije in ¢e ga za moram Zanrsko
osmisliti verjamem, da je Ritem zloc¢ina krimi-
nalka s predpostavkami fantastike. Mogoce je
tudi kaj drugega. Omenili ste suspenz: strinjam
se z vami, da je to mehanizem vsakega pravega
delanja in gledanja filma. Ce trdite, da operiram
s suspenzom in s »prav sliko«, potem me veseli,
da ste vse to opazili v mojem filmu. Ne znam si
predstavljati, kako bi drugace delal film.

Omenil si fantastiko. Ali ni tvoj scenarist Pavicevi¢
svoj ¢as pripadal skupini mladih piscev, ki so se bavili
s fantastiko in ki jim je literarna kritika nadela zvenece
ime »novoborghesovci«? Pavicevic se sicer danes
ukvarja s pisanjem kriminalk, nas pa zanima, kaj je
bilo bistvo vajinega sodelovanja!

Tadic¢: Pavicevic je svoj ¢as zares pripadal sku-
pini mladih pisceyv, ki jih je literarna kritika » pogoj-
no« uvrs€ala v krog knjizevnikov, ki so ponovno
odkrili fantastiko. Res je tudi to, da se je Pavitevi¢
kasneje usmeril v pisanje »narativnhe proze s
predpostavkami kriminalke.« Povabil sem ga k
sodelovanju zlasti zato, ker je pisec z izrednim
smislom za suspenz, ki ga razume kot osnovni
dejavnik v izgradnji neke zgodbe. PaviCevi¢ ni
Glovek, ki pise kriminalke zato, ker je to sijajen
zanr, ki bi se dal filmati. On je avtor, ki gleda na
svet na nacin, ki mu omogoca, da tako pise. Vsec
mi je bila ta njegova opredelitev in ob&util sem
blizino z njegovimi stalis¢i. Motiv Ritma zlocina
sva nasla v njegovi zgodbi Dobri duh Zagreba,
od koder izvira tudi eden izmed dveh osrednjih
likov filma. Vse ostalo je nastalo med najinim
sodelovanjem.

Kaksne »kljuce si uporabljal pri »zavajanju« gledalca
iz povsem banalne Zivljenjske situacije na zacetku
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Ritem zlo¢ina

zgodbe, do popolnoma fantasticne finalizacije
njenega konca? Ce postavimo vprasanje nekoliko
drugace: kateri so kljucni elementi v izgradnji tega
preobrata, kise zgodi tako, da ga s stalis¢a gledalca
skorajda ne zapazimo?

Tadi¢: O tem sem mnogo razmi$ljal. Dobro ste
opazili, da se film iz neke banalne »prilike« izte¢e
v situacijo fantastinih dimenzij. Imel sem tri
igralce/osebe: Ivica (Vidovi€) Zivi svoje tiho zivlje-
nje navkljub nemiru, ki pride z novim stanovalcem
Fabijanom (Sovagoviéem) in njegovim strastnim
hobijem (statistika zlo¢inov in zmoZnost njihovih
napovedovanj, medtem ko Ivi¢ina prijateljica Boza
(Frajt) vseskozi trezno spremlja razvoj dogodkov.
V odmerjanju njihovih medsebojnih odnosov sem
skusal poiskati tisti »klju¢« odvijanja zgodbe, po
katerem me spraSujete. Ivico sem ze v zacetku
postavil tako, da se do Fabijanovega hobija ob-
nasa z ironijo, medtem ko v off-tekstu smrtno
resno komentira Fabijanova »¢udesa«. BozZin lik
predstavlja realnost, nekaksen kriterij zivljenja, ki
gledalca stalno provocira in ga na nek nacin
odvraca od vere v Fabijanova pocetja. Vendar
mislim, da osnovna pripovedna »finta« leZi v
transformaciji lvi€ine Zelje po zaéetni superiornosti

nad Fabijanom v njeno »sublimacijo«: Ivico po
Fabijanovem izginotju povsem prevzame pokojni-
kova »obsedenost« in »ironija realnosti« se
umakne v moznost fantasti¢nih dimenzij off-tek-
sta. Mislim, da mi je znotraj filma uspelo zastauviti
vsa ta prepletanja tako, da isto¢asno obstajajo
vprasanja in rezervni odgovori. Gledalec se najbrz
sprasuje in si pogojno odgovarja, dokler ga ne
pripeliem do negotovega konca, kjer je zanesljivo
samo to, da je bil Bozin (in gledaléev) trud zaman.

Potemtakem je edina »vera« tvojega filma v
»Strinjanju« z njegovim suspenzom, ki je po nasem
mnenju v narativiem smislu doseZen na dveh ravneh:
z instanco Fabijanove interpretacije lastnega dela in
z natancnim moduliranjem odnosov med obema
stanovalcema, kjer se Ivica pocasi premakne iz
oniri¢ne distance v popolno identifikacijo s
Fabijanovim pocetjem.

Rekel si, da je Ritem zlocina ujet med kriminalko in
film fantastike. Ce se spet vrnemo k suspenzu s
stalis¢a ikonografsko-oblikovnih kodov Zanra, potem
se tvoj film s postavitvijo »travmaticnega« junaka in

s specificno definicijo slike (zlasti artikulacije njenih
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planov) priblizuje modelu film-noira (podzanra
ameriske kriminalke iz Stiridesetih let); medtem ko
ga z okroZji Zanra fantastike veZe svojevrsten reZim
Fabjanove »merafizike«, ki se spocetka zoperstavija
realnosti, da bi na koncu zadobila vsemogoco oblast
nad prostorom Zivljenja. Ali deluje suspenz na vseh
teh instancah?

Tadi¢: Vas nacin gledanja zadeva bistvene pro-
bleme mojega filma, za katerega mislim, da je
»gkromen« in lahko vam samo re¢em, da se z
vaso interpretacijo strinjam.

Presenetilo nas je snemalsko delo Gorana Trbuljaka,
saj je dosegel filmsko sliko, ki precizno doloca
prostor in ki je istocasno tudi natancna diegetska
slika.

Tadié¢: Moram vas opozoriti na dejstvo, da smo
film snemali v hi$i naSega prijatelja Hrvoja Turko-
viéa. Tako sva z Goranom imela natan¢no pred-
stavo o prostorih, ki sva jih morala »vSiti« v
vizualno fakturo filma. O diegetski pripovedni
funkciji slike pa bi rekel le to, da smo se drzali
klasiénega definiranja filmske slike, ki prej »skri-
va« kakor zaroblja, ki najbrz komunicira preko
svojega roba v nevidne off-prostore, ¢eprav ste
mi pred dnevi lepo rekli, da se Ritem zloéina bolj
dogaja v sami sliki in manj na njenih robovih. Ce
je temu tako, potem verjetno drzi tudi vasa teza,
da suspenz mojega filma izhaja iz samega kadra
in manj iz tistega, kar ta kader sugerira. V tem

principu je smiselno iskati dokaz, da mi zgodba
»nevidno« drsi iz obi¢ajnosti v fantasti¢nost.

Kako gledas na problem Zanra znotraj jugoslovanske
kinematografije? To vprasanje smo hoteli postaviti
zato, ker si eden redkih reziserjev, ki ga obvlada.

Tadi¢: Mislim, da je prisel ¢as, ko se moramo
obrniti k zanru iz ve¢ razlogov. Verjetno je danda-
nes premagano neumno misljenje, da mora biti
prav vsak filmski avtor strahotno samosvoj. Avtor-
ska samosvojskost je stvar sijajnega talenta, ne
pa dolo¢enega kulta primitivizma (ki je pri nas
zelo pogost), ki velikokrat »isCe specificne filmske
lastnosti« mimo osnovnega poznavanja zakonov
filmskega medija. Znanje je predpogoj vsakega
pristopa kK filmu, zato verjamem, da smo se znasli
v situaciji, ko reziser ra¢una na svojo izobrazenost
in prepotrebno védenje, da so neke filme Ze
zdavnaj posneli (!). Zanr predstavlja veli¢astno
izkusnjo s filmom, saj zahteva brezhibno razume-
vanje njegovih osnovnih struktur, posluh za nje-
gove paradigmatske matrice, mero avtorske sen-
zibilnosti in radovednosti intelekta. Prepri¢an sem,
da so se v jugoslovanski kinematografiji pojavili
ljudje, ki to vedo in ki so ta izziv sposobni prevzeti
nase.

Upamo, da so ti ljudje tako filmarji kakor kritiki, ki
jih druzi skupna misel, da za druzenje s filmom ni

potrebna samo ljubezen, ampak tudi znanje. Publika
se s tem verjetno strinja.

Tadié: V to verjamem.

Zoran Tadi¢

Reziser, scenarist in filmski kritik. Rojen v Livhu 2. 9. 1941,
Studiral primerjalno knjizevnost in filozofijo na univerzi v
Zagrebu. Od 1961 pise filmske kritike (Polet). Svoj prvi
dokumentarni film Hitch...Hitch...Hitchcock je posnel |. 1969
in se razvil v enega najuspesnejsih hrvaskih dokumentaristov
(Zadnja posta Dolnji dolac, 1971, Pletenice/Kite, 1974,
Dernek/Sejem, 1975). Kot koscenarist je sodeloval tudi pri
filmu A. Peterlica Sluéajni Zivot/Nakljuéno Zivijenje, 1969.
Reziral tudi ve¢ TV serij (Nepokoreni grad/Neuklonljivo
mesto, Pazi se, Floki).

Ritam zloc¢ina | Ritam zlocina, 1981

s — Pavao Pavli¢i¢, r — Zoran Tadi¢, f — Goran Trbuljak, sc —
Ante Nola, g — Hrvoje Hegedusic, i — Ivica Vidovi¢, BoZidarka
Frajt, Fabijan Sovagovi¢, p — Centar film, TV Zagreb, 35 mm,
&/b, 2420 m

Treci kljuc/ Tretji kljuc, 1983

s — Pavao Pavli¢i¢, r — Zoran Tadi¢, f — Goran Trbuljak, sc —
Ante Nola, g — Aleksandar Bubanovi¢, i — BoZidar Ali¢,
Vedrana Medimorec, Franjo Majeti¢, Ivo Gregurevi¢, Dorde
Rapaiji¢, p— Centar film, TV Zagreb, 35 mm, barvni, 2216 m

San o ruzi/Sanje o rozi, 1986
s — Pavao Pavli¢i¢, r — Zoran Tadi¢, f — Goran Trbuljak, sc —

Ante Nola, g — Alfi Kabilio, i — Rade Serbedzija, Fabijan
Sovagovié, Iva Mijanovi¢, Ljubo Ze&evié, Anja Sovagovi¢ p —
Zagreb film, Centar film, 35 mm, barvni, 2598 m

Osudeni/ Obsojeni, 1987

s — Pavao Pavli¢i¢, r — Zoran Tadi¢, f — Dragan Ruljanéi¢, sc
— Ante Nola, g-Alfi Kabiljo, i — Rade Serbediija, Ivo Gregurevic,
Mira Furlan, Sonja Savi¢, Jovan Li¢ina, Vlatko Duli¢, Zvonimir
Torjanac, Dorde Rapaiji¢, To3o Jeli¢, p — Jadran film, 35 mm,
barvni, 2873 m

Covjek koji je volio spravodel Moz, ki je imel
rad pogrebe, 1989

s — Dubravko Jeladi¢-Buzimski, r — Zoran Tadi¢, f — Goran
Trbuljak, sc — Zelimir Zagota, g — Brane Zivkovi¢, i — Gordana
Gadzi¢, Ivica Vidovié, p — Marjan film, TV Zagreb, 35 mm,
barvni, 2880 m

Orao/ Orel, 1990

s — Pavao Pavli¢i¢, r — Zoran Tadi¢, f — Goran Trbuljak, sc -
Tatjana Frankol, g — Darko Rundek, i — Vlatko Duli¢, Zdenko
Jeléié, BoZidar Oreskovic, Ivica Vidovi¢, p — Marjan film, Color
2000, 35 mm, barvni, 2500 m

Silvan Furlan in Joe Dolmark, ki je pogovor pripravil za objavo

Ekran, st. 10, 1981
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jugoslovansi

zavesti

 Slobodan Sijan:
Maratonci tecejo

. Castni krog
Pulj, 1982

film tuj medij?

Kaksne so tvoje izkusnje pri vkljucevanju
v kinematografijo?

Sijan: Moiji filmski zagetki so bili &tiriletno delo na
beograjski televiziji. V tem ¢asu sem se naudil
osnovnih pravil profesionalnega obnasanja in iz-
kusil prve dileme ustvarjanja v takéninh razmerah.
Posnel sem pet enournih igranih filmov, Stevilne
dokumentarne in glasbene oddaje. Nekateri teh
projektov so zbudili precejSnje zanimanje. Tako
so ljudje nekega lepega dne izvedeli, da obstajam
in da bi se rad s filmom ukvarjal tudi v prihodnje.
Sledila so neizogibna srec¢anja s tistimi ljudmi, ki
o takih stvareh odlo¢ajo. Vse to je nekaj ¢asa
trajalo, upi za uspeh so bili enkrat vecji, drugié
manjsi. Sam sem $e naprej gledal filme drugih,
nacrtoval in ¢akal. Konéno so se pri »Centar-fil-
mu« zainteresirali za komedijo Dusana Kovace-
vica Kdo neki tam poje. Zatele so se priprave
za koprodukcijo s televizijo. Kasneje se je produ-
cent odlo¢il za samostojen projekt. Tako sem
startal s svojim »prvim pravim« filmom. Vendar
se nisem pocutil kot debitant. Mogoée sem imel
pri svojih televizijskih filmih celo boljSe delovne
razmere.

Vendar je slo za »pravic film, ki ga je proizvedla
filmska hisa. Ti pa si gotovo clovek, ki je v
kinematografijo stopil z znanjem, z lastnimi stalis¢i
in natancno dolocenim projektom.

Sijan: Na televiziji sem si pridobil Stevilne izkusnje
in vse, kar sem tam pocel, sem delal z o&mi
filmarja, ki si prizadeva, da bo nekega dne zacel
z delom tudi v kinematografiji. Nikoli nisem maral,
da bi me ljudje imeli le za cinefilskega rezZiserja
s precejdnjim znanjem, ki neutrudno ¢aka na
pravo priloznost. Za takSno priloznost se je treba
boriti, Ceprav je moznosti malo, ker velika vedina
odgovornih ljudi ali ne vidi ali pa ne zaéuti vzne-

mirljivih stvari. Toda vedno se najde kdo, ki vam
vsaj verjame, ¢e Ze ni podobno »usekan«. Gre
za iskanje, tveganje in zaupanje. V tem kljuéu
morate razumeti moje delo na televiziji, Geprav
sami dobro veste, da gre za specifi¢en medij in
za drugace »narejeno« hiso.

Mislim, da sem ¢lovek, ki ga zanimajo mnoge
stvari. Zelo vaZno je, da imate svoj odnos do
posameznih stvari. Ce je tako, potem je neprimer-
no, da skrbite za svoj avtorski opus, ker bo
sleherna stvarcica, ki jo boste ustvarili, nosila
pecat vase osebnosti.

Dokler sem bil na akademiji (zdaj$nji »Fakultet
dramskih umetnosti« v Beogradu), sem se drzal
nacela, da moram delati razli¢ne projekte, ée se
hoCem otresti skrbi o avtorstvu. Ko sem posnel
Kdo neki tam poje, sem ugotovil, da je komedija
Zanr, ki se je otresel $tevilnih »neumnosti doma-
Cega filma«. Komedija je prostor, kjer si lazje
izbori8 pravo delovno atmosfero in kjer stalno
preverja8 neko govorico: govorico telesa filma,
antropolosko ali pa ideolo$ko govorico... ipd.
Komedija je zato zame pravi izziv in poéutim se
dobro, ko pomislim, da ob vsem tem ljudem lahko
tudi ugodim. Zato sem svoje delo nadaljeval z
Maratonci... S komedijo se bom ukvarjal e toliko
Casa, dokler bom ob tem razmisljal in se zabaval.
Trenutno je pa¢ komedija skorajda edini prostor,
ki se je otresel mnogih »neumnosti domacega
filma«. Kak3en drugi prostor je treba 3ele izboriti,
Ceprav bo po naravi stvari to veliko teZje.

Kaj nam lahko poves o tvoji reiserski formaciji?

Sijan: Odraséal sem z gledanjem filmov. Veliko
mojih prvih zapaZanj o svetu, v katerem Zivim, je
povezano s stanji stvari, ki so sevale s platna.
Ceprav so konfiguracije teh stanj razliéne od
struktur vsakdanjih bivanjskih izkusenj, so ué¢inko-
vale moéneje in bolj magi¢no. Vse informacije, ki
so prihajale s platna, so mi bile v neverjeten uzitek

18



in v tem je prav gotovo jedro njihovega neizbrislji-
vega pecata.

Gledanje filmov je v mnogo¢em vplivalo tudi na
izoblikovanje tiste lastne vokacije, ki me je pripe-
ljala do tega, da sem pricel rezirati tudi sam. Ne
reCem, da filmska Sola ni potrebna, toda Studij
filma je smiseln samo takrat, ko obstaja ze pri-
marna ljubezen do filma in enkratno veselje pri
gledanju, uzivanju in uéenju ob filmih, ki so jih
naredili drugi.

Ceprav najdem vire uzivanja v gledanju vseh vrst
filma, moram priznati, da najbolj uzivam v monu-
mentalnem telesu ameriskega igranega filma. Pri
nas smo imeli priloznost videti velikansko Stevilo
ameriskih filmov in mogoce je to edino podrocje
kulture, kjer smo imeli prave informacije v pravem
¢asu. Mislim na Forda, Hawksa, Hitchcocka...
Veliko sem se naucil tudi pri nekaterih izrednih
evropskih ali japonskih filmih, vendar so ti filmi
sistem zase, specificna in vredna marginalnost,
ki je vedno obstajala v kreativni opoziciji z mati¢-
nim telesom ameriskega filma. Gre za dejstvo,
pred katerim je nemogoce zapirati o¢i. Poznati je
treba obe strani. Kdorkoli se odlo¢i samo za eno,
si zapre osnovni pretok filma in bo vedno izgubljal
film in morda celo sebe.

Kaj je taksnega v velikanskem korpusu ameriskega
filma, ki ¢loveka tako navdusi?

Sijan: To je predvsem fantastiéna inteligenca
reziserjev in ljudi, ki so v filmski proizvodnji. Ko
gledam kak3en Hawksov film, se mi zdi, kakor da
komuniciram z vrhunskimi mozZgani tega planeta,
in to je dozivljaj, ki si ga je vredno privos¢iti.
Ameriski reziserji tako popolno obvladajo medij,
da to postaja ze oblika razmisljanja, inteligentnost,
ki se kaze skoz filmske postopke. Hawks nam ne
posreduje nekih globokih spoznanj ali genialnih
misli, marveC svoje gledanje in analiziranje sveta
vpenja v kadriranje in oblikovanje filma kot takega.
To je lucidnost, ki je hkrati estetski dozZivljaj in
intelektualna izkudnja. Pomembna dimenzija
ameriskega filma pa je tudi nekaj, kar bi imenoval
»imitacija Zivljenja«. Malokdo bi zanikal, da je v
ameriskih filmih »spoznal« dzunglo, kriminal, ve-
lemesta, ¢udne svetove..., da je skorajda pol
njegove izkusnje sveta zaznamovane s filmom.
Vsaj za sebe lahko retem, Ceprav sem videl
veliko sveta, da so dozZivetja s potovanj blede
sence v primerjavi s tistim, kar ¢lovek ve¢inoma
izkusi ob gledanju filmov. V tem je mo¢ filma kot
»imitacije zivljenja«, mo¢, ki izhaja iz podozivljanja
avantur, velikih ¢ustev, dramati¢nih prizorov, ne-
poznanih pokrajin,...

Kaksen je po tvojem misljenju delez reZije kot
motorja, ki Zene to imaginarno podobo sveta pri
oblikovanju fascinirajoce dimenzije ameriskih
filmoy?

$ijan: To ni odvisno samo od rezije, ampak od
koncepcije filma v celoti, predvsem pa od produ-
centske politike. Tu pa ni razlike med tem, kar
Hawks ljubi v filmu, in tistim, kar ljubi publika. V
dobrih amerikih filmih si reziserji ne prizadevajo,
da bi ugodili publiki, marvec¢ je njihov pristop k
filmu prav to, kar si publika Zeli. Ameriski film ima
tako strahovito zdrav koncept, saj »podzavestno«
izhaja iz vprasanja, zakaj ljudje hodijo v kino, ali
zato, da gledajo, kar vsak dan vidijo v Zivljenju,
ali pa da dozivijo nekaj novega. Na to temo kroZijo
Stevilne anekdote, med njimi tudi Hitchcockova,

ki govori o Zeni, ki ves dan gospodinji in jo zato
moz povabi zvecer v kino, film pa prikazuje zeno,
ki ves dan gospodinji. To je hkrati tudi njegovo
ironi¢no videnje modernega filma. Rad imam tudi
takSne filme, vendar zdaj govorim o ameriskem
filmu. Ta je vedno Zelel, da gledalcu prikaze nekaj
fenomenalnega, kar se v vsakdanjem Zivljenju le
malokdaj dogodi, da mu pove nenavadno, napeto
zgodbo, polno izjemnih znagajev. Medtem ko so
reziserji evropskega filma ve¢inoma intelektualci
in razmisljajo o »dozivetih stvarehe«, ustvarjajo
eseje o stvarnosti, ki so nekaterim blizu, drugim
pa ne, pa so ameriski reziserji lucidni mojstri, ki
proizvajajo nov svet, ki pa se bistveno ne razlikuje
od vsakdanjega zivljenja, le bolj »zgo&¢en« je.

Za ameriski film ugotavljajo, da je v njem na delu
predvsem »fizicno oko« in z njim povezan uZitek v
gledanju ter da je Sele v drugem planu veriga
pomenov, ki v evropskem filmu zavzema vodilno
mesto, najprej in najbolj izrazito pri Eisensteinu, ki
Je vsebino svojega »intelektualnega ocesa« definiral
tudi s formalnimi postopki.

Sijan: Za ameriki film prav gotovo velja, da nas
na svoje podobe najprej prilepi s »fizi€no« nepo-
srednostjo in tako zapelje na$ pogled. Vendar ima
ameriski film tudi vse drugo, le da nam to posre-
duje izredno skromno in neopazno. Reziser
George Sidney v spisu Umetnost filmske rezije
nasteva postopke modernega filma in jih oznacuje
kot sijajne prijeme, toda obenem tudi ugotavlja,
da je vse to v taki ali drugacni obliki Hollywood
Zze zdavnaj »odkril«. Nadalje piSe, da reziser ne
sme biti opazen v vsakem kadru, marve¢ mora
gledalcu posredovati zgodbo z emocionalnim po-
tencialom tako, da bo ta pozabil, da je vse skupaj
stvar rezije in igre. To je tisto, kar omogoc¢a
fascinacijo, ki jo nudijo ameriski filmi. Vendar
zaradi te dimenzije ne smemo spregledati, da
imajo ameriski filmi tudi vse ostalo. Ko si tak film
vecCkrat ogledamo in preneha delovati prej ome-
njena »primarna« fascinacija, bomo odkrili, da so
filmi velikih hollywoodskih reziserjev genialni zato,
ker je v njih vse na svojem mestu, ker je vse
hkrati funkcionalno v narativnem pogledu in po-
menljivo na simbolnem planu. In ¢e poenostavim,
medtem ko se evropski reziserji velikokrat Ze
skorajda narcisoidno ukvarjajo sami s seboj in so
zato monotoni, pa se ameriski reziserji ukvarjajo
s svetom okrog sebe in to tako, da pri tem sami
uzivajo in obenem posredujejo uZitek tudi gledal-
cem.

Kaksne pa so po tvojem razlike in podobnosti med
klasiénim hollywoodskim filmom in »novim
Hollywoodom, kot se je izoblikoval s San Francisco
Film Group in kasneje z »imperijem« Coppole?

Sijan: Nova generacija ameriskih reziserjev se
zaveda, da je pionirsko obdobje kinematografije
mimo in da mora vsakdo, ki se Zeli ukvarjati s
filmom, poznati njegovo preteklost. Danes pri
filmu skorajda ni prostora za »samorastnike«, saj
mora biti filmar tako kot sodoben pisatelj naéitan
oziroma nagledan. Do te filmske zavesti je najprej
prisla Evropa z novim valom, kjer so ljudje, ki so
veliko vedeli, pri¢eli delati pomembne filme (Go-
dard, Truffaut, Rohmer, Rivette...). To se je
dogajalo v Ameriki Ze v prejSnjem desetletju,
dogaja pa se tudi danes. Posebej zanimiv primer
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je francoski reziser Melville, saj je kot izrazit
filmofil in ljubitelj ameriskega filma prenesel to
nagnjenje prek francoskega novega vala ponovno
v Hollywood. Tako je Evropa pravzaprav obliko-
vala zavest, da je korpus ameriSkega filma po-
membna kulturna dedis¢ina in obenem odli¢en
prostor za »$olanje«, kot so dokazali Milius, Kauf-
fman, Coppola, Lucas... Menim pa tudi, da je ta
»zavest« v nekaterih trenutkih delovala negativno,
vecinoma takrat, ko se je ameriski film zaradi
pretirane kriticnosti do lastne preteklosti spogledo-
val z evropskim filmom »duha«, ali pa ko je
osnovnos$olsko prepisoval modele iz otrostva fil-
ma. V tem zarisu se je najbolj obnesla hollywood-
ska B-produkcija, ki se je dokaj »naivno« kriticno
naravnala na svojo preteklost in z malim denarjem
proizvajala filme, ki ohranjajo stari hollywoodski
uzitek v gledaniju.

Kje pa je prostor malih kinematografij glede na
hollywoodski »imperij«?

Sijan: Male nacionalne kinematografije so velik
problem, ki sem ga najbolj obéutil, ko sem obisko-
val razlicne mednarodne filmske festivale. Sve-
tovna kulturna javnost je nekako sprejela dejstvo,
da obstaja ameriski film, ki nima samo komercial-
nih, ampak tudi neke kulturno-antropoloske vred-
nosti. Vendar to velja samo za ameriski film,
kadar pa se postavlja vprasanje malih nacionalnih
kinematografij, komercialno dimenzijo filma ena-
¢ijo s »sranjem«. Zato se od malih kinematografij
zahteva, da proizvajajo genialne, originalne in
sploh pomembne stvaritve, ki ve¢inoma prikazu-
jejo kmete ali pa govorijo o primitivnosti svojega
okolja. Prav tako pa velja tudi v okviru nacionalne
kinematografije, da si uspeSen, ko uspes v tujini.
Svetovna filmska situacija nas sili, da se obra-
¢amo k folklori, ob tem pa se v svetu nih¢e ne
zanima za tisto, kar je v neki nacionalni kinema-
tografiji komercialno in komunikativho. Na festi-
valu v Kairu sem gledal program egipanske
glasbene komedije in skorajda vsi so se mi
smejali, ¢eprav so tudi oni vedeli, da teh filmov
nikjer ve¢ ne bodo videli. Ob gledanju egipanske
variante tega Zanra pa sem razmisljal, kako je
sploh mogode pisati zgodovino glasbenega filma,
¢e pri tem ne upostevamo tudi, recimo, egipéan-
ske in indijske glasbene komedije.

Na tem podrodju v svetu vlada Se popolna tema,
povezana z ignoranco. Velike drzave namred
nocejo brskati po »Sundu« malih kinematografij,
male pa je sram, da nekdo brska po tem njihovem
»sranju«, ker pa¢ zZelijo dokazati, da so »kultur-
ne«. Mislim, da bi bilo genialno, ¢eprav je to tudi
smesno, ¢e bi se organiziral festival komercialnih
filmov iz malih kinematografij. Menim, da ti filmi
najbolj izrazito kazejo procese, ki se dogajajo v
zavesti »navadnih« ljudi.

Ali lahko imenujes kaksnega nasega reZiserja, ki je
bil oziroma je v taki »neljubi« situaciji?

Sijan: Tipi¢en primer je Frantiek Cap, edini, ki
je znal rezirati do leta 1960. Ce ne bi bilo njega,
bi mislil, da je bilo iz objektivnih razlogov nemo-
goce delati komunikativne, popularne in vendar
dobre filme. Pri nas pa so takrat Capa obravnavali
in ga tudi Se danes obravnavajo kot izrazitega
komercialnega reziserja, ki je kot tak neresen
pojav v nasi kinematografiji. Danasnja situacija ni
kaj bistveno boljsa, saj izdelujemo ve€inoma na-
pihnjene umetniske filme, filme, ki polnijo kino

dvorane, pa ve¢inoma gledamo s prezirom. Ne
reGem, da so vsi ti filmi dobri, vendar velikokrat
niso dosti slabsi od privilegiranih umetniskih fil-
mov. Za nase malo okolje pa je znacilno tudi to,
da je zelo odvisno od filmske javnosti, katere
precejSen del so filmski novinarji, ki le malokdaj
zaidejo v kino in filme ve¢ ali manj gledajo na
beograjskem Festu. Ta manifestacija pa jim je iz
leta v leto trn v peti, ¢es da prikazuje samo
komercialne filme, ¢eprav se je kasneje pokazalo,
da gre za izredno pomembne stvaritve. Mirno
lahko re¢em, da je filmsko stanje pri nas zelo
kriticno, da ni pravih kriterijev, da ni pravega
interesa za film, Se zlasti ne za domaci. Lep
primer za vse to je festival jugoslovanskega filma
v Pulju, kjer se pa¢ teden dni »Zivi« za naso
kinematografijo, kasneje pa nikomur ni ve¢ mar
za jugoslovanski film, niti za njegove avtorje, e
manj pa za njihove filme.

Po obdobju »novega jugoslovanskega filma« se je
nasa kinematografija zaradi razlicnih razlogov znasla
v mocvirju, kjer so, ¢e poenostavimo, na eni strani
cveteli spektakli (Bulaji¢), na drugi strani pa z muko
poganjali eksperimentalni projekti (Radivojevic).
Sele v drugi polovici sedemdesetih let se je izoblikoval
»standard« jugoslovanskega filma, tako s filmskega,
producentskega kot tudi ekonomskega vidika. Nastali
so solidni filmi, ki so imeli uspeh tako pri kritiki kot
tudi pri publiki (Karanovié, Markovi¢, Paskaljevic,
Grlié...). In e to usmeritev v jugoslovanskem filmu

z rezervo poimenujemo Zanrsko, potem sta v zacetku
osemdesetih let ti in Zoran Tadi¢ (kot najbolj izrazita
predstavnika) to orientacijo podkrepila s »filmskim
spominome, ki odseva tudiv proizvodnem postopku.

Sijan: Menim, da je v jugoslovanski filmski kritiki
in med ustvarjalci ¢utiti teznjo po obnovitvi popu-
larnega zanrskega filma. Toda zdi se mi, da bo
ta poskus ostal le marginalna zadeva, tako kot
Zoran Tadi¢ (¢eprav upam, da ne), ki pravi, da je
marginalen pojav v jugoslovanski kinematografiji.
In ker v jugoslovanski kinematografiji viada precej-
Sen kaos, saj ni pravih kriterijev in osmisljene
producentske politike, z izgovorom, da je film
»visoka« umetnost, pa lovijo denar, sem prisel do
sklepa, da je najbolje, ¢e znotraj omenjene kon-
stelacije pois¢em tiste elemente, ki lahko funkcio-
nirajo v nasi kinematografiji in ki mi omogo¢ajo,
da delam filme priblizno tako, kot sem si jih
zamislil oziroma sem si zamislil posel filmskega
reziserja. Nadaljnje spoznanije je bilo, da si moram
izdelati svoj miniaturni Hollywood. Konkretno to
pomeni, da sem povabil k sodelovanju scenarista
Dusana Kovacevi¢a, ki pise tekste, ki ustrezajo
mojemu konceptu filmske komedije, da sem v
Ateljeju 212 poiskal igralce, za katere mislim, da
jim komika ne dela tezav... Ta nacin oblikovanja
filmskega »aparata« me je sicer zapeljal v zaprii
krog, vendar mislim, da je to edina pot, da se v
nasi razrahljani kinematografiji ustvari neko trdno,
delovno in funkcionalno jedro. Priblizno tako kot
Mack Sennett, ¢eprav ne v smislu njegovega
koncepta komedije, ampak filmskega sistema, ki
je deloval na podlagi piscev dobrih zgodb in serije
tipi€nih igralcev.

Vsak sistem pa je odvisen od ljudi, ki ga tvorijo, in
od okolja, v katerem deluje, se pravi, da mora
sestavljati trikotnik, kjer koti (avtorji, publika in
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Maratonci tecejo castni krog

»mentalna masinerija<) med seboj korespondirajo.
V okviru teh dejavnikov so najbrz zarisane tudi
moznosti posameznih Zanrov.

Sijan: V na8i mali kinematografiji vsekakor ne
obstajajo moznosti za izdelovanje vseh vrst fil-
mov. Povsem nora je misel, da bi pri nas delali
filme, kot je Vojna zvezd. Kot paradoks pa se v
jugoslovanski kinematografiji dogaja to, da neka-
teri ho¢ejo izdelovati satelite, pri tem pa sploh ne
pomislijo, da je zato potreben mehanizem, ki se
imenuje NASSA. V tem pogledu pa je nasa
kinematografija $e v marsi¢éem na nivoju rokodel-
skih delavnic, in razumljivo je, da tako izdelani
sateliti ne morejo poleteti. Avtorjeva hotenja mo-
rajo biti vedno v realnem dialogu z obstojecimi
moznostmi, na katere vpliva okolje v nekem
trenutku, preprosto receno, politicna in ekonom-
ska situacija. V tem trenutku je po moji meri, in
videti je, da tudi po meri okolja, komedija.

Kaj je v tekstih Dusana Kovacevica takega, kar ti je
ponujalo material, da ustvaris dobro filmsko
komedijo?

Sijan: V njih sem videl moznost, da realiziram
svoj koncept filma. Ko sem bral Ze prvo predlogo
za kasnejsi film Kdo neki tam poje, se mi je pred
oémi odvrtel »road-movie«, kar mi je blizu in v
kar lahko vkljugim niz stvari, ki jih je mogoce tudi
zanrsko opredeliti. Du$an ima tudi to vrlino, da
SO njegovi scenarij napisani z zelo preciznimi
dialogi, polni verbalnih gagov in znotraj duhovitih
situacij. Reziserjeva naloga pa je, da z razdelitvijo
vlog like natanéneje dolo¢i. Kdo neki tam poje
je bil najprej scenarij za televizijski film na so-
dobno temo o starcu, ki potuje v Beograd, da si
kupi plaé. Stopi v avtobus in tam naleti na niz

likov, ki se med seboj prepirajo. Ce sem iskren,
sem se ob branju scenarija ujel tudi na nekolikanj
nore in bizarne like, ki se peljejo v tem avtobusu.
Sam imam precejSen cut za bizarno v filmu. Eden
izmed moijih najbolj priljubljenih reziserjev je Tod
Browning s filmom Freaks. Pritegnejo me z zani-
mivo zgodbo, ki jo velja $e komu povedati in ki
omogoc¢a oblikovati serijo nenavadnih likov, po-
tem pa $e dozo bizarnega humorja, ki se, kot sem
Ze rekel, nekako prilega moji naravi, Cesar me je
sicer strah, da bi si priznal, toda videti je, da je
to res, saj me taki teksti vse bolj in bolj priviacijo.
Ta bizarnost pa se nanasa tudi na moje prejsnje
besede o »mini« Hollywoodu. Kajti vsak reziser
ima svojo zbirno tocko, ki povezuje fiimske ele-
mente v enoten sistem. In ¢e je pri meni ta zbirna
tocka bizarnost, potem je to tisto sredstvo, s
katerim Zelim prestopiti robove vsakdanjega ziv-
lienja in poskusam oblikovati »mozno realnost:.

Med mnogimi Zanri, na katere se kreativno opira tvoj
drugi film Maratonci tecejo ¢astni krog, so razvidni
vsaj §tirje: horror komedija, eroticni film, burleska
in gangsterski film. Tvoja kreativnost pa se ne kaze
samo v tem, da si jih prepletel, kar »estetski purizem«
skorajda ne dopusca, ampak najprej v bistrovidnosti,
saj si zadel logiko njihovega delovanja. Od grozljivke
in eroticnega filma si iztrZil identifikacije s pogledom
glavnih likov, ki se kot »subjektivni« kadri vpletajo
v pripovedovanje z distance in tako s potencirano
napetostjo Zenejo zgodbo naprej; od gangsterskega
filma in burleske pa realisticno ali pa na glavo
obrnjeno razmerje med vzrokom in posledico, ki
gledalca v pricakovanju razresitve neprestano drzi v
Sahu.
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Kdo nki tm poje

Sijan: Voyeurizem je znaéilna poteza amerikega
filma, postopek, ki je najbolj vplival na moj nacin
delanja filma. V ameriskem filmu dogajanje spo-
znavamo skoz poglede glavnih junakov, vidimo
to, kar oni vidijo, in obenem tudi to, kako oni
reagirajo; iz te povezave tudi mi kot gledalci
reagiramo podobno. Igra z identifikacijo pogleda
krepi identifikacijo z glavnimi junaki, ki je tako tuja
vecini evropskih filmov. V njih je dogajanje pred-
stavljeno z neke objektivne tocke, z distanco, zato
tudi junake vecinoma opazujemo in kot price
sledimo njihovi usodi. V okviru nase kinematogra-
fije ta postopek, ki predvsem gradi na dolgih
kadrih, uporablja Zika Pavlovi¢, avtor, ki ga med
reziserji srednje generacije najbolj cenim in spo-
Stujem. Sam sem vezan na narativno logiko
ameriSkega filma, ki jo je mogoce preprosto opi-
sati takole: vidimo igralca, ki gleda, rez, vidimo
to, kar on vidi, rez, vidimo njegovo reakcijo. Tako
igra pogledov kamere in igralca vodi pripoved, pri
¢emer pa ni pogled igralca nikdar izenacen z
eksplicitnim subjektivnim kadrom, saj ze nasledniji
prehod na objektivno pozicijo kamere to glediS¢e
zamaskira. In tako napre;j.

Ob koncu petdesetih let so kritiki Cahiers du Cinéma
trdili, da je v ameriskih popularnih filmih vec politike,
ideologije in druzbene kritike kot pa v filmih, ki Zelijo
biti izrecno politicni in druzbeno-kritiéni. (To sta na
svoj nacin zelo dobro razumela tudi Stalin in
Goebbels.) Pri nas pa ta vidik narativnih in
komunikativnih filmov ve¢inoma zanemarjamo in
take filme vecinoma uvrséamo med »Cisto« zabavo.

Sijan: Ta ugotovitev kritikov Cahiers du Cinéma
najbrz drzi samo za ameriski film, kajti ti kritiki si

v Jugoslaviji prav gotovo ne bi na omenjeni nacin
ogledali filmov Frantiska Capa. Zanimali bi jih
predvsem nasi »folklorni« ali pa izrazito politicni
filmi. Tuja kritika se podobno vede do jugoslovan-
skih filmov tudi danes. Od nas pri¢akujejo zgolj
politi€no problematic¢ne filme, filmi, ki se s temi
vprasanji ne ukvarjajo, pa jih kratko malo ne
zanimajo.

Tvoja dva filma je mogoce primerjati z Wendersovimi
filmi, ki so narejeni na »ameriski nacin«, obenem pa
govorijo predvsem o Nemciji, s prometom z mrtvimi
telesi, na drugi strani pa z iluzijo Zivljenja, s filmom,
ki je, kot pravi Bazin, »mumija trajanja« in kot tak
totalna ¢asovno-prostorska iluzija realnosti, vendar
vedno nekaj preteklega. Ti dve obliki poslovanja s
smrtjo, pokopaliska in filmska, sta sicer v sporu, ki
ga koncata takrat, ko nastopi kriterij realnega
Zivljenja, ki ga zastopa Seka, ljubica lastnika
kinematografa in izvoljenka najmlajsega Topalovica.
Ti idejni nastavki najbrz segajo ¢ez umescenost v cas
pred II. svetovno vojno, ki jo najavljajo kot moreco
slutnjo.

Sijan: V Maratoncih obstaja zaprt sistem sveta,
ki dobickonosno deluje na podlagi trgovine z
mrtvimi telesi, kar naj bi bilo pravo Zivljenje, pa
spoznavamo samo prek fima, s platna in z
dogajanjem pred platnom, v kino dvorani, kjer
potekajo normalni ¢loveski stiki. Film sam je
koncipiran kot kino predstava, ki se pri¢ne z
dokumentarnimi posnetki in konéa s sezigom
filma, fikcije, ki kot stilizacija zivljenja napoinjuje
ta vmesni prostor. Za najmlajSega Topalovi¢a je
filmska iluzija tisti pravi svet, v katerega zeli
pobegniti iz druzinskih grobarskih Stren. Toda
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stvari se obrnejo drugace. Pripoved o njegovem
»naivnems, »idealisticnem« poskusu izhoda je
prav gotovo mogoc¢e prenesti tudi na nekatere
aktualne pojave v nasem okolju. Recimo, nobena
skrivnost ni, da je pri nas zelo malo mladih ljudi
na vodilnih polozajih in da ve¢inoma vse stvari,
zacensi s filmom, upravljajo »zreli, starejsi in
izkuSeni ljudje«. Mladi tja do tridesetega leta
mnogokrat Zivijo na raéun svojih star$ev in imajo
zelo malo moznosti, da bi ustvarjalno delali. Zato
se najmlajsi Topalovi¢ taksni »politiki« upre, toda
okolis¢ine ga uklenejo v obstojeco ureditev, in ko
prevzame oblast, je e mnogo hujsi od tistih, proti
katerim se je upiral. To je eno izmed moznih
ozadij Maratoncev. Vendar moram poudariti, da
moj namen ni delati kakSne maskirane paliticne
filme, moja Zelja je delati take filme, pri katerih
gledalec uzZiva. Sicer ne na rac¢un poceni zabav-
ljastva, ampak filme, pretkane s problemi, vprasa-
nji in konflikti, ki pa naj ne izstopajo kot vodilo
pripovedi.

Za konec zelo splosno vprasanje. Kaj menis o
jugoslovanskem filmu, ali bolje, povej nam tisto, kar

smo te pozabili oziroma te nismo vprasali in te srbi
na jeziku.

Sijan: Kar zadeva jugoslovansko kinematografijo
kot celoto, sem precejsen pesimist. Zdi se mi, da
je misel BosSka Tokina, enega najbolj genialnih
jugoslovanskih filmskih kritikov, ki se sprasuje, ali
je jugoslovanski zavesti film tuj medij, in ugotavlja,
da imata ta dva elementa zelo malo skupnega,
Se danes aktualna. Povojni jugoslovanski film je
imel in ima niz avtenticnih in originalnih avtorjev,
¢e omenim samo Pavlovi¢a, Makavejeva, Zilni-
ka..., vendar si je nasa kinematografija vedno
prizadevala, da jim ¢im bolj onemogoc¢i normalno
delo. Zato so, kot nekoé Cap in danes Tadic,
predvsem marginalni pojavi znotraj nase kinema-
tografije. Model nasega filma so filmi z visokimi
umetnigkimi pretenzijami, ki so v resnici ve¢inoma
najbolj érn ki¢. Vsakdo, ki Zeli delati filme drugade,
si mora poiskati svoj prostor v amorfnem jugoslo-
vanskem kinematografskem prostoru in sku3a
film izviti iz folklornega in epsko-lirskega plas¢a,
v katerega ga objema na$ filmu »neprilagodljiv«
kulturni prostor.

Slobodan Sijan

Filmski in televizijski reziser in scenarist. Rojen v Beogradu
16. 11. 1946. Diplomiral najprej slikarstvo (1970) in nato filmsko
rezijo na Akademiji dramskih umetnosti v Beogradu (1975).
Od 1976 do 1979 je realiziral na TV Beograd 5 TV filmov (Sta
se dogodilo sa Filipom Preradovicem/Kaj se je zgodilo s
Filipom Preradoviéem, Sve Sto je bilo lepo/Kar je bilo
lepega, Gradiliste/Gradbisce, Najlepsa soba/Najlepsa so-
ba, Kost od mamuta/Mamutova kosf). Od 1989 dalje direktor
Jugoslovanske kinoteke v Beogradu. Za prvenec Ko to tamo
peva/Kdo neki tam poje (1980) je prejel vrsto mednarodnih
priznanj (specialni nagradi na festivalih v Montrealu in Veveyiju,
nagrado Georges Sadoul za najbolj$i debitantski film, prikazan
v Franciji 1981).

Ko to tamo pevalKdo neki tam poje, 1980

s — Dugan Kovagevi¢, r — Slobodan Sijan, f — BoZidar Nikoli¢,
sc — Veljko Despotovi¢, g — Vojislav Kosti¢, i — Pavle Vuisi¢,
Dragan Nikoli¢, Danilo Stojkovi¢, Aleksandar Beréek, Neda
Arnerié, Tasko Nadié, Slavko Stimac, Bora Stjepanovié, p —
Centar film, 35 mm, barvni, 2360 m

Maratonci trée pocasni krug/ Maratonci teCejo Castni
krog, 1982

s — Dusan Kovacevi¢, r — Slobodan Sijan, f — Bozidar Nikoli¢,
sc — Milenko Jeremi¢, g — Zoran Simjanovi¢, i — Bogdan Dikli¢,
Danilo Stojkovi¢, Pavle Vuisi¢, Mija Aleksi¢, Milivoje (Mica)
Tomié, Jelisaveta Sabli¢, Zoran Radmilovi¢, Melita Bihalji,

Fahro Konjhodzi¢, Bora Todorovi¢, p — Centar film, 35 mm,
barvni, 2626 m

Kako sam sistematski unisten od idiota/ Kako
so me idioti sistemati¢no unicili, 1983

s — Moma Dimié, Slobodan Sijan, r — Slobodan Sijan, f —
Milorad Glusica, sc — Miljen Kljakovi¢, i — Danilo Stojkovié,
Jelisaveta Sabli¢, Rade Markovi¢, Stevo Zigon, Desa Muck,
Svetozar Cvetkovié, Zika Milenkovi¢, Dorica Jovanovi¢, Sveti-
slav Gonci¢, p — CFS Kosutnjak, Avala film, Union film, Branko
Vukajlovié, 35 mm, barvni, 2677 m

Davitelj protiv davitelja/ Davitelj proti davitelju, 1984

s — Slobodan Sijan, Nebojsa Pajki¢, r — Slobodan Sijan, f —
Milorad Glusica, sc — Veljko Despotovi¢, g — Vuk Kulenovi¢,
i — Tasko Naci¢, Nikola Simi¢, Srdan Saper, Rahela Ferari,
Sonja Savi¢, Marija Baxa, Pavle Minti¢, Jelisaveta Sabli¢, Zika
Milenkovi¢, Milutin Karadzi¢, p — Center film, 35 mm, barvni,
2540 m

Tajna manastirske rakije/ Skrivnost samostanskega
Zganja, 1988

s — Chris Longshadow, r — Slobodan Sijan, f — Zivko Zalar,
Predrag Popovié, sc — Miodrag Nikoli¢, g — Zoran Simjanovi¢,
i — Rick Rossovich, Catherine Hicks, Gary Roeger, Bata
Zivojinovié, Dara Calenié, Nikola Simi¢, p — Avala film, 35 mm,
barvni, 2400 m

Joze Dolmark in Silvan Furlan, ki je pogovor pripravil za objavo

Ekran, st. 7/8, 1982
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Zacnimo provokativno, je Balkan ekspres tvoj film
ali je to film drugih?

Baleti¢: Mislim, da je bistvena komponenta mo-
jega drugega celovecernega filma v tem, da je v
njem teamsko delo pripeljano do nivoja, ki je
redek tako v srbski kot tudi v jugoslovanski
kinematografiji. Morda film nima kakSnega viso-
kega »umetniskega« dometa, je pa film, v katerem
so vsi €lani ekipe delali enakovredno in s polno
paro! To je prispevalo k temu, da ta film kaze
stilsko enotnost, ki je rezultat usklajenega dela
med sektorji reZije in scenografijo, kostumografijo,
glasbo, fotografijo,...

Ne glede na cas dogajanja — med tvojim prvencem
Slivov sok in Balkan ekspresom obstaja neka tematska
podobnost, saj se oba ukvarjata z nekim »na videz«
marginalnim druzbenim fenomenom, ki je sicer dokaj
znacilen za t.1. filme »srbske dramaturgije« (folklorne
atrakcije, narodno-zabavna glasba, »ruralne« oblike
Zivljenja, instinktivnost in elementarna Custvenost
ljudi s socialnega roba, »leZernost« in »prebrisanost«
kot modus vivendi...). Vidne pa so precejsnje razlike
v reZijskem pristopu, saj se zdi, da je »motor« prvega
filma neka tematska ekscentricnost, gibalo Balkan
ekspresa pa narativna ekonomija, znacilna za
amerisko dramaturgijo.

Baleti¢: Ker se ne bi rad sprenevedal, vam
povem, da mi je Slivov sok tudi danes ravno tako
pri srcu, kot mi je bil v ¢asu nastajanja. Zavedam
pa se, da je ta film slabse artikuliran od Balkan
ekspresa, obenem pa prepoznavam v njem ko-
pico potez, ki pa so kar zadeva rezijsko delo, v
drugem filmu resniéno bolje definirane, precizneje
formulirane. Drzi pa tudi, da je scenarij Gordana
Mihica za film Balkan ekspres bolj natanéno
izdelan kot pa scenarij, ki sva ga skupaj z Milanom

ekspres«
I’lllCl «

Branko Baletic:
Balkan ekspres

Pulj, 1983

[

Seceroviéem napisala za Slivov sok. To mi je
omogocilo, da sem se v vecji meri posvetil reziji
in formalnim vprasanjem, ki sem jih marsikje
reSeval v skladu z Zanrsko tradicijo. Kar zadeva
»srbsko dramaturgijo«, ki jo upraviéeno navajate,
pa mislim, da je tudi Balkan ekspres neke vrsta
Zanra v cirilici. Sicer pa se danes v Jugoslaviji
veliko baranta na racun Zzanra, toda prepri¢an
sem, da sta v zadnjih nekaj letih nastala le dva
prava Zzanrska filma, in to Variola vera Gorana
Markovi¢a in Kdo neki tam poje Slobodana
Sijana. Morda se jima s filmom Balkan ekspres
pridruZzujem skozi mala vrata. Dodal bi 3e, da je
pri nas zelo tezko narediti Zzanrski film, in to iz
dveh razlogov: najprej zato, ker to v zelo majhni
meri omogoc¢ajo produkcijske kapacitete, drugi¢
pa zato, ker v nasi kulturi in med uradno kritiko
vlada odpor do Zanra. Pri nas to vrsto filma Se
vedno ocenjujemo kot nekaj nizjega, kot nekaj v
umetniskem pogledu manjvrednega. Taksno gle-
danje se mi zdi smesno, $e posebej takrat, ko z
muko i5¢e in utemeljuje umetniske filme v jugoslo-
vanski kinematografiji. Sam sicer nisem kaksen
zanesenjaski ljubitelj Zanrskega filma, saj, ¢e kdo
naredi Zanrski film, 5e ne pomeni, da je tudi
dober, kajti vprasanje Zanra je veliko bolj zaplete-
no, kot si marsikdo pri nas zamislja. Ta problema-
tika se v svetovni kinematografiji zelo intenzivno
preciS€uje, pri nas pa so te stvari $e v precej$njem
zaostanku, zato najbrz tudi vlada tako primitivna
dramaturgija v jugoslovanski kinematografiji. Dra-
maturgija, ki je poasna, zavlacujoéa, »literarna«
dramaturgija, ki smo jo véasih imenovali »turska«
dramaturgija oziroma »turSka« rezija. Ker pa v
Turéiji zadnje ¢ase delajo odli¢ne filme, je ta
termin Ze nemogoce uporabljati.

Dnevna kritika, vsaj njen precejsen del, ti je zamerila,
Ces da si z Balkan ekspresom dokazal samo to, da
znas dobro prepisovati modele Zanrskega filma

oziroma da kopiras celo nekatere Zanrske matrice,
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ki so se s Sijanom in Markovicem uveljavile tudi v
nasi kinematografiji. Menimo, da ni tako in da ti ne
prepisujes »jezika« Zanra, ampak da pises svoje
filmske tekste po kodu, ki ga je s Stevilnimi variantami
izoblikovala klasicna Zanrska produkcija. Ta tvoja
pisava pa ima specificna obeleZja.

Baleti¢: Priznati moram, da se na teoreticnem
nivoju z Zzanrsko problematiko nisem kaj posebej
ukvarijal, zato tudi ne morem dolo¢neje govoriti,
v koliksni meri obvladujem Zanrsko pisavo. Pri
delanju Balkan ekspresa me je prej vodil nekak-
Sen »zanrski instinkt« kot pa neka vnaprej dolo-
¢ena koncepcija oziroma Solska, priu¢ena, »avto-
matizirana« zanrska pamet. Med Zanrskimi filmi
s0 me posebej pritegovale glasbene komedije in
menim, da sem tudi iz njih prevzel gledanje, kako
vkljuciti glasbene segmente v celoto filma. Ti
glasbeni segmenti namre¢ ne smejo biti neke
samostojne tocke, neki vlozki za oddih, ampak
morajo biti funkcionalno vklju¢eni v zgodbo filma,
in to z »glasbeno-spektakelsko« pojavnostjo ka-
kor tudi z vpetostjo glasbene to¢ke v pripoved.
To sem se naucil na akademiji, ¢e se nekoliko
poigram, ko sem »$prical« predavanja in gledal
ameriske filme. Zato sem tudi bil slab Student.

Balkan ekspres lahko opredelimo kot Zanrski film z
distanco, saj klasicen Zanrski film le malokdaj
vzpostavija razmik (ironicen, »zavesten...) do tega,
kar pripoveduje. Vendar pa distanca ni izpeljana
samo na formalnem nivoju, ampak se Se bolj izrazito
kaZe v nacinu pripovedovanja, v izboru teme in v
zastavitvi junakov. Vse to pa postane Se toliko bolj
razvidno, ¢e Balkan ekspres primerjamo z
jugoslovanskim »vojnim filmome.

Baleti¢: Kakor koli Ze, ko sem delal Balkan
ekspres, se nisem drzal nekega vnaprej doloce-
nega modela filma. Prej bi rekel, da sem iz
»strahu«, imenujmo to tako, da Zanrskih pravil
dosledno ne obvladam, vzporedno z rezZiranjem
neprestano razmisljal o nacinu dela. Strinjal pa bi
se z vami, da je v filmu Balkan ekspres najbolj
vidna morda prav distanca do t.i. »discipline«
jugoslovanskega vojnega filma. Zdi se mi, da sem
opravil premik v pristopu k obravnavanju nekega
obdobja, v mojem primeru do leta 1941, ki je v
nadi kinematografiji Ze skorajda drasti¢éno kanoni-
zirano. Zdi se mi, da so filmi iz petdesetih let, ki
so obravnavali temo vojne in revolucije, veliko
bolj3i kot pa kopica filmov, ki je nastala v zadnjih
dvajsetih letih.

Tvoj film je zgrajen na stevilnih domislicah, Salah in
gagih, na operacijah, ki ta film najbolj odmikajo od
konvencionalno — realisticnega narativnega filma in
ga vpisujejo v obmocje »stilizacije«. Ta
skomedijantski« aparat vnasa v film Stevilna
presenecenja, saj se dogodki neprestano odvijajo na
dvoumen nacin, zunanji videz se mnogokrat izkaZe
le za masko, skorajda vsa predvidevanja pa so
izigrana. Lep primer za to je epizoda z nemskim
vojakom, kjer vsi pricakujemo, da bo postopal kot
najbolj kruti nacist, v resnici pa se izkaZe za
komunista.

Baleti¢: Ce smem tako redi, »komiéno« logiko
nasega filma smo zavestno oblikovali. Kot sem

ze omenil, mi smo Zeleli razbiti neke kanone, ki
veljajo za jugoslovansko kinematografijo oziroma
za nas vojni film. V njem je vse ¢rno-belo, jasno.
Vojna se v njih kaze zgolj kot vojna uniform, brez
duha in Zivljenja. Prav zato smo v naso filmsko
pripoved vnesli dvojne in trojne obrate. V tej ludi
je tudi zastavljena sekvenca z nemskim vojakom,
»dobaviteljem,« mleka, ki ste jo pravkar omenili.
Vendar pa se v poteku filma z njim Se marsikaj
dogodi, kar sicer »kvari« njegovo podobo komuni-
sta, toda v bistvu se v filmu izkaze kot pozitivha
figura. Ne bi rad filozofiral, toda z nasim filmom
smo Zeleli predstaviti vojno kot »kaos«, kot situa-
cijo, v kateri se vsi obi¢ajni parametri najveckrat
zamenijajo, kjer se cel sistem vrednosti rusi, kjer
nastopa absurd.

Naslov filma Balkan ekspres je tudi ime za glasbeno
skupino, ki je v sredis¢u pozornosti tvojega filma, za
skupino, ki ji je glasba predvsem maska za drugacna
pocetja, maska za uspesnejse opravljanje »malih in
vecjih« kriminalnih poslov. In prav zato, ker imajo
dovolj dobro izdelano masko, tudi lahko marsikoga
prinesejo okrog oziroma celo uspesno trgujejo z
»nacisticno« ideologijo, ki ne prepoznava, da je
velikokrat v njihovi pasti.

Baleti¢: Nasa glasbena skupina, nasi junaki so
pravzaprav majhni tatovi, simpati¢ni negativci.
Kakrénikoli so Ze, oni so dosledni, celo tako
dosledni, da gredo zaradi tega v smrt. Oni sicer
so marginalci, ljudje, ki se obna3ajo »izven« vseh
moralnih kodeksov, vendar pa, kakrsnikoli so zZe,
oni so boljsi od okolja, v katerem so, prav gotovo
pa boljsi od trenutka, v katerem Zivijo. Zato smo
si tudi film zamislili kot igro, v kateri morda prav
oni najbolj dosledno igrajo svojo viogo, pa ¢etudi
za ceno smrti. V skladu s tem smo jim tudi dodelili
imena junakov iz stripov; recimo glavnemu junaku
je ime Popaj. Zanj vemo, da deluje instinktivno in
intuitivno, on ni ¢lan partije ali zastopnik kaksne
ideologije, vendar pa — kadar se razbesni in ¢e
ima pri roki Spinaco, vsi vemo, kaj doleti tiste, ki
ga razjezijo.

Balkan ekspres je v tematskem pogledu dokaj
»subverziven«, vsaj kar zadeva tradicijo
jugoslovanskega vojnega filma. Subverzivna
dimenzija je predvsem v vpeljavi lumpen-proletarcev
kot osrednjih nosilcev zgodbe. Vendar pa se zdi, da
so zato, ker si jim omogocil nastop v Zanru vojnega
filma, moral placati ustrezno ceno oziroma so morali
lumpenproletarci nastop v filmu placati s svojim
Zivljenjem.

Baleti¢: MozZna je tudi ta razlaga, ¢eprav menim,
da je vzrok za »plagilo« predvsem v njihovi
doslednosti. Dosledni so med drugim tudi tako,
da ne glede na vojno vihro §e vedno opravljajo
svoj osnovni »posel«. In ker so v tej novi situaciji
tisti, ki imajo denar Nemci, njih sleparijo in jim
kradejo. Na koncu filma ostaneta Ziva sicer res
samo ilegalec in zidovska deklica; tudi to je
»bolezen« jugoslovanskega filma, namre¢, ker
mora nekdo na koncu ostati Ziv, da prenasa neko
spoznanje in ideje naprej. Kar zadeva moj film,
menim, da konec ne prinasa samo »ideoloSko«
bogastvo, ampak da prinasa tudi bogastvo, ki je
posledica sre¢anja in izkusnje z ljudmi, z lumpen-
proletarci iz glasbene skupine Balkan ekspres.
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Balkan eksres

Na koncu filma plava po reki tudi »duh« in »$arm«
lumpenproletarske »bande«. Dodal bi tudi, da je
v Jugoslaviji v drugi svetovni vojni umrlo ve¢ kot
milijon in pol ljudi ali vsak deseti Jugoslovan. Med
njimi je bilo prav gotovo precejSnje Stevilo tistih,
ki niso bili organizirani, ki niso bili partizani in
komunisti, torej Stevilni, ki niso zavestno umrli v
imenu revolucije in boljse prihodnosti. O del€ku
njih sem naredil film Balkan ekspres, o ljudeh,
ki so umirali, pri tem pa ohranjali »zdrav« odnos
do Zivljenja, in morda je ta njihova »Zivljenjskost«
v marsi¢em prispevala, da se je vojna koncala
tako, kot se je. Po drugi strani pa sem tudi
nekatere Nemce v mojem filmu prikazal kot ljudi,
ki ¢ustvujejo in mislijo. V nasih vojnih filmih so
Nemci ve¢inoma uniforme. Zato sem tudi na-
merno posnel sekvenco z nemskim oficirjem, ki
ga igra Radko Poli¢, v kateri Zaluje za zensko, ki
jo je ubil in ki jo je imel rad, sekvenco, v kateri je
Radko Poli¢ tragiéno »zaskogen« in ga sploh ne
zanima ozadje, kjer leti v zrak obalno gostisce.
Vse njegove vojne in bitke so se koncale v
trenutku, ko je ubil Zensko, ki jo je ljubil.

Po tem sklopu bolj tematskih vprasanj in odgovorov,
bi se ponovno vrnili k problemu reZije. Kako ti gledas
na vlogo in mesto reZiserja kot avtorja v filmu, ki
ima izrazitejsa Zanrska obelezja? Vemo namrec, da
je pojem Avtor v jugoslovanskem filmu vezan v
prvenstveni meri na avtorski film, na tip filma, ki
izpostavlja reZiserja kot »magicno« figuro, ki ima
celoten film v oblasti in ki to svoje privilegirano mesto
izrablja tudi zato, da v filmu materializira svoje
subjektivne vizije.

Baleti¢: Ne samo to, da se ne pristevam k

avtorjem, ampak se nelagodno pocutim vsak tisti
trenutek, ko kritika skusa odkriti v mojih filmih
kakrsnekoli poteze, ki bi me prikljucile k starim
konceptom o avtorskem filmu. Predstava o avtor-
ski kinematografiji pri nas je resnicno nekaj, kar
me v slabem pomenu besede vznemirja. Sam
ho¢em ¢edalje bolj obvladati rezijski posel, ne pa
da bi nekoga prepri¢eval o mojih sanjah in vizijah.
Jaz sem pac reziser, in Zelim, naj me zaposli,
kdor ima denar. Ne zahtevam ga veliko. Kot
reziser se pristevam k tistim filmskim delavcem,
ki delajo »bioskopske« filme. Prav zato tudi pojava
t.i. und filmov v jugoslovanski kinematografiji ne
gledam zgolj z negativnimi o&mi, ampak jih razu-
mem kot tisti predpogoj, ki je vrnil publiko jugoslo-
vanskemu filmu in hkrati tudi zagotovil publiko
filmskim reZiserjem, kot so Kusturica, Sijan,
Grlié... NaSa naloga je predvsem v tem, da
delamo dobre »bioskopske« filme in da prese-
zemo nivo primitivnih, cenenih, banalnih »urba-
nih« in »ruralnih« komedij.

Zato je najbrz res, da je bila jugoslovanski
kinematografiji potrebna poplava slabih Zanrskih
filmov, filmov, ki so na zelo banalen nacin kopirali
dolocene tematske in formalne znacilnosti Zanrske
produkcije. Vendar pa je treba priznati, da je bil
dele? reZijskega dela v tej produkciji skorajda
zanemarljiv. Predpostavljamo, da se Sele s filmi
Markovica, Sijana, Tadica... reija ponovno
uveljavlja kot tisti oblikovalni princip, ki je temeljni
nosilec metonimijskih in metaforicnih dimenzij
filmskega teksta. In to je najbrZ tudi edini prostor,
kjer se reZiser lahko kot avtor vpisuje v film.

Baleti¢: Razumevanije reziserja kot avtorja spre-
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jemam. Nimam pa nikakrsnih iluzij, da bo kdo v
nasi kinematografiji kaj kmalu razumel to pozicijo
reziserja. Zato tudi trdim, da ne glede na to, ali
reéemo za Sijanove, Tadiéeve, Markoviéeve...
filme, da so zanrske mojstrovine ali ne, pa njihov
pomen za jugoslovansko kinematografijo $e dolgo
¢asa ne bo razviden. Njihova vloga je pri nas Se
vedno nejasna.

Zadnje case se je v Jugoslaviji ponovno izoblikovala
generacija reZiserjev, ki zeli delati »bioskopske«
filme. To v nasih razmerah pomeni skorajda
veksces«, saj gre za filme, ki imajo stevilno publiko

in so hkrati zelo dobri. V razvitih kinematografijah
je to povsem normalen pojav, saj je film kot oblika
skulturne industrije« samoumevno vpet v trikotnik
reziserji, publika in producenti (kar je pri nas
pravzaprav kulturna politika). Zdi se, da so v nasi
kinematografski situaciji elementi tega trikotnika v
precejsnjih nasprotjih.

Baleti¢: Menim, da je zadnje ¢ase prislo med
nami, reziserji in publiko, do dolo¢enega sporazu-
ma, saj je vecina kvalitetnih filmov zadnjih let

imela tudi Stevilen obisk. Veliko tezje pa se je
boriti za dobre projekte z Zzanrskimi obelezji pri
producentih oziroma pri za film zadolZzenih kul-
turno-politiénih »institucijah« in forumih, saj filme
Se vedno delijo le na visoko umetniSke in komer-
cialne. Zato je najbrz Zoran Tadi¢, ki menim, da
dela resnicno reziserske filme, ¢eprav specificne
in komorne, potreboval toliko ¢asa, da je prisel
do prvenca. Pred kratkim je izjavil da je kot reziser
pravzaprav marginalna pojava v jugoslovanski
kinematografiji. Ta njegova misel je lucidna, ven-
dar pa se mi zdi, da stvari le niso tako pesimisti¢-
ne, saj se je s Sijanom, Markoviéem, Grlicem
izoblikoval v jugoslovanski kinematografiji trend,
ki spreminja ute¢ene odnose v nasem filmskem
kolesju. Mislim tudi, da je bila ena izmed zmot
velikokrat prenapetih »ideologov« in ustvarjalcev
avtorskega, umetniskega filma ta, da so podcenje-
vali publiko. Vsekakor no¢em zanikati, da se je
jugoslovanski avtorski film Sestdesetih let dvignil
na evropski nivo; ho¢em le reci, da se je ta izvirni
pojav v sedemdesetih letih predvsem umetno
podaljSeval, in to ve¢inoma na racun ideje, da je
treba nase« ljudstvo« razsvetliti in izobraziti. Nasa
izhodis¢a so drugaéna, mi publike ne podcenjuje-
mo.

Branko Baleti¢

Reziser in scenarist. Rojen 5.6. 1946 v Beogradu. Po 3tudiju
prava se je vpisal na Studij rezije na Akademiji dramskih
umetnosti v Beogradu, kjer je diplomiral I. 1971. Od 1969 dalje
je delal za TV Beograd in Titograd glasbene oddaje (Secondo
tempo), TV serije (DrZi bure vodu dok majstori odu/Sod
drZi vodo, dokler mojstri ne odidejo), TV filme (Laka
lova/Lahek denar, 1972), dokumentarne reportaZze itd. Pri
filmu je zacel delati 1979 kot statist, kaskader, pomoénik
reziserja. Od 1986-1990 direktor Avala filma v Beogradu.

Sok od sljival Slivov sok, 1981

s — Branko Baleti¢, Milan Secerovié, r — Branko Baleti¢, f —
Zivko Zalar, sc — Miljen Kljakovié, g — Zoran Simjanovié, i —
Predrag (Miki) Manojlovi¢, Velimir (Bata) Zivojinovi¢, Vojislav
Brajovi¢, SneZzana Niksi¢, Pavle Vuisi¢, Radmila Zivkovi¢,
Cvijeta Mesi¢, Vladica Milosavljevi¢, Branko Cveji¢, Predrag
Lakovi¢, Dusan Janji¢ijevi¢, Milivoje (Mi¢a) Tomi¢, Zika Milen-

kovi¢, Stevan Kruni¢, p — Film danas, Art film, 35 mm, barvni,
2500m

Balkan Ekspres | Balkan Ekspres, 1983

s — Goran Mihi¢, r — Branko Baletié¢, f — Zivko Zalar, sc —
Vladislav Lasi¢, g — Zoran Simjanovi¢, i — Dragan Nikoli¢, Bora
Todorovié, Tatjana Boskovi¢, Velimir (Bata) Zivojinovié, Olivera
Markovi¢, Radko Poli¢, Branko Cveji¢, p — Art film, Inax film,
35mm, barvni, 2800m

Uvek spremne Zene/ Vedno pripravljene Zenske, 1987

s — Milan Secerovié, r — Branko Baleti¢, f — Zivko Zalar, sc —
Nemanja Petrovi¢, g — Zoran Simjanovi¢, i — Mirjana Karanovi¢,
Radmila Zivkovi¢, Tanja Boskovi¢, Dara Doki¢, Gordana Gad-
Zi¢, Cvijeta Mesi¢, Ksenija Paji¢, p — Film danas, Croatia film,
Smart Egg Pictures, 35mm, barvni, 2900m

Bojan Kavéic in Silvan Furlan, ki je pogovor pripravil za objavo

Ekran, st. 7/8, 1983
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Trebal
Je govorifi

Bostjan Vrhovec:

Leta odlocitve
“4 Ljubljana, 1984

0 Casu in

trenutku,

v katerem bivamo

Spregovorimo za zacetek o dejstvu, ki se mu pravi
— prvi avtorski nastop. Pod kaksnimi posebnimi
okolis¢inami je potekla realizacija filma Leta
odlocitve?

Vrhovec: Moj prihod na celovecerni film je pote-
kal v skladu z normami in normativi, ki jih predpi-
sujeta Viba film in Kulturna skupnost Slovenije s
svojimi programskimi ali filmskimi sveti in komisi-
jami. Postopek je bil pa¢ v vseh pogledih norma-
len. Vendar pa bistvo vprasanja ni v tem. Bistve-
nega pomena je bil moj sklep, da bom poskusil
narediti celovecerni film. Ta odlocitev je bila posle-
dica dveh dejstev: najprej zavesti o tem, da sem
kon¢al filmsko Solo — akademijo, ki me je navse-
zadnje izucila za to, da se ukvarjam s filmom,
potem pa posledica dolgoletne prakse, ki sem si
jo pridobil z izdelovanjem TV-filmskih propagan-
dnih sporocil, kar me je gnalo k temu, da bi to
svoje znanje in vedenje o filmu realiziral $e na
drugi nacin, pa bi pokazal del resnice sveta, kakor
jo vidim sam. Prav na tej tocki se mi je zastavil
prvi problem, namrec: o ¢em spregovoriti s prvim
celovecernim filmom, kajti dobro se zavedam, da
je prvi film nekak$en mejnik, nekaksna temeljna
usmeritev, s katero se Clovek kasneje srecuje
skozi daljSe ¢asovno obdobje.

Tudi vi ste v ve¢ pogledih tipicni zgled
jugoslovanskega filmskega debitanta, ki vstopa v
»posveceni hram» celovecernega filma v Zivljenjskih
letih, ko ni ve¢ »rosno mlad«. Zdaj bi se namrec
namesto prvega poskusa spodobilo imeti za seboj Ze
lep del Zivijenjskega opusa. Vas ta dejstva osebno
kakorkoli bremenijo? Kako so se te okoliscine
odrazile v vasem odnosu do projekta, ki je realiziran
kot nas prvi avtorski nastop s celovecercem?

Vrhovec: Pri Slovencih je prvi film obi¢ajno izde-

lek, s katerim sku3a avtor dokazati, da zna narediti
umetniski film vsaj deloma na ravni eksperimenta.
No, v mojem primeru je bila odloc¢itev naravnana
druga¢e. Ni me zanimalo ekskperimentiranje s
filmskim izrazom, ampak sem Zelel povedati ozi-
roma izoblikovati zgodbo.

Bodimo konkretni! V kaksnem soavtorskem odnosu
sta si bila glede tega s scenaristom Brankom
Gradisnikom? Kako je bil sproZen in kako je potekel
proces vajinega skupnega dela?

Vrhovec: Da smo prisli do takSne zgodbe, kot je
oblikovana v Letih odlocitve, je bilo ve¢ temeljnih
razlogov. Izhodis¢nega pomena je bilo to, da mi
je bila ze od vsega zacetka zelo vSe¢ Gradisni-
kova knjiga Zemlja zemija zemljain sem presodil,
da bi se dalo po nekaterih novelah iz te knjiga
posneti film, ki bi bil zanimiv tako zame kot za
gledalce. Ko sva se o tej moji zamisli pogovarjala
z Brankom Gradisnikom, je priSel do spoznanja,
da na osnovi lastnega dela ne zmore narediti
avtenti¢ne umetniske stvaritve, pac pa je bil voljan
poskusiti sre¢o z drugo zgodbo. Dogovorila sva
se — in tako je GradiSnik napisal zgodbo, se pravi
sinopsis in nato treatment, s katerim sva bila oba
dovolj zadovoljna, nakar smo skupaj z Denisom
Ponizem, ki se je pridruzil kasneje, to zgodbo
dograjevali. Pri tem je bilo temeljnega pomena to,
da smo zgodbo osvojili vsi trije in si rekli, da gre
za zadevo, ki se tice vseh treh in torej tudi
generacije, s katero in v kateri smo odras¢ali. Bili
so to, na doloéen nacin, odmevi let, kot so
oseminsestdeseto pa dvainsedemdeseto oziroma
trinsedemdeseto — ter po drugi strani oseminstiri-
deseto, se pravi let, o katerih mislimo, da so se
takrat dogajale temeljne spremembe v ljudeh na
nasih tleh.

V Letih odlocitve sta vtkani dve nosilni in med seboj
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problemsko povezani temi: prvo prezentira Peter kot
eksponent mlade generacije, tiste, ki je ob startu v
Zivljenjsko odgovornost zanetila in doZivela leto
osemiinsestdeseto, a nato sama v sebi in v druzbenem
kontekstu dogajanj nekako usahnila ter se prilagodila
obstojecemu; v okvir druge teme pa sodijo Petrovi
starsi in ves zamotani odnos, ki mu je botrovalo
Jugoslovansko leto oseminstirideseto. Stvari so po
svoji vzrocno-posledicni logiki med seboj sicer
povezane in soodvisne, vseeno pa se zastavi
vprasanje, kateri izmed obeh tem sta se kot reZiser
filma v okviru tega Petrovega osebnega in
druZinskega ter moralnega in druzbenega
konglomerata namenili posvetiti s prednostno
pozornostjo. Kako sami definirate temeljno sporocilo
svojega filma?

Vrhovec: Predvsem nas je zanimala ta tako
imenovana generacija leta oseminSestdesetega,
in sicer v fazi, ko je izgubljala pozicije, ki si jih je
bila izborila, s prehajanjem v raznotere vodstvene
in oblastniske strukture, zaradi ¢esar je »revoluci-
ja«, ¢e uporabljamo ta termih za leto osemin&est-
deseto, zaSla v nekak3ne druge in drugacéne
vode. Obenem pa smo se zavedali, da moramo
v filmsko zgodbo vikati $e nekaj ve¢, kajti v jedru
vsega povedanega je tudi in Se posebej odnos
med sinovi in oceti. Sleherno osvobajanje mla-
dega cloveka pomeni njegovo postavljanje na
lastne noge oziroma opiranje na lastne sile. Glede
na to smo kot gibalo zgodbe uporabili konflikt med
oc¢etom in sinom. Gre za temeljne ¢lovekove
opredelitve v Zivljenju samem, za ideolo$ke premi-
se, ki v samem filmu morda so ali pa tudi niso
dovolj opazne, v scenariju pa vsekakor so bile
postavljene: gre za razgrnitev zgodbe, ki naj bi
bila jasna in umljiva tudi za vse tiste, ki slovenske
situacije, ¢e se tako izrazim, ne poznajo. Ta
zgodba naj bi torej nosila temeljna sporodila.
Tikala naj bi se —najprej— nas, Slovencev v ozjem
smislu, Jugoslovanov v irSem smislu, pa tudi, kot
pravi Branko Gradidnik, Kitajcev, Argentincev,
BuSmanov, skratka: vseh ljudi, ki prebivajo na
tem svetu.

Kako bi opredelili Petra Zgonca, glavnega junaka-
protagonista te zgodbe?

Vrhovec: Osnovno izhodis¢e pri kreiranju tega
lika je bilo, da je Peter — konformist. Vse, kar
pocne, bodisi zavedno bodisi nezavedno, je raz-
log za njegovo zgubljeno, nepovezano, iz do-
godka v dogodek prehajajoe delovanje. Prek
njega smo hoteli pokazati del mlade generacije,
ki se je po tej poti in na ta nagin etablirala v sistem.
Ni 8lo za kritiko te pozicije, pa¢ pa za pogled na
ta del generacije.

Je bil vas namen analizirati njen odnos do
zgodovinskega Casa, do lastnega ravnanja ter do
prejsnje, ocetovsko-starsevske generacije?

Vrhovec: Ne bi uporabljal besede »analiza«, kajti
analiza kot taka mora podati dolo¢ene rezultate.
Mi pa smo hoteli in posku$ali pred gledalca
razgrniti sestavine ¢asa in odnosov, a mu hkrati
prepustiti, da sedo rezultatov analize dokoplje
sam. Nismo Zeleli sugerirati bobene dokonéne
variente, kar zadeva konec filma, ki ostaja povsem

odprt, saj ga lahko vsak gledalec s svojim lastnim
moralnim stali$¢éem in s svojim odnosom do glav-
nega junaka razbere na svoj nacin, s svojo lastno
opredelitvijo.

Skozi vso zgodbo, ki bi jo, glede na epilog smeli
poimenovati tudi predzgodba, pa ste vendarle
poskusili utemeljevati objektivne in subjektivne
okoliscine Petrovega drsenja v konformizem...?

Vrhovec: Osnovno gibalo Petrovega ravnanja je
njegova Zze na samem zacetku vcepliena neza-
vedna volija do modi, pri cemer se na koncu
izkaze, da Peter sprejme ponujeno mu viogo, ki
pa se je sam niti ne zaveda do trenutka, ko se
na policijski postaji odlo¢i, da bo veljal za sina
Zgonca-Skale. V tistem trenutku namrec¢ pristane,
da bo deloval v sistemu volje do moci, zoper
katerega se je dotlej bojeval. Ugotoviti nam je, da
je Peter po svoji naravi slabi¢, ki ni zmogel
izpeljati naloge, kakrdno si je bil zadal, namrec
tega, da bi spreobracal svet ter znova vzpostavil
oziroma renoviral ideale, ki so se mu podrli, ko
je sprevidel pocetie svojega oceta in njegovo
velikansko voljo po moci, pa oblasti; namesto
tega je Ze v ¢asu, ko se je s to voljo po moci
spopadal, nezavedno pristajal na prevzem te
ocetove vloge, in sicer zavoljo svojega slabistva
ter zaradi svoje dvojne narave, ki se je sam ne
zaveda, zavedajo pa se je tisti, ki ga na ta nacin
vzpostavljajo. Peter vseskozi deluje v tej funkciji
moci, ne da bi se tega zavedal, in naposled nanjo
tudi zavestno pristane. Ce torej analiziramo vso
njegovo zgodbo, vidimo, da deluje prav v okvirih,
ki mu jih dolo¢a in zarisuje njegov oce pripravljajog
ga na prevzem njegove funkcije.

Ali to Petrovo karakterno in moralno lastnost
pasivnega, nezavednega pristajanja na vse tisto, kar
mu je usojeno in doloceno, pripisujete vsej mladi
generaciji nasega ¢asa?

Vrhovec: Ne bi mogel redi, da je Peter kakrina-
koli karakterizacija kompletnega obdobja v nove;jsi
slovenski zgodovini oziroma upodobitev celotne
genracije. Je le izvle¢ek nec¢esa, kar je bilo v tem
obdobju najbolj zastopano, necCesa, kar je kot
posledica teh silnic najbolj o€itno prav v zdajsnjem
¢asu. Vsej generaciji pa seveda ni mogoce pripi-
sati tega, da je zavozila moznosti, ki jih je imela
v zivljenju.

Ce so Leta odlocitve prikaz Petrovega zorenja in
njegovih neuspesnih poskusov, da bi razkril in
odpravil deformacije, ki jih je na njegovo Zivljenjsko
pot nagrmadil njegov oce, se seveda zastavi
vprasanje, ali niso bolj kot posledica (Petrova usoda)
pomembni vzroki (ocetova ravnanja in njegova
krivda) - in ali torej ni glavna oseba v filmu
pravzaprav oce Zgonc-Skala, ne pa Peter...

Vrhovec: V eni izmed razélenitev, ki smo jih
naredili med koncipiranjem in oblikovanjem filma,
smo ugotovili, da je kljuéna oseba dejansko oce,
ki je gibalo vsega, saj prav on Petra dolo¢i za vse
tisto, kar naj bo, ter ga postavi na mesto, ki mu
gre. Oce je tudi nosilec celotnega ekonomskega
in politiénega okolja in kot tak predstavnik doloce-
nega dela strukture, ki je nastala pri nas. Naj pa
ob tem omenim, da ti dve figuri (Peter in oe) ne
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podajata kompletne podobe, zato je potrebno
upostevati Se Petrovega brata Jerneja ter deda,
ki vsak na svoj nacin, eden v sedanjosti, drugi v
preteklosti, kazeta, kam bi se (bile) lahko stvari
razvijale. Jernej, demimo, spoznava dejstva, ki se
dogajajo okrog njega, tako v druzini kot v druzbi,
in nanje zavestno ne pristaja, iz njih izstopa ter
na ta nacin podira sistem, saj se mu odrece, tako
kot se sistem odrece njemu; Jernej sklene zZiveti
svoje Zivljenje in ostane Clovek. Po drugi strani
ima ded svoje trdne eticne norme, zavoljo katerih
Petra tudi spodbudi k razvozlavanju stvari, katerih
sam ni zmogel oziroma si jih ni upal razvozlati,
morda zaradi svoje starosti ali pa zaradi lastnega
konformizma, ki mu je branil direkten vstop v
konflikt... Sele povezanost vseh teh $tirih oseb,
¢e navedem zgolj moski del scenarija, lahko poda
tisto sliko generacije oziroma problemov, ki se v
njej sprozajo, kredejo in razpredajo, ob koncu pa
privedejo tudi do rezultata, ki je bil pravzaprav cilj
tega filma.

Ob gledanju filma in sledenju poteka zgodbe Petrova
»ontogeneza« kot priprava na konformisticni iztek
njegove poti ni videti povsem argumentirana in
vzrocno-posledicno razvidna. Zdi se celo, da je
sklepna sekvenca, v kateri nam je pokazano, kaj se
je s Petrom zgodilo deset let pozneje, po svoje
neargumentirana, neprepricljiva in s tem
presenetljiva, kar je v nasprotju z osnovno
dramatursko namero. Kako se branite pred taksnimi
pomisleki?

Vrhovec: Dramski lok Petrove zgodbe je koncipi-
ran tako, da postopoma izgublja ugodnosti, ki jih
ima, hkrati pa za¢enja, bolj kot se bliza dnu, zoreti
v pravega ¢loveka; toda ko je na kon¢ni stopniji,
na dnu socialne lestvice, v situaciji, ko mu je Ziveti
s sezoncema, tam, kjer bi lahko zacel svoje
Zivljenje na novo in bi se scela odtrgal od sistema,
tako, kot se je Jernej, se z vdorom Cvete v to
njegovo domala na novo konstituirano Zivljenje
njegova pot na lepem spet zaobrne; Cveta v
njegovo zavest znova priklice vse tisto, kar je Zivel
prej in kar so bila ves ¢as njegova stremljenja;
izkaze se, da ni premagal tiste svoje Zelje, ki ji
pravimo volja po moci — in pristane na vnoviéni
vstop v svet, ki se mu je bil Ze odrekel. V teh
vzgibih moramo iskati motive, ki psiholosko in
dramatursko utemeljujejo Petrove obnovljene vezi
z oCetom in prek oceta z ostalimi strukturami
mo¢i. Seveda je mozno zastaviti vprasanje, ali je
vse to na filmu tudi videti. Ce ne, lahko to Stejemo
za dokaz, da razvoja Petrovega lika pa¢ nismo
izpeljali dovolj jasno in natanéno.

Kako sami ocenjujete izpeljavo svojega filma? Sodite,
da je njegova izvedbena linija dovolj celovita, ali pa
bi jo, zdaj, ko je realizirana, vendarle kakorkoli
spremenili oziroma korigirali?

Vrhovec: Kar zadeva dramaturgijo, menim, da
scenaristicnega bloka pripovedi ne bi v nic¢emer
spreminjal. Razmerja med liki so v ¢asu in pro-
storu — govorimo o strukturi filma — postavljena
na prava mesta. Nekaj sekvenc v filmu pa bi
vendarle posnel drugace, in to deloma zaradi
izkusenj, ki sem si jih pridobil ob delu, pa tudi
zaradi nekaterih ne preve¢ posrecenih tehni¢nih
reSitev med samim snemanjem. V mislih imam
predvsem sceno sre¢anja med Petrom, Cveto in

Leni v Leninem stanovaniju, saj sodim, da je dokaj
neposre¢ena ter izpada iz strukture filma; na tej
tocki bi bilo potrebno tudi spremeniti tekst in
situacijo nekoliko zaostriti. Tudi sicer bi film v
posameznih pasusih 3e radikaliziral, posebej v
prid dolgim kadrom ter montazi znotraj kadra.
Film bi poskusil narediti povsem v stilu kadra-se-
kvence.

Poskusimo se na tej tocki - z mislijo na Leta odlocitve
—ozreti na prevladujoce aktualno razmerje slovenske
gledalske javnosti do slovenskega filma. Sodbe iz
avditorija povedo, skupaj s podatki o razmeroma
piclem stevilu obiskovalcev, da ocenjujemo slovenske
filme, posnete v zadnjem casu, kot nekomunikativne
in za obstojece gledalske potrebe nezanimive. Kako
v tej zvezi razmiljate o komunikativnosti svojega
filma?

Vrhovec: Upam si trditi, da je film Leta odloéitve
vecplasten. V prvi plasti gre za zgodbo, v kateri
je vse jasno razvidno, dalo pa bi se jo oznaditi
kot ljubezensko Storijo. Njeno temeljno gibalo je
seksualno tekmovanje med oéetom in sinom, to
pa so na dolo¢en nacin tisti osnovni arhetipi, ki
privabljajo tudi gledalce, katerim ni do tega, da bi
se predajali vidjenivojsko usmerjenemu filmu. Na
drugem nivoju pa skuSamo kazati stvari, ki so
prav tako arhetipske narave, le da nekoliko bolj
zapletene in bolj zakrite, saj govorijo o volji do
moci ter o slovenskem odnosu do mitologije, do
krd¢anstva, do polpretekle zgodovine; do gledalca
prihajajo v obliki parabol in nekoliko zakritih pome-
nov.

V ¢asu nastajanja tega intervjuja — dobrega pol leta
po dokoncanju filma - Zal Se niste imeli moZnosti za
izdatnejSe preverjanje odzivnosti obcinstva na obe
temeljni plasti povednosti. Nekaj preskusov pa je
vendarle za vami.

Vrhovec: Pri dosedanjih projekcijah sem imel
priloznost videti eno samo, o kateri bi lahko rekel,
da je bila »normalna«, torej ne posebna ali pre-
mierna: bila je to projekcija, ki so si jo v Cankar-
jevem domu narodili delavci Litostroja — in redi
moram, da sem jo pricakoval s strahom, toda
dvorana je z junaki na platnu zivela, se z njimi
neobremenjeno identificirala, jih nekako vzela za
svoje, o njih razmisljala, se tako ali drugace
opredeljevala in razmisljujoéa odhajala iz kina,
kar je dokazovalo, da je bil nas namen vsaj do
neke mere izpolnjen. Kajti preprican sem, da
mora gledalec v kinu predvsem misliti, medtem
ko sodita smeh oziroma jok v drugo oziroma tretjo
kategorijo gledanja filmov. Razmisljanje in opre-
deljevanje pa omogo¢a prav odprtost izteka filma,
ki dopus€a vsaj dvoje, e ne vec interpretacij, do
katerih pa se mora na podlagi celotnega dogaja-
nja v filmu dokopati vsak gledalec sam.

Kaksno pa je bilo pri vsem tem poglavitno stilno,
oblikovalno vodilo?

Vrhovec: Film je, kot Ze re¢eno, koncipiran v stilu
kadra-sekvence. Ko sem presteval kadre, sem
ugotovil, da jih je nekaj manj kot tristo, medtem
ko jih je sicer v celovec¢ernih filmih ponavadi med
osemsto in tiso€ dvesto. Sam sem presenecen,
da nam je kljub tako majhnemu stevilu kadrov
uspelo narediti dokaj dinamicen film. Vzroki za
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Leta odlocitve

takdno obliko filma so v pripovedi sami, ki je
mozai¢na: situacij nismo gradirali in nismo tezili
k temu, da bi rasle druga iz druge, pac pa se je
celotna struktura filma iz te mozai¢ne strukture
izoblikovala $ele ob koncu.

In kaj vam je - glede na sodobne tokove v svetnovni
in domaci kinematografiji — najbolj pripomoglo k
taksnemu koncipiranju filma?

Vrhovec: Ce omenim imena: od domacih pred-
vsem Splav Meduze Karpa Godine, od tujih
Woody Allen s svojimi filmi, pa francoski reZiseriji
izpred druge svetovne vojne, v prvi vrsti Vigo,
nemajhen vpliv name pa je imel, kot vso mojo
generacijo, tudi francoski novi val — in seveda po
svoje tudi ameriski film, kar je paé neizogiben.
Gre pa tudi za vpliv moderne literature, moder-
nega romana, kar je kajpak zelo Sirok pojem...

Omembe vredna je v filmu tudi likovna
komponenta...

Vrhovec: Po likovni plati smo skusali nrediti sliko
vsaj delno podobno prevladujoéemu tonu teda-
njega ¢asa, namre¢ zgodnjih sedemdesetih let, ki
jih zaznamuje vzpon ljubljanske grafi¢ne Sole.
Tezili smo k zamolklim, temnim barvam, z ne
preveé osvetljeno sliko, pri éemer je Rado Likon
nasel pravsen pristop, scenograf Jani Kovi¢ pa je
s svojimi zamislimi natanéno zadel tedanjo narav-
nanost slovenskega malome&c¢anskega Zivljenja.

Ves cas ste pri odgovorih vztrajali pri prvi osebi
mnoZine, se pravi pri mnoZinskih oznakah avtorstva
filma Leta odlocitve. V mislih imate skupni
Gradisnikov, PoniZev in lastni delez. Ali menite, da

Je tak avtorski pristop za reZiserja bolj ploden od
Zelje po popolnem, avtonomnem avtorstvu? Se vam
je kot reZiserju z vec kot zgolj realizatorskimi
aspiracijami taksno delo zdelo v popolnem skladju s
tistim, kar pripisujete avtorstvu?

Vrhovec: Najprej nekaj konkretnih dejstev. Avtor
scenarija je Branko Gradisnik. Midva z Denisom
Ponizem sva mu bila ze ob pisanju — ne bi rekel
v pomo¢, temvec v oporo: Poniz z dramaturskimi,
ideolokimi in podobnimi premisami, jaz z vizijo
tega, kako bodo posamezna dejstva in razmerja
filmsko upodobljena. Prepri¢an sem, da je Slo za
tvorno, ustvarjalno sodelovanije, ki je Ze vnaprej
onemogocilo, da bi bil reziser po prejemu scena-
rija ugotavljal, kaj vse mu ni v3e¢ in kaj si
predstavlja drugace, nato pa bi stvari prikrojeval
svoji viziji filma in s tem osiromasil marsikaj
tistega, kar je Zelel scenarist povedati in pokazati
na svoj nac¢in. Po moji presoji pisanje scenarija
ni ni¢ manj zahtevno kot pisanje gledaliske igre.
Mislim, da tudi filmski reziserji, tako kot gledaliski,
niso toliko doma v literaturi, da bi zmogli pisati
scenarij sami. Jaz sem se pac¢ odlo¢il, da bom
poskusil ta del naloge opraviti skupaj z Brankom
Gradidnikom, in mislim, da se nama je to tudi
posrecilo: kajti kot Gradi$nik dobro pozna literatu-
ro, spozna se pa tudi na film, se tudi sam v
dolo¢eni meri spoznam na literaturo, ne znam pa
se izrazati na literarni nacin. V spoju obeh kompo-
nent je prislo do sre¢ne inadice: mislim, da je po
dobrem scenariju nastal vsaj soliden film. Sicer
pa je film umetniska zvrst, pri kateri je reziser,
Getudi vso stvar vodi in jo drzi v svojih rokah, v
veliki meri odvisen od razli¢nih sodelavcev, kar
pomeni, da je avtorstvo vedno rezultat skupin-
skega dela.

Kritiskih sodb, ki bi bile argumentirano oznacile svoj
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odnos do vasega vstopa v slovensko filmsko
ustvarjanje, Se ni bilo na pretek, kar gre pripisati
predvsem nedoumljivemu odlaganju »eksploatacije«
Let odlocitve v rednem kinematografskem sporedu.
Kar jih je bilo, so bile pozitivno presenecenje sprico
zavzetosti, s kakrsno ste se lotili bolecih tem v nasi
eksistencialni in moralni zavesti in praksi. S kaksnimi
obcutki pred lastno ustvarjalno vestjo oznacujete in
razclenjujete svoj izdelek? Ali menite, da se vam je
z njim posrecilo izraziti bistvo svojega habitusa?

Vrhovec: Ko sem se odlocil, da bom delal film,
je bil moj generalni namen posneti film s temo, s
katero Zivim. To je pomenilo: narediti je treba film
o nas samih v ¢asu, v katerem bivamo, film o
»tukaj in zdaj«. In to Leta odloéitve nedvoumno
so... Kar pa zadeva dolgo zadrzevanije filma pred
javnim prikazovanjem, kaze povedati ve¢ stvari.
Proizvodnja filma je izredno draga, saj stane
poltretjo staro milijardo... in posledica tega je, da
na koncu vedno zmanjka denar za bistvene po-
trebe filma ob njegovem stiku s publiko. Ce
odpremo katerokoli domaco revijo, opazimo, da
namenjajo veliko prostora tujim: ameriskim, an-
gleskim, francoskim, italijanskim filmom, medtem
ko se o slovesnkih piSe malo ali skoraj ni¢, tako
da ta film razen v trenutkih, ko je na platnih,
domala sploh ne obstaja. V ¢asu snemanja, med
prvo in zadnjo klapo, o slovenskih filmskih projek-
tih iz tiska ne zvemo ni¢esar, da o trznem komu-
niciranju, ki bi pomagalo ustvarjati doloéeno mne-
nje o filmih kot sestavnih delih slovenske kulture,
sploh ne govorimo.

Alije—ne zgolj v zvezi s tem — moZno in upraviceno
govoriti o slovenskem filmu nasploh kot o nekem
posebnem estetskem fenomenu ? So v teh nasih delih
kakrsnekoli akcentuirane avtorsko-izrazne lastnosti,
ki bi jih mogli oznacevati kot rdeco nit slovenskega
pristopanja k filmu? Jo lahko, to morebitno rdeco
nit, definirate in jo v njenih specifikah primerjate s
filmskimi stremljenji drugod, v preostalih
Jugoslovanskih in v posameznih tujih nacionalnih
kinematografijah?

Vrhovec: Slovenski film izstopa iz jugoslovan-
skega posebej zaradi ene, recimo ji kar »tehnic¢-
ne« znacilnosti. Trenutno namre¢ edino on Zivi v
pravem pomenu besede kot — umetniski film. Ni
namre¢ obremenjen z obveznostjo, da mora priva-
biti vnaprejsnje dolo¢eno $tevilo obiskovalcev, da
mora izplacati sam sebe, ker naj bi bil popolno
trzno blago. Zato ga v celoti financira Kulturna

skupnost, je razbremenjen nujnosti, da z izkupi¢-
kom pokrije svoje proizvodne stroske in zaradi
tega ni prisilien, da z banalnostmi kot npr. beograj-
ska produkcija privablja publiko, temve¢ se sedaj
$e lahko posveti samemu sebi. Druga znacilnost
slovenskega filma je v tem, da Slovenci nekako
ne sodimo v balkansko okolje, paé pa nasa
kulturna tradicija bazira v srednjeevropskem na-
¢inu misljenja. Kar zadeva vzporejanje Slovenije
z okviri evropske ali celo svetovne kulture, pa je
vprasanje, ki si ga lahko zastavimo drugade,
naslednje: slovenski film nenehno kritiéno vzpore-
jamo z najvidnejsimi dosezki angleske, ameriske,
francoske ali italijanske 3ole, hkrati pa pozablja-
mo, da je kljub vsemu svojstven fenomen, kaijti
ne poznam naroda, ki bi tel dva milijona dus in
bi bil zmozZen na leto narediti pet filmov; &e bi
hoteli vie€i vzporednice, bi jih nemara lahko z
belgijskim, nizozemskim, norveskim ali portugal-
skim filmom. Slovenski film pa vzporejamo z
najvecdjimi dosezki svetovne kinematografije in
smo vsi zelo nesrecni, ker teh najvisjih stvaritev
Slovenci pa¢ ne moremo dosedi.

Se vprasanje, ki se zdi za avtorja v tem nasem
prostoru bistvenega pomena. Ali imate obcutek, da
v nasem kulturno-ustvarjalnem obmocju obstajajo
plodna jedra, iz katerih se je mogoce s pridom
napajafi?

Vrhovec: Mislim, da se med mladimi ljudmi, pa
ne samo med mladimi na Slovenskem, krepi
zavest o potrebnosti kulture in o tem, da ponovno
prihajamo v fazo, ko lahko le s svojo kulturo
potrjujemo svoj naéin bivanja; sleherna plast te
kulture je temeljni sestavni del nase nacionalne
biti in zavesti.

Kaj pa institucija - v filmskem primeru, konkretno,
Viba film? In kako se, po drugi strani, na vsa ta
temeljna ustvarjalna hotenja, ki ste jih opisali, odziva
Javnost kot vnanji odmev »narodove duse«?

Vrhovec: Viba je povsem odprta vsakrsni ustvar-
jalni pobudi tako miladih, srednjih ali starejsih
filmskih delavcev — in celo sama ustvarja pobude
za to, da bi delali ¢im veg, kajti le v $irsi izbiri
razliénih tem je mogoce dosegati kvaliteto... Kar
zadeva javno refleksijo, pa bi dejal, da Slovenci
¢edalje bolj ob&utimo potrebo po lastni kulturi,
zato je tudi vsako umetnisko delo, vsaj v doloce-
nem krogu ljudi, katerim kultura nekaj pomeni,
sprejeto kot izraz narodne zavesti in biti. To pa
je tudi umetnosti sami v prid in spodbudo.

Bostjan Vrhovec

Filmski reZiser. Rojen 7. 9. 1949 v Ljubljani. Studiral primer-
jalno knijizevnost in slavistiko (1968—1971) in reZijo na AGRFT
(1970-1976) v Ljubljani. 1979-1989 zaposlen kot reZiser
propagandnih filmov na Studiu za marketing in propagando,
Delo. Posnel ve¢ kratkin dokumentarnih filmov (Kruh, 1978,
Od setve do mlacve, 1978, Kako nastane avio, 1980,
Pogled v racunalnik, 1981, Gozdovi, 1983, Ljubljanski
urbanisti¢ni zavod, 1985).

Leta odlocitve, 1984

s — Branko Gradi$nik, r — Bo3tjan Vrhovec, f — Rado Likon,

Viktor Konjar
Ekran, st. 910, 1984

sc — Janez Kovi¢, g — Jani Golob, i — Boris Ostan, Boris
Cavazza, Slavko Jan, Damjana Cerne, p — Viba film, 35 mm,
barvni, 2404 mm

Nekdo drug, 1989

s — Branko Gradi$nik, r — Bostjan Vrhovec, f — Rado Likon,
sc — Jure Kosak, g — Jani Golob, i — Marko Miaénik, Barbara
Lapajne, Bernarda Oman, Silva Cusin, Viado Novak, Lojze
Rozman, Pavle Ravnohrib, Gojmir Lesnjak, Sandi Pavlin,
Vlado Kreslin, p — Studio 37, 35 mm, barvni, 2380 m
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vrednost ik S
Zvoka in slike
ublja
medsebojnost

Enako

Najin pogovor bi rad razpel med tri specifi¢ne oblike
prakse, povezane s filmom: reZisersko (morda bolje
- avtorsko), kritisko in pedagosko, vztrajati pa
mislim predvsem pri njihovih medsebojnih
povezavah. Tako se Ze prvo vprasanje dotika dela in
odzivov nanj. Zdi se mi, da se le-ti najpogosteje
ustavljajo pri »pogumnosti, kriticnosti...« filmov,
izognejo pa se podrobnejsi formalni analizi filmske
govorice.

Filip Robar: Mislim, da moram vseeno najprej
opredeliti temelje in pogoje svojega ustvarjanja in
ideolosko-filmskega nazora. Kot se bo ali se je
pokazalo ob domala vseh aspektih t.i. filmskega
jezika, formalnih vidikih, tehniénih in estetskih
resitvah in preokupacijah, se vse bolj nagibam k
zavestno uprepros¢enemu, odprtemu in nepopol-
nemu, vnaprej nezavezujotemu koncipiranju ti-
stega »kako« in »zakaj«. Dominanten je »Kaj«
formalno filmskega izraza, vendar ne utilitaristicno
funkcionalisti¢no tolmacen, okrog tega pa se ne-
nehno in zivo iskrivo vrtijo vsi »kako« in »zakaj«
In ée postavimo, da je subjekt, se pravi »kdo«,
vendar le odprta struktura, nerazresljiva formula
z mnogimi prostimi valentimi roCicami tisti, ki se
opredeljuje do »kaj« v zvezi s komunikacijo,
vezmi, opredelitvami, pogojevaniji, izrazanjem, us-
tvarjanjem, v zvezi s seboj, potem lahko skonstrui-
ramo znabiti tak$nole sintagmo: Jaz-v-svetu mo-
ram nekaj govoriti, izrazati, sporocati, pri cemer
uporabljam vsakdanjo govorico, neverbalni jezik,
indirekten, umeten govor, ki je lahko pesem,
melodija, film itn. Solarska modrost, vendar pa ne
pozabimo, da Ze dolgo nismo ve¢ naravna bitja.
Nekdo je rekel: No further undoing can undo the
first undoing. Ko je (dasi to ni vprasanje ¢asa) to
vprasanje »kaja« re$eno, ¢e sploh kdaj je, ko je,
enostavno povedano, meni osebno jasno, da
nekaj moram izraziti, prenesti, sporociti, da imam
sploh kaj povedati, se $ele zasvetlikajo drugi deli

Filip Robar:

Ovni in mamuti
Ljubljana, 1985

te fantasti¢ne napravice. In, poudariti je treba, film
ni edini nadin za posredovanje »kaja«. Ker pa se
vi zanimate za film, se povrnimo k vasim izhodis-
¢énim vprasanjem. V zvezi s »kako« govorim o
odprtosti, nepopolnosti, uprepros¢enosti in Zivosti.
Vztrajno in nenehno iskati in najti (!) nove, sveze,
nepreverjene producentske in formalno-tehni¢ne
resitve, ¢etudi zoper ustaljene norme, pravila. Biti
svoj, biti svoj izraz, svoj film. Ne deliti na formalno
in vsebinsko. Zadutiti in izraziti notranjo, organsko
vez, zlasti pa vdirati v nove prostore, tematsko-
vsebinsko nove, in ker imamo opravka s filmom,
temu umetnostno-industrijskem spacku izumljati
sproti jezik filmske pravsnjosti. Ob vsem tem pa
vemo, kako posastno drag je film in kako perfidna
so sredstva preverjanja »primernosti« tistih, ki naj
bi jim druzba zaupala filmsko delo. Torej moram
koncpirati produkcijo tako, da bo, kar zadeva
finanéna sredstva, izvedljiva. To slednje pa ni od
muh, kot se bo med tem pogovorom Se gotovo
pokazalo. Pravzaprav je treba o tem kaj ved
povedati takoj zdaj, kajti tako bo pozneje marsikaj
jasnejse. Prav to slednje je namre¢ prvo v vrsti
onih »kako-jev«.

Ekranu se ni treba ravno zanasati na spomin, da
bi v svojih letnikih pred desetimi in ve¢ leti nasel
moja zgodnja praktiéno-teoretska razglabljanja o
alternativnih nacinih filmske proizvodnje. Ali so
alternative? in Vzporedne oblike profesionalne
proizvodnje je dvoje izrazitih razmisljanj v tisti
smeri. Drugaéen naéin proizvodne sheme, ki po-
tegne za seboj druga¢no finanéno planiranje,
oboje pa je nujno upostevati ob snovanju proizvo-
da, se pravi filma. Zavestno sprejeti omejitve, ki
so $e dale¢ bolj drasti¢ne od tistih v nasem
institucionaliziranem filmu. Pozneje je moja razmi-
$ljanja potrdil kubanski teoretik in reZiser Espi-
nose s podobnimi mislimi. Dokler sem prisegal na
ustaljene, konvencionalne filmske proizvode, te-
daj tudi formalne in vsebinske resitve, ter svoje
projekte tako tudi snoval, sem ostal na prepihu —
in to malone deset let. Ob skoraj treh ducatih
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predlogov in scenarijev sem napravil lahko le dva
kratka filma, tretjega, dolgometrazni esej o smislu
Clovekovih srec¢anj (ob sre¢anju jugoslovanskih
akademij za gledalis¢e in film v Ljubljani), pa je
naro¢nik (Ljubljanska AGRFT, kjer sem bil tisti
Cas zaposlen kot asistent) oznacil, da ne ustreza
naroGilu. Cuteé skrajno ogrozenost, eksisten-
cialno in ustvarjalno, sem nadértoval edini mozni
preboj s pomocjo radikalno drugacne proizvodne
sheme oziroma konkretnega filmskega dejanja. S
pisanjem sem si nakopal tiho, a strasno uéinkovito
nenaklonjenost, odpor, tudi zani¢evanje sloven-
skega institucionalnega, profesionalnega, filmsko-
politicnega in pedagosko akademskega okolja,
sekundirali pa sta mu omalovazujo¢a epigonska
in indiferentna domaca filmska publicistika in kri-
tika. V koZzi izrinjenca, outcasta filmskega in (ka-
kopak tudi) politicnega disidenta — kaiti film je pri
nas politika. Filmarji so politiki, politiki pa filmariji.

Zato pa mimogredo¢ povedano nimamo potrebe
po politicnem, militantnem, revolucionarnem fil-
mu, saj je docela jasno, da smo v vsakem svojem
dejanju ze tudi politi¢ni, vsesplosno angazirani in,
kakopak, demokratiéno centralisti¢ni z raznovr-
stnimi moznostmi za izraZzanje t.i. pluralizma idej
in podobno. Okrog in okrog tebe pa zavrtost,
zaprtost, strah, dvoli€nost, oholost, primitivizem,
samopasnost, sumni¢avost, in defenzivnost v te-
levizijskih in Vibinih vodstvih in programskih sve-
tih. Zato, vidi$, je bilo treba dobesedno izumiti
drugacen film, drugacno produkcijsko shemo, for-
mo, tehniko. Da, celo tehniko. Tehniko dela,
metodo. Tedaj taksno, ki mi bo postaja orozje za
obrambo, za napad, taksno, ki mi bo pomagala
vsekati v tkivo popadljivega mrtveca, t.|. sloven-
skega igranega filma, z vsemi njegovimi sakro-
sanktnimi apostoli, podrepniki, teoretiki, profitarji,
zurnalisti, sinefili, nekrofili... Pa tudi z vsemi tistimi
postenjaki med filmarji, ki moje brezupne situacije
niso mogli doumeti, videti in ne verjeti mojim
prizadevanjem, da ostanem filmsko in sicer pri
Zivljenju. Ob vsem tistem sem bil $e onemogocéen
in nato tudi odstranjen z akademije. — Kako
perfidna in ucinkovita so danasnja sredstva za
odstranjevanje madezev! Bil sem v riti. Se razu-
me, krivcev ni, kriv sem sam, takSen, kakren
sem. Nomina sunt odiosa. Krivcev ni, so pa
krivine! Se danes, dasi imajo zdaj mlajsi sineasti
dokaj mo¢nega zaveznika v Stihu — toliko mladih
ljudi Se nikdar na Slovenskem ni stalo za kamero
in okrog nje — ni pravega nedogmatskega raz-
maka v mladem slovenskem filmu.

Vendar pa ni bil Stih tisti, ki mi je dal prvo $anso.
Sam sem si jo vzel. S svojim denarjem, ob pomogi
prijateljev in na svoj nacin. Zacel sem snemati
Sence bliznjih prednikov, pomagali so mi po-
kojni tonski mojster Herman Kokove, edinstvena
dobri¢ina in Eloveska entiteta med slovenskimi
filmarji, pa Vilko Filag, Rado Likon, Rado Cok.
No, v tem ¢asu je na ljubljanski televiziji prodrl
predlog Mateta Dolenca, naj bi jaz napisal scenarij
in reziral film po njegovi zgodbi Jonov let. Na
okopih sta se znasla $e Nina Souvanova in Jernej
Novak. In je steklo. Tako Jonov let kot Sence
bliznjih prednikov je do konca sproducirala ljub-
ljanska televizija. Jonov let je konvencionalen,
Sence pa Ze 3rafirajo tisto, ¢emur pravim druga-
éen film. Formalno in vsebinsko drugaéen. Sloje-
vit, delno improviziran, zlitie ve¢ tehnik, Zanrov,
metod, tematska in oblikovna odprtost, polemic-
nost, nepopolnost, tehniéna revnost. Nobenih re-
ceptov, nobenih kanonov, nobenih zgledov. Izum-
ljanje filma na novo. Nekje v ozadju migotajo novi

ameri$ki dokumentarni film, angleki free cinema,
francoski cinema direct, the other cinema, cinema
novo, alternativni film, underground film, politiéni
film in kaj vem, kaj vse $e.

Od Vertova in Godarda, pa Roucha, Markerja,
Braulta, Tarkovskega pa do Brackagea, Markou-
poulosa, bratov Mekasov, Mayslesov, Tavianijev,
Cassavetesa, De Antonia, Makavejeva, Zilnika,
Wisemana, Goldmana, Weira, Herzoga, Wender-
sa, Schmidta pa do premnogih danasnjih ustvar-
jalcev mladega nems$kega, juZnoameriskega,
francoskega, madzZarskega, kubanskega, neodvi-
snega ameriSkega, kanadskega, $vicarskega,
belgijskega, itn. filma.

Pa se povrnimo spet k vprasanjem forme, govo-
rice, tehnike. Razen osnovne tehnike (kamere,
magnetofona, traku, montaze) in tako reko¢ $ol-
skih pravil, ki omogo¢ajo film (slika, ton, spoj) sta
tehnika in forma v svojem izlo¢enem bistvu misti-
fikacija mitologija. Forma je, kajpada, toda sinefi-
lino teoriziranje o njej ustvarja mit. Tega pa v
tehniki ni, dasi se kar naprej na neki poseben
nacin ponuja v diskusijo, polarizacijo, uéenjace-
nje. Od Eisensteina, Pudovkina, Balasza pa Mar-
tina, Bazina, Spottiswooda, Gessnerja do mlajsih
teoretikov, ki jih Ekran tako in tako odli¢no pozna,
Angela, Burcha, Bonitzerja, Nogueza, Espinose
in drugih, se je misel o filmu, o njegovih izraznih
sredstvih in nacinih, krepila in bogatila, nekaj
radikalnih postopkov so vnesli v zadnjih desetletjih
Godard, Straub, Bresson, Durasova. To lahko
berete v Bonitzerju. Mene je svoj ¢as moc¢no
prevzela koherentna in samosvoja Bressonova
misel o filmu (kinematografskem, ki je drugacen
od teatrskega in literarnega »kina«) tako o zvoku,
kameri, montazi in igri. Odnos med slikami in
zvoki, ki ne analizira, ki ne razlaga, ampak zlaga.

Ki daje polni iznos filma, filmski izraz. Sumi
morajo postati glasba. |zhodis€e: negibnost, tisi-
na. Slike in zvoki dolgujejo svojo vrednost in mo¢
samo rabi, ki jim jo namenis. Tisto, kar je za oko,
ne sme ponavljati tistega, kar je za uho. Ce je
oko docela zavzeto, ne dajaj usesu ni¢ ali skoraj
ni¢. Velja tudi obratno. Ni isto¢asnega, istoveljav-
nega. Kdaj zvok nadomesti sliko ? Kadar jo, takrat
sliko nevtraliziraj. Uho gre bolj k notranjemu, oko
k zunanjemu. Enakovrednost zvoka in slike ubija
medsebojnost, Skodi enemu in drugemu. Po drugi
plati pa me je vznemirjala in me vznemirja nedog-
matskost pogledov militantnega filma. Direktna
beseda, mo¢ besede, ki pripada ¢loveku, komen-
tar, ki ni nujno avtorsko stalis¢e, cesar nasi filmski
komentatorji in kritiki, malone vsi po vrsti eklektiki,
ne morejo uvideti ali uslisati. Comment taire ce
point de vue, c’est justement sa fonction, pravi
nekje Pascal Bonitzer. Nasi, med njimi tudi Muni-
tic, so si neko¢ ustvarili dogme o tem, kakSen
mora biti dokumentarec. Ce je v njem obilje
besed, potem je zanje to Ze televizija ali radio.
Pozabljajo, da je samostojnost ¢loveske besede,
misli, njena digniteta in mo¢, v institucionalnem
okolju relativizirana, oportunisti¢na, sistemska in
da v druga¢nem kontekstu lahko odkriva in razvija
svojo izvirno mo¢. Med tema dvema, med nego-
vano estetiko zvoka nekega Bressona in najdbo
drugacne rabe (drugacnih rab) glasu, zvoka, glas-
be, besede, komentarja, se suce moja praksa.
Pogojevana seveda z mojim ,nenormalnim’ sta-
njem, kar zadeva moznosti za delo in ustvarjanje
sploh. Sploh pa se mi dozdeva, da se pri nas,
vsaj kar zadeva resno in zavzeto pa ne po vsej
sili komercialno produkcijo vsi prejkone znajdemo
v docela nenormalnih pogojih dela, izoblikujoé
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sproti (za sprotno rabo) svoj izraz. Govorimo
lahko o avtorskih bolj ali manj individualnih ustvar-
jalnih pogledih na stvari estetike, forme, itn., ne
pa o nekak3nih estetikah, $olah, izoblikovano-
stih... Filmski delavec, ki resno misli in posteno
¢uti, se mora predvsem prebiti skozi obrode, ki
mu onemogocajo delo, ustvarjanje, pri vsem tem
pa ostati kolikor toliko duhovno &il in posten...
Sole in razni maestri, na katere raéunajo in jim
izdatno omogocajo delovanje institucionalna pa-
met in politka dogmatiéne opreznosti, ne dajo
maha, resno zavirajo rast in tvornost izrazitih,
avtenti¢nih in prodornih individualnih hotenj, s
tem tudi izrazito oblikovanih avtorskih filmskih
osebnosti, pisa. Tako sta osnovna pismenost in
formalna govorica stvar osebne izku$nje, izobra-
zbe, inteligence, senzibilitete, nuja, naklju¢je in
idiosinkrati¢nost pa, e so moznosti, postopoma
izostrijo nekatere prvine temeljne filmske govori-
ce.

Predlagam, da izhajava iz zelo »konkretnega«
prizora iz filma Ovni in mamuti - tistega z voZnjo
po ljubljanskih ulicah, ko v Kovacicev song na
trenutke intervenira dolocen »hrup«. Rad bi, da prek
analize tega prizora prideva do uporabe zvoka v
tvojih filmih.

Filip Robar: Trije zvocni sklopi, ki sem jih, posta-
vimo, dovolj svojsko resil, bolj ali manj posre¢eno
ilustrirajo moje zdajsnje pojmovanje govorice po-
gleda in glasu. Analizo boste seveda opravili pri
vas na Ekranu, opozoril bi le na melodi¢no iro-
niéno repeticijo zacetnega songa Janija Kovaci¢a
(prisluhniti bo treba tudi besedam) v ekspoziciji in
na interferen¢ni sklop, ki nazadnje privede do
mucnega in necistega ob&utka odtujenosti, anta-
gonizma, zastrte konfliktnosti, ko se besni Huso,
ki ga je pravkar nadrl birokratski Sef samskega
doma, poda v nedeljo v mesto. Kulminaciji motec-
nosti, konfliktnosti, ki jo ozna¢uje Mujezinovi po-
dobna pesem, in ko imamo pred seboj vesoljno

Ljubljano, sledi ironiziran (od)govor ob spremljavi
slovenskega melosa oz. njegovega oznadevalca
— polke. Za pridnega opazovalca in razélenjevalca
bi bila to kar lepa kost za glodanje. Drug taksen,
a bolj ponotranjen sklop je Slavkovo poslusanje
Verdijeve zadu3Snice, njegovi lastni monologi in
pa refleksija lve Andri¢a. Ob¢&asni vdori zunanjega
(zvo€nega) sveta, ki ga nazadnje Slavko uporabi,
da bi izrazil svoj protest proti vsakrsni asimilaciji.
Celo mikrofon uporabi, ¢eprav je vse ¢ustvo in
drhtenje, kakor bi temu rekel Miran Jarc. Tretja
neobi¢ajna raba glasu je v Zivi zvoéni sceni
»pijanke« v samskem domu. Radijski govor naen-
krat postane med prisotnimi enakovreden. Vkljuéi-
tev, izkljuitev. Dokaj tvegano pa tudi ne najbolj
posreceno, bi dejal. Do neke mere deluje ta izum
Sele takrat, ko je prizora konec. Retroaktivno. Ko
Huso rece: »Daj, ugasi taj radio, zivota mil« In v
tisini, ki nastane, se Sele zavedamo, kako moteca,
dasi tehtna in relevantna, so bila Borova radijska
razmisljanja o slovenskem nacionalizmu. Huso jih
nedvoumno preseka s svojim: »A mi nismo Evro-
pa? Nego ko je? Ko je ubio Ferdinanda u Sara-
jevu? Mi, mi smo ga ubili'« Vendar pa, kot Ze
re¢eno, analizirali boste vi, jaz imam $e veliko
dela, pa tudi usposobljen nisem za tak$ne zadeve.

Nadaljujeva lahko s tvojo izjavo: »Rad bi, da se
kamere sploh ne opazi. Njen namen je le beleziti
tisto, kar se dogaja.« Toda ali ni prav razmik med
tistim »kar se dogaja« in tem, kako je le-to posneto,
prostor za tvoj avtorski vpis v filmsko strukturo.
Kako je torej s t.i. »objektivnostjo kamere«?

Filip Robar: Ob Ovnih in mamutih ne gre
razpravljati o kaksni posebni viogi kamere ozi-
roma razmiku med tistim »kar se dogaja, in tem,
kako je le-to posneto. Treba je bilo najti hitre,
ucinkovite in poceni nacine, kako posneti film. Niti
¢asa ni bilo niti denarja za kaksno bolj rafinirano
in slogovno dognano sliko. Karpo je bil krasen
sodelavec, vendar pa vidno razocaran, ker kameri
nisem dal dovolj moznosti za kreativno udelezbo.
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O objektivnosti si nisem nikoli belil glave, ker je
preprosto ni. Na sploh pa kaj rad pritegnem
Bressonu, da ocitne voznje in zasuki nimajo
nobene zveze z gibanji ocesa. Pomenijo prav
nasprotno, locitev ofesa od telesa. Kamere ne
smemo uporabljati kot metlo. Ne me napak razu-
meti, kajti vée¢ mi je dobra, bogata slika, ¢e
seveda nekaj kaze, Ce je nekaj za njo. Kinemato-
grafskega samozadovoljevanja ne prenesem.

Ker sva se s tem vprasanjem dotaknila ene od
centralnih tock polemike s konca Sestdesetih let — o
odnosu filmska tehnikalideologija — bi bilo zanimiv
slisati Se tvoje mnenje o takrat prav tako
problematizirani fazi v nastanku filma - montazi.
Navsezadnje si na letosnjem pnljskem festivalu dobil
zlato areno prav za montazo.

Filip Robar: Pred leti sem v Ekranu objavil Roy
Madsenove sintakse montaze. Mutatis mutandis
jo v osnovi uporabljam odkar pomnim. Ustvarjanje
jasnoti, smisla, skrivnostnosti, napetosti, paradok-
sa, Ce je zato, seveda zadostni material s snema-
nja. Tudi nimam ni¢ proti temu, da montaZze sploh
ni, ¢e je za to dovolj dober razlog, razviden v
konceptualizaciji filma. Michael Snow (The Wave-
length), Andy Warhol, Paul Sharitz, Malcolm Le
Grice in e mnogi na eni, Eisenstein na drugi
strani, vmes pa funkcionalisti, glavni tok, kjer je
montaza nesporno le del metode ustvarjalnega
filmskega procesa. Vsi trije pristopi imajo svoj
prav, ¢e zadeva ucinkuje. Sicer pa je nagrada za
montaZzo prav meni le kompenzacijska, druga¢ne
mi sprico Oc¢etovega zamaha niso mogli dodeliti.
Andrija Zafranovi¢ pa Vuksan Lukovac ali pa
Darinka Persin (zlasti v Dedi$cini) pa $e mnogi
drugi so brez dvoma veliko boljsi montazerji kot
jaz. Pri filmu, kakréni so Ovni in mamuti, kjer
snemanje ne poteka po natanéni in strogi sne-
malni knijigi, je pri montazi najhuj$e garanje teme-
lita selekcija in ureditev gradiva. Tu sta mi veliko
pomagala Janez Bricelj in Katarina Kule$a. Delo
reZiserja-montaZerja je, da iz mrtvih slik nastanejo
Zive, da Ze v celostnem spoju filma zasvetlikajo,
da pridejo slike in zvoki pred oéi in uSesa tako
spontano kot besede v duha knjizevnika.

Vse od Senc bliZnjih prednikov se med kritiki pojavlja
dolocena zmeda, celo nelagodje ob tezavnosti Zanrske
umestitve tvojega dela. Relativno ohlapna oznaka
»dokumentarno-igrani film« ob Ovnih in mamutih k
temu Se prispeva.

Filip Robar: Menim, da bi bilo na tem mestu vase
razglabljanje veliko bolj umestno in plodno, kot
pa moje. Fuzija Zanrov, film umetnosti in eseja
(d’art et d’essai), igran in dokumentaren, politi¢en,
ki je politicno narejen, in podobno — mar ni sijajna
priloznost, da si mladi filmski teoretiki in kritiki pa
zgodovinarji razmejite in obagatite svoje filmsko
zrenje ? Nekaj sem Ze povedal o sebi in tokovih,
ki me oplajajo in vznemirjajo ustvarjalca v meni.
Nekaj naj ostane Se nedoreceno. Film in status
nascendi — ko ga zaslutim v sebi, ko zacenja
dobivati telesce in mu je treba omogo¢iti organsko
in duhovno rast — to je tisto, kar me razganja, ne
pa njegova takratna ali poznejSa Zzanrska umesti-
tev. Tesna zveza med dejstvi in vsem tistim, kar
dejstva spreminjajo ali celo zanikajo. Ne me
napaéno razumeti, nikakor ne omalovazujem na-
porov teoretikov in drugih, da bi dologeno delo
sistematizirali in ustrezno opredalcili. 1zvolite, pro-
sim!

Prav v zvezi z domnevno »iznajdbo novega Zanra«
si v festivalskem biltenu omenjal Zilnika. Rad bi te
spomnil na njegovo izjavo za Ekran pred dvemi leti
in te tako privedel do odnosa film-televizija, kakor
se ti kaze glede na dosedanje izkusnje. Zilnik je rekel:
»Zacel sem z delom na TV iz prepricanja, da je nasa
televizija glede na to, kar omogoca, zdrava in bolj
demokraticna od nasega filma.«

Filip Robar: Zilnik ima nac¢elno prav. Tudi meni
je, kot sem Ze povedal, televizija najprej pomagala
do kruha in marmelade. Tako bi moralo biti, ¢e
pomislimo, koliko mladih filmarjev mora dobiti
priloZnost za delo in ustvarjanje. Ko bi se uredniki
in programski sveti nekoliko bolj osvobodili svojih
kostolomnih birokratskih togosti in sprenevedanja
in odkrito, posteno ter radozivo nudili tem ljudem
okrilie in sredstva, bi se televizijski program
krepko izboljsal, v to sem prepri¢an, mladi ustvar-
jalci pa ne bi zapadli malodusju in konvencionaln-
ostim, ki je dandanes tako ocitno.

Skoraj ni intervjuja z nasim reZiserjem, ki bi malo
ne potarnal o slabi organiziranosti nasega filma. Na
Spicah tvojih zadnjih filmov pa redno zasledimo napis
»Skupina Filmske alternative«. Ali je mogoce glede
na tvoje sodelovanje z Vibo povedati kaj vec o tem
odnosu institucionalna - alternativna
kinematografija?

Filip Robar: Filmske alternative: jako preprosto
— to sem jaz. Vsaj ena od alternativ. O tem sem
povedal Ze na zacetku, zakaj in kako. Naj opozo-
rim preden gremo naprej, na terminolosko past,
ki se skriva v izrazu alternativna kinematografija.
Kot je znano, je slednje nekaj ¢isto dolocenega
in ima opraviti s filmskim raziskovanjem samega
flmskega jezika in izraznosti. Filmske alternative
pa so mnogotere, vse pa lahko neobvezujoce
opredeljuje zgolj na poseben naéin izrazena nape-
tost ali trenje nasproti ustaljeni, bolj ali manj
kodificirani, a zal, tudi povsem skonvencionalizi-
rani praksi-proizvodnji. Verjamem, da Filmske
alterntive lahko pomenijo resni€en ustvarjalni
okop, kjer bi se mladi poskusali s svojimi filmskimi
idejami, jih razvijali ter ob podpori kulturne skup-
nosti tudi realizirali svoje zamisli— ob upostevaniu,
kakopak, skrajno racionaliziranega predraduna.
Filmske alternative bi lahko ob stalni podpori
Kulturne skupnosti Slovenije in Viba filma postale
poligon za drugacno filmsko snovanje, obenem
pa odskoéna deska za redno filmsko produkcijo.
Morda neke vrste rigorozen podiplomski seminar
ali delavnica, kjer bi diplomanti AGRFT in drugi
filmski talenti odpirali nove, $e neraziskane ali pa
nerazvite filmske prostore. Delali filme. Morda bi
k sodelovanju lahko pritegnili tudi nekatere ué¢ene
sodelavce Ekrana, ki bi v sooéanju s filmsko
prakso preizku3ali svoje poglede in glasove. Da
ne bi kar naprej suhoparno razglabljali zgolj na
osnovi Zze videnega ali pa, kar je $e huje, zgol|
ob prebiranju najnovejsih francoskih, angleskih,
ameridkih, italijanskih in drugih revij in knijig,
ampak da bi sami soustvarjali sodobno in izvirno
gibanje. Institucionalno-alternativno. Zanima me
samo zares dejaven princip in praksa ustvarjanja,
medsebojnega zaupanja, postenja, odprtosti,
neodjenljiv boj proti uradniskemu in birokrat-
skemu-dogmatiénemu misljenju, ki je v zadnjih
desetletjih zaposlil tako reko¢ vsa filmska in tudi
druga kulturnotvorna podroéja, znacilna zanj pa
je prav neverjetna topoumnost, slaba volja, lenob-
nost, ravnodusnost, cinizem in trivialni interesi. O
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sebi misli, da je branik duhovne pravsnjosti in
prave mere svobode, ki naj gre ustvarjanju. Ti so
najvecja ovira za razvoj dobrega, iskrenega, boje-
vitega, pomenljivega in drugih duhovnih dobrin.
Med ljudmi takSne miselnosti so, Zal tudi drugace
zelo prosvetljeni drzavljani, ki pa si zaradi neke
posebne zveze z nasSo nedavno revolucijo Se
vedno lastijo smiselnost in konénost vsega, kar
oni sami in drugi delajo, in menijo, da so zato
postavljeni, da imajo monopol nad idejo, resnico,
mislijo, vrednotami. Med slednje je Steti tudi Jo-
sipa Vidmarja, ki je neko¢ s skrajno malomarno
in neodgovorno odklonil film kot pomembno du-
hovno tvorbo in ga s svojih akademskih pozicij
nedogledno anatemiziral.

V tvoji biografiji sem nasel podatke, da si diplomiral
na Columbia College-u v Chicagu, pouceval film in
fotografijo v Svici (Montesano), nato pa celih osem
let delal na AGRFT. Ali se da skozi te tri postaje
strniti tvoje razumevanje pedagoske filmske prakse?
Ce je vprasanje preobsezno, naj povem, kaj me
najbolj zanima: kaj naj po tvojem mennju da visoka
Sola bodocemu reZiserju in koliko od tega je ta hip
sposobna narediti ljubljanska akademija?

Filip Robar:Ze pred leti sem bil izlo&en iz preda-
goskega dela, Se danes trdim, da nepraviéno in
ne po svoji krivdi. Takrat vem, da mi je kar
brbotalo po glavi idej in zamisli, kako naprauviti
Studij filma smiseln.

Pa ne samo brbotalo, dejansko sem pripravil cel
kup predlogov za izboljSavo Studija, vendar so
ustrezni ljudje in organi vse po vrsti denegirali,
ignorirali. No, pa pustimo to, kak3na so pac
slovenska visokoSolska in kadrovskopoliti¢na raz-
merja. Sola seveda lahko pomaga pri izoblikova-
nju dolo¢enega filmskega znanja, prakti¢énega in
teoreti¢énega, lahko da svoje tudi pri oblikovanju
odnosa do dela. To je znano. Ustvarjalcev pa ne
more producirati. Pa¢ pa me zadnje ¢ase vzne-
mirja nekaj drugega. Slovenske duhovne znadil-
nosti, ne ravno najboljSe ¢loveske, si Zze dolgo,
dolgo Casa utirajo pot in si dajejo maha tako v
vricih, po raznih Solah in brez dvoma tudi doma.
Zavrtost, zaprtost, duhovna potol¢enost, nekomu-
nikativnost in podobne slovenske nravstvene zna-
¢ilnosti Se kar naprej trajajo, kaze da zadobivajo

celo predznak ¢loveske kvalitete. Nekaj je docela
narobe s splosno psihologijo in filozofijo ¢loveka
pri nas. O tem bi se kazalo neko¢ temeljito
pomeniti. Eden od naslednjih alternativnih projek-
tov bo prav gotovo tudi na to temo. Od kod ta
obéutek majhnosti, ta brezvoljnost in zaprtost
duha, ta sumnji¢avost in objedljivost, ta nespros-
Cenost? Ali je to res nasa slovenska duhovna
danost in kongénost? Ne verjamem, zlasti ne, ker
se npr. ob pijaci spremeni v nekaj ¢isto drugega,
zal Se bolj negativnega in agresivnega, kar je
seve pripisati zgolj kompenzatoricnim porivom.
Sicer sem pa nekaj tega duha uspel ujeti Ze v
Sencah bliznjih prednikov v Opre Roma in tudi
v Ovnih in mamutih.

V pismu Ekranu si napisal, da se zdi »da pri nas
kriteriji dela in kriteriji pisanja o delu (filmu) rastejo
iz dveh raznorodnih tal.« Ali so ti ocitki o »bolezenski
brezsti¢nosti« pred dvema letoma ostali isti ali pa so
se morda Se okrepili? Ali e Sirse — kaksna je vloga
kritiskega pisanja v tvoji refleksiji lastnega dela!?

Filip Robar: Tudi o tem sem zZe govoril, ¢e se ne
motim. O dnevnem kritiSkem pisanju ne bi obSir-
neje govoril. V&asih je korektno, véasih manj
korektno, v celoti pa nima bistvenega vpliva na
filmsko zavest pri nas. Véasih se med pisci tistih
stolpi¢ev najde tudi kak humorist ali pa naivnez,
kot npr. Miha Brun, ki je o Ovnih in mamutih
zapisal, da je narejen po meri in okusu dolo¢enih
krogov na jugu. Persiflaza. Zamejenost ali zgolj
zajebantsko bulvarska neozavescenost... Ekran
bi bil lahko pravi in smiselni u in raz-smerjevalec
filmskega duha, vendar bi moral postati manj
eklekti¢en, negovati bi moral lastno misel in od-
nos, s pogojem seveda, da avtorji prej napravijo
domaco nalogo iz razmiSljanja, preden se lotijo
pisanja, in ne morijo bralstva s svojimi miselnimi
napori, zankami in klop€i¢i v samem ¢lanku ali
razpravi. Skratka, manjka znanja, izvirnih misli,
konciznosti. TesnejSe, tvornejSe in sotvornejse
misli s prakso tudi domacega filma. Ne zgolj
prezvekovanje in regurgitacija teorije in estetike
in drugih duhovnih centrov. Slovenska izvirna,
kritiSka, publicisticna in teoreticna misel — te
slednje pa¢ ni zaznati — je v domacih razmerah
pravzaprav $e bolj nebogljena, nepomembna kot
filmska praksa. Govorim o slovenski.

Filip Robar-Dorin

Reziser, scenarist, snemalec, montazer publicist in prevajalec.
Rojen v Boru 8. 9. 1940. Studiral primerjalno knjizevnost in
filozofijo na FF v Ljubljani (1963—-1965) ter film na Columbia
Collegeu v Chicagu, kjer je diplomiral 1969 s filmoma Summer
68/Poletje 68, Blisters/Zulji. 1970-1972 je predaval fotogra-
fijo in film na institutu Montesano v Gstadu (Svica), 1972-1980
pa je bil asistent za rezijo in igro na AGRFT v Ljubljani. Po
letu 1963 posnel ve¢ amaterskih filmov (Portret no¢nega
mesta, Goga se razpoci). Za Encyclopedio Britanico je
posnel serijo pouénih filmov (How does this make you
feel ?/Kaj pri tem obéutis ?, 1969, Pigeons, pigeons/Golobi,
golobi, 1969), za institut Montesano pa je reziral in posnel
veé kratkih filmov in multimedialnih projektov (L’ aples-midi
d’un faune/Faunovo popoldne, 1970). V Sloveniji je debitiral
s kratkim dokumentarnim filmom Posebna sola, 1972, ki mu
sledijo Pogled stvari, 1979, Vinogradniki, 1979, Opre Roma,
1983 (celoveéerni dokumentarec), Ljudnica, 1989 in kratki
igrani filmi (Xenia na gostovanju, 1975, Ristanc, 1981,
Kmetiskega proizvajalca Mikulasa prvi dopust, 1984, No-
vomeska pomlad, 1988.) Za TV Ljubljana je reziral TV film

Stojan Pelko
Ekran, st. 7/8, 1985

Jonov let, 1981 in TV dramo Sence bliZznjih prednikov,
1980. Za celovecerni igrani film Ovni in mamuti je prejel zlato
areno za montazo (Pulj 1985), Grand Prix v Manheimu, 1986,
za Veter v mreZi pa Badjurovo nagrado (1989), zlato areno
za rezijo (Pulj 1990) in Presernovo nagrado (1990).

Ovni in mamuti, 1985

s — Filip Robar-Dorin, r — Filip Robar-Dorin, f — Karpo Godina,
g — Jani Kovaéig, i — Slavko Stimac, Bozidar Bunjevac, Marko
Derganc, p — Viba film, Filmske alternative — Novo mesto, 35
mm, barvni, 2463 m

Veter v mrezi, 1989

s — Filip Robar-Dorin, r — Filip Robar-Dorin, f — Jure Pervanje,
sc — Janez Kovi¢, g — Slavko Avsenik jr., i — Milan Stefe, Rene
Medvescek, Robert Prebil, Ludvik Bagari, Polona Hartman,
Marko Miaénik, p — Viba film, Filmske alternative — Novo
mesto, 35 mm, barvni, 2864 m
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Zgodo
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ubezen,

" Boris Jurjasevic:
Ljubezni
Blanke Kolak

Ljubljana, 1987

fotografija

V slovensko filmsko sceno si »vstopil« Ze veckrat,
tokrat pa nas zanimata dva vstopa: najprej tisti z
omnibusom Trije prispevki k slovenski blaznosti, ko
si se spoprijel z naso razlicico profesionalne
kinematografije, potem pa Se srecanje z »veliko«
filmsko formo, ki ji pravimo narativni film. Ta vstop
predstavlja film Ljubezni Blanke Kolak.

Jurjasevi¢: V slovensko profesionalno kinemato-
grafijo sem »zabredel« po zaslugi Bojana Stiha,
ki je leta 1983 povabil mene, Zareta Luznika in
Mitjo Milavca, naj izoblikujemo omnibus, ki je
kasneje dobil naslov Trije prispevki k slovenski
blaznosti. Na zacetku smo bili v dilemi, ali je
smiselno delati tak tridelni film, vendar pa smo
kasneje ugotovili, da je ve¢ kot pomembna nepo-
sredna preizkusnja s profesionalno kinematogra-
fijo. Zase lahko re¢em, da sem bil takrat poln
»samega sebe« in da sem sku$al v tridesetih
filmskih minutah povedati vse. Danes to sicer ne
ocenjujem kot kaksno napako, ampak kot neke
vrste specificno »Solo«, ki je v marsi¢em prispe-
vala k oblikovanju mojega sedanjega gledanja na
film, filmsko reZijo, kinematografijo, slovensko
kulturo...

Kar zadeva vprasanje pripovednega filma, pa bi
povedal, da sem se v ¢asu Studija na ljubljanski
filmski akademiji kar precej ukvarjal s filmsko
formo, tako da so moje fiime oznadevali za
eksperimentalne, hermeti¢ne... S filmom Ljube-
zni Blanke Kolak sem svojo naravnanost skusal
»prestopiti« in narediti preprost narativni film.
Vendar pa mi snov, ki sem si jo izbral, ni dopus-
Cala, da bi se strogo odlocil za doloen Zanr.
Morda je tema Se najblize melodrami, zato smo
se pri oblikovanju filma tudi naslonili na nekatere
znacilne melodramske prijeme. Moram pa redi,
da je bil ta film kot pripovedni film zame kar
precejSen zalogaj, predvsem kot sre¢anje z dru-
gacno formo, ki zahteva ustrezno reZijo, reZijo,

kjer se morajo formalno-rezijski prijemi utelesiti v
zgodbi filma.

Kaksna pa je »zgodba« o nastanku filma Ljubezni
Blanke Kolak, kako dolgo je trajala in kaj se je
dogajalo na tej poti, morda predvsem s perspektive
teme filma; v zadnjem Casu se je namrec pojavila kar
nekaksna serija jugoslovanskih filmov, ki se lotevajo
prvih povojnih let?

Jurjasevié: Po omnibusu mi je bilo jasno tudi to,
da me nih¢e ve¢ ne bo kar povabil, naj delam
film, vsaj tako ne, kot je znal Bojan Stih, ki je ob
takti¢nosti, premisljenosti in potrebni kulturno-po-
litiéni spretnosti vedno iskal tudi nove perspektive.
Zgodba o filmu Ljubezni Blanke Kolak se je tako
zacela pred skoraj stirimi leti, pri ¢emer sem imel
neprestano ob&utek, da producenta ta projekt ne
zanima preve¢. Bili so pomisleki, da gre za film,
ki ne izhaja iz slovenske, marve¢ jugoslovanske
kulturne dediscine, da je precejSen del viog pred-
viden za igralce iz drugih republik, in Se je bilo
podobnih oéitkov. VEasih se mi je ze kar zdelo,
da rinem z glavo skozi zid. Dodati pa moram tudi,
da mi klju¢, po katerem se oblikuje slovenski
filmski program, ni isto jasen.

Morda sem priSel do »pravega« celovecerca za-
radi nekaksne blazne vztrajnosti, ki ti sicer pozre
ogromno delovne energije in ¢asa. No, po skoraj
Stirih letih je konéno le prislo do realizacije, v tem
¢asu pa je tema filma postala nekako »neaktual-
na«, saj se je kot nepri¢akovan plaz usula v
jugoslovanske filme zadnjih let. Scenarij Diane
Martinc namre¢ izhaja iz istoimenskega romana
vojvodinskega pisatelja Petka Vojni¢éa-Puce, ki
obsezno obravnava prav danes filmsko tako »raz-
vpito« leto 1948. Toda, ko smo snovali film, Se ni
bilo Kusturice z Oéetom na sluzbenem potova-
nju, Popova s filmom Sre¢no 1949, pa $e marsi-
katerega drugega projekta ne. V taki mnozici
podobnih filmov se &lovek kar ustrasi, da ne bi
zapadel v kaksno po ¢udni poti izcimljeno plagia-
torstvo.
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Podobnosti so prav gotovo mozne, véasih jih celo
marsikdo odkrije prej na rac¢un skodoZeljnosti kot pa
na rovas filmskih dejstev. Morda pa velja prej
poudariti temeljno razliko, ki tvoj film dela
drugacnega od prej poimenvane jugoslovanske serije.
Gre namrec za film, ki se ne ukvarja s polpreteklo
zgodovino na »neposreden« nacin, ampak se poskusa
priblizati ¢asu s pomocjo posrednika, ki je
fotografija. Ta medij ima $e posebej izbrano mesto,

-----

zgodovina, intima in druzbenopoliticno kolesje.

Jurjasevi¢: Mene je predvsem zanimal ¢lovek v
doloéenem ¢asu oziroma ¢asovnem razponu, in
to Clovek, ki se ukvarja z ustvarjalno dejavnostjo.
Blanka Kolak je fotograf in fotografija je tista, s
katero belezi sebe in ¢as, ob tem pa prav z njeno
pomocjo tudi reflektira sebe in ¢as, v katerem Zivi.
Njene drame se sicer vefinoma dogajajo na
podro¢ju intimnega zivljenja, toda socialno-poli-
ticna dimenzija nikakor ni postavljena v oklepaj.
Tista leta je namre€ vrel izjemen vrtinec dogod-
kov, vendar pa nas ni zanimala toliko dokon¢na
analiza tega vrtinca, ampak prej njegovi sunki, ki
so v marsi¢em zaznamovali usode posameznikov.
Fotografija in fotografiranje imajo v filmu vec
funkcij. Med drugim je to ustvarjalni akt, potem
dokazno gradivo, celo dejanje, ki sprozi cirkusantsko
atrakcijo s komicnimi ucinki (recimo fotografiranje
traktorja kot izbranega objekta povojne »graditve«);
nenazadnje je fotografija dokument polpretekle
zgodovine, hkrati pa fenomen, ki je zamrznil drobce
intimne zgodbe. Lahko bi celo rekli, da so razlicne
ravni fotografije pravzapray sredisce tvojega filma.
Jurjasevi¢: Menim, da je fotografija v Ljubeznih
Blanke Kolak bolj ali manj v funkciji zgodbe
same. Vsekakor pa je res, da sem fotografijo kot
»avtonomen« pojav skusal predstaviti z ve¢ vidi-
kov, tako kot sredstvo, ki »neposredno« belezi
zgodovino, Se posebej kot tisti nenavadni meha-
nizem, ki intimnemu Zzivljenju vraca spomin, pa
naj bo nostalgicen ali pa travmati¢en. Priznati
moram, da sem pri oblikovanju projekta fotografiji
pridal e nekaj drugih razseznosti, toda v procesu
snemanja sem moral zaradi razliénih peripetij
nekatere razseznosti »reducirati«. Zdi se mi ne-
smiselno govoriti o nac¢rtovanih dimenzijah, ki jih
film — ne glede na razloge — ne zajema.
Fotografija ima po svoje funkcijo prepoznavanja,
tudi kar zadeva lik Blanke Kolak, saj Sele v
ogledalu in z aparatom v roki najbolj direktno
dokumentira in hkrati prepoznava svoje zalostne
in vesele Zivljenske trenutke, kakor tudi kar za-
deva njena razmerja z moskimi ali moske same,
saj jih pravzaprav z razstavo dokon¢no postavi
kot vogalne kamne lastnega zivljenja oziroma
Zivljenjske zgodbe. S fotografskim prepoznava-
njem se odvija tudi vrsta katarze, saj se s fotograf-
sko podvoijitvijo Zivljenje dogodi kot zgodba.
Fotografiranje pa je tudi dobesedno Blankin akt,
dejanje, ki ga sama doloc¢a in nih¢e drug. Fotogra-
firanje je, preprosto re¢eno, njena svoboda, in to
tista vrsta svobode, ki te navdaja in razdvaja, ki
te obelezuje in odresuje, ki te potiska v nekaj in
iztiska iz ne¢esa — v Blankinem primeru so to
veéinoma dramati¢ne situacije. To najbrz velja za
vsako ustvarjalno delo, v Blankinem primeru pa
Se posebej, saj je fotografija sprecificna oblika
lijubezni, ki sega prek tistega, kar v obi¢ajnem
Zivljenju razumemo pod pojmom ljubezen.

Film je sestavljen iz fragmentov, ki zajemajo kar
precejsnji ¢asovni razmik. Pri povezovanju teh

»odlomkov«ima zelo pomembno vlogo glas Blanke
Kolak. Izvor tega glasu pa je predstavjen Sele na
koncu filma, na otvoritvi njene fotografske razstave.

Jurjasevic: Film v epizodni obliki uprizarja tride-
set let zivljenja Blanke Kolak. Ker nisem delal
epopeje, sem moral izumiti nekak3en clen, ki
fragmente lepi v celoto. Tako sem se odlogil, da
bom epizode povezal z off-glasom glavne junaki-
nje. Na koncu filma se izkaze, da je ta glas vezan
na intervju, kjer se Blanka Kolak »spominja«
dogodkov iz preteklosti. Ta prijem, ki skriva v sebi
dolo¢eno presenecenje, se mi je zdel zanimivejsi,
kot ¢e bi uporabil flash-backe.

Film je pravzaprav krog, kjer Blanka zavzema
srediscno mesto, na kroZnicah pa se izmenicno
pojavljajo stirje moski, ki so v marsicem dolocili
njeno usodo. Kaksno je razmerje med srediséem in
kroZnico oziroma med Blanko in moskimi?

Jurjasevi¢: Blanka je skoraj skozi ves film zelo
pasivna, Se posebej znotraj tistega kroga ali
mreze, ki ji pravimo zivljenje. Aktivna je veCinoma
le, ko fotografira, morda v trenutku, ko skusa do
zivljenja zavzeti distanco. Ker pa je odvisnost od
drugih nekaj »nevzdrznega, je njena podrejenost
morala nekje pociti, se razbesneti, pa Ceprav je
pri tem naletela na novo oviro.

Mislim na prizor v Lokovem stanovanju, ko si
Blanka sku$a enkrat nekaj »vzeti«, pa se tisto ne
more zgoditi, saj je Loko homoseksualec. Prizor
vsekakor ne meri zgolj na fizi€no jemanje, ampak
zeli nakazati Blankino notranjo nujo, da bi kon¢no
zavzela aktivno pozicijo do zivljenja. Film pripove-
duje »zalostno« Zzivljenjsko zgodbo, zato sem
konec skusal optimisticno obarvati. Vendar ne gre
za kaksen happy-end, ampak za prepoznanje,
sre¢anje, dotik, ki je bil blokiran trideset let... Dotik
med Blanko in Tomom sicer daje nekaj upanja,
vendar to ni nekaj dokonénega, ampak le »rahel
stik«, saj se Radko Poli¢ in Mira Furlan le dotak-
neta, zatem pa gresta narazen. V ogulijenem
besednjaku bi rekli, da gre za konec, ki je odprt.

Vsak Se tako »avtorski« film je slej ko prej tudi
kolektivno delo. Najprej bi te povprasali o procesu,
znotraj katerega se je formirala scenaristicna predloga
za realizacijo filma.

Jurjasevié: Ko sem prebral roman Ljubezni
Blanke Kolak, sem kaj kmalu napisal sinopsis.
Ob tem sem ugotovil, da so mi pri nadaljnjem
delu potrebni sodelavci. Diana Martinc se je tako
kot scenaristka vkljucila Ze pri razsirjeni varianti
sinopsisa. V konénem procesu je kot dramaturg
sodeloval Joze Dolmark, no, v $pici filma je
napisan tudi Zivojin Pavlovi¢, ki je kot nekaksen
svetovalec »obdelal« le tisti del filma, ki se nanasa
na prva povojna leta.

Omenil si Ze, da te je v Casu Studija filmske reZije
pritegovalo vprasanje filmske forme, da te je zanimal
»abstraktni« film, ki meji na glasbo in ples. V
studijskih filmih si skusal vgraditi glasbeno-plesno
filmu, kot so Ljubezni Blanke Kolak, pa je glasba
»zahtevala« drugacno umestitey.

Jurjasevié: Vloga glasbe v filmu je zelo ob¢utljivo
vpra$anje, $e posebej, ko gre za narativni film.
Ve se, da glasba zelo podkrepi emocionalni naboj
filma, vendar pa ta moznost lahko kaj kmalu
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Ljubezni Branke Kolak

zapelje v pretiravanja. Zdi se mi, da smo v filmu
glasbi dali ustrezno mesto, ¢eprav smo bili véasih
Ze na meji »dovolienega«. Sicer pa je Janez
Gregorc svojo nalogo zelo dobro opravil.

Imamo filme z glasbo in filme brez glasbe, obstajajo
pa samo »ekscesni« primeri filmov, kjer ni filmske
slike. Kako sta sodelovala z direktorjem fotografije?

Jurjasevié: Z Zoranom Hochstatterjem sva kar
lep ¢as razmiSljala, kako naj zastaviva koncept
fotografije. V pogledu gibanja sva film gradila
tako, da je kamera na zacetku filma kar dinamic-
na, kasneje pa postaja vse bolj staticna. Tonalno
je zacetek filma barvit, pisan, proti koncu filma pa
je barvna skala vse bolj »reducirana«. Prepri¢an
pa sem, da je scenografski prijem Nika Matula
zadel znacilne poteze €asa oziroma obdobij, ki
se jih film loteva. Prav tako je premisljena tudi
kostumografija Milene Kumar.

V filmu Ljubezni Blanke Kolak si se tudi prvic srecal

s serijo znanih in vec kot profesionalnih igralcev. Ali
te je ta skusnja »naucila« cesa novega?
Jurjasevié: Ce sem iskren, potem moram redi,

da sem pri tem filmu spoznal marsikaj novega.
Se posebej me je prijetno presenetilo delo z
igralci in angaziranost igralcev, Mire Furlan,
Radka Polica, Mustafa Nadarevi¢a, preprosto
vseh. NajbrZ tudi drZi, da so Ljubezni Blanke
Kolak v marsiéem igralski film, vendar ne samo
zaradi imen, ampak tudi zaradi izjemne pripravlje-
nosti igralcev, da se intenzivno vkljucijo v skupno
oblikovanje likov.

Za konec pa Se tvoj pogled na zaletek in konec filma,
ki ju med drugim povezujejo »posveceni« prostori.

Jurjasevi¢: Prva sekvenca je misliena kot sanj-
ska. Vecdinoma se dogaja v cerkvi, tako kot je na
koncu filmu fotografska razstava postavljena v
cerkvene prostore. »Posvecene« prostore pa ni-
smo vpletili v filmsko scenografijo zaradi kak3nih
religioznih razlogov, ampak izrecno na metaforicni
ravni, ki skusa predvsem potencirati »ociS¢eval-
no« razseznost filma. Film namre¢ uprizarja
drobce iz Zivljenja Blanke Kolak, zgodbo Zen-
skega »telesa in duse«, zgodbo, v kateri se
Blanka iz naivnega dekleta formira v zrelo in
odgovorno zensko.

Boris Jurjasevic

Reziser in scenarist. Rojen 18. 7. 1955 v Slovenj Gradcu.
Studiral ekonomijo na univerzi v Mariboru in diplomiral filmsko
rezijo na AGRFT v Ljubljani 1984. Sredi sedemdesetih let
posnel ve¢ amaterskih filmov (Trojna mina, Sreé¢a z dioptri-
jo). Za Studijski film Etuda za baletko in filmarja (1980) je
prejel posebno priznanje Metod Badjura. Posnel vec kratkih
igranih (Obisk, 1985) in propagandnih filmov. Debitiral s
Kroniko norosti v omnibusu Trije prispevki k slovenski
blaznosti,1983, za kar je bil nagrajen z Badjurovo nagrado.

Trije prispevki k slovenski blaznosti, 1983

Kronika neke norosti

s — Emil Filip&i¢, Boris Jurjadevi¢, r — Boris Jurjasevié, f —
Zoran Hochstatter, sc — Zdravko Papi¢, i — Vladica Milosavlje-

vi¢, Peter Bostjanci¢, p — Viba film, 35 mm, barvni
Ljubezni Blanke Kolak, 1987

s — Diana Martinc, r — Boris Jurajsevi¢, f — Zoran Hochstatter,
sc — Niko Matul, g — Janez Gregorc, i — Mira Furlan, Mustafa
Nadarevi¢, Radko Poli¢, Majda Potokar, Bogdan Dikli¢, Boris
Kralj, p — Viba film, 35mm, barvni, 3228 m

Sréna damal delovni naslov/, 1991

s — JoZe Dolmark, Stojan Pelko, r — Boris Jurjasevi¢, f — Zoran
Hochstatter, sc — Dusan Milavec, Tugo Susnik, g — Slavko
Avsenik jr., i — Svetozar Cvetkovi¢, Ivana Kreft, Nathalie
Devaux, Radko Poli¢, Vladica Milosavljevi¢, Mustafa Madare-
vié, p — E-Motion film, Viba film.

Stojan Pelko in Silvan Furlan, ki je pogovor pripravil za objavo

Ekran, st. 516, 1987
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Medijska
podporal\

slovenskemu

Damjan Kozole:
Usodni telefon

(pri pogovoru je sodeloval
producent Dane Hocevar)
Ljubljana, 1987

filmu je navadna

potitha

Usodni telefon Ze z nacinom produkcije (kot
celovecerni film, ki je nastal mimo Viba filma) in
tudi kot nizkoproracunski projekt pomeni prelom z
dosedanjo prakso slovenske filmske produkcije, ki
ima za model predvsem vzhodne nacionalne
kinematografije. Kako je nastajal ta »pionirski«
projekt tako z avtorskega kot s producentskega
vidika?

Kozole: Vse skupaj se je zacelo s kratko zgodbo.

Hoéevar: Filmska redakcija Studentskega kultur-
nega centra (SKUC) je imela e nekaj denarja, ki
je ostal od nekaterih filmskih ciklusov. Odlogili
smo se, da bomo denar vloZili v filmsko produkci-
jo. Damjan je imel pripravljen scenarij in s priblizno
30-timi starimi milijoni ter 2000 m slabega 16 mm
&rmo-belega traku smo zadeli snemati. Ce sedaj
gledam nazaj, bi lahko rekel, da smo $li res
nekoliko prehitro v realizacijo, kar je na snemanju
povzrocilo nekaj tezav. Aprila in maja 1986 smo
projekt pripravljali, avgusta pa se je zbrala ekipa,
ki je ob sobotah in nedeljah, ko so bili lani ekipe
prosti svojih rednih obveznosti, posnela eksterier-
je. Potem je nastopil daljS§i odmor in ko smo
konéno nasli ustrezno stanovanje za interierje, ki
predstavljajo 70% filma, smo od 1. do 10. oktobra
lani posneli film do konca. Potem, ko je kazalo,
da je glavno delo opravljeno, pa v Ljubljani filma
ni bilo mogo&e zmontirati, ker montazne mize, ki
bi nam bila na razpolago, enostavno ni bilo. Na
tem mestu ne bi obnavljal znanih zapletov z Viba
filmom, dejstvo pa je, da je projekt Stiri mesece
miroval. Med tem ¢asom je na lanski »Jesenski
filmski $oli« Damjan spoznal Zorana Tadica, ki je
pomagal navezati stike s Filmoteko 16, ki je
omogodcila montazo. Tako je bil film dokoncan v
Zagrebu, kar je za celovecerni film, ki naj bi v
celoti ali vsaj v kljuénih momentih produkcije
nastal v slovenskem kulturnem prostoru, precej
bizarno.

Pri Usodnem telefonu gre predvsem za vzpostavitev
mozZnosti za drugacne proizvodne nacine. Upamo,
da se je s tem projektom de facto podrla birokratska
pamet, ki doloca sedanji nacin produkcije. Tudi v
pretekosti imamo ekscesne primere: Krizno obdobje
Francija Slaka, ki je nastalo v okviru RTV Ljubljana,
nadalje Ovne in mamute Filipa Robarja-Dorina, ki
so dozivljali obrate od »filmskih alternativ« do Vibe,
vendar se je vse to dogajalo ob prepricanju kulturne
politike, da je na slovenskem moZen samo en model,
po katerem je mogoce proizvajati filme.

Hoéevar: Viba film ima pa¢ takSen aparat zapo-
slenih (60 do 70 ljudi) in vsi ti morajo Zziveti. In
Zivijo 'na racun tistih Stirih ali petih filmov, ki se
na leto posnamejo.

Kozole: Vendar pa se pojavljajo novi producenti,
ki kaZzejo tendence po drugacni in tudi drugace
organizirani produkciji. Te tendence je potrebno
pozdraviti.

Producentov je res vec: ob tradicionalnih (Viba in
TV) ste tu potem Se vi, ki nekaksen status vendarle
Ze imate, potem pa se pojavljajo sedaj Ze Studio 37,
Unikal in drugi. Nastala je situacija, ko je obstoj ve¢
producentov nekaj popolnoma samoumevnega, toda
na drugi strani se s strani samih filmskih delavcey
poskusa uveljavljati vedno znova edini pravi
proizvodni nacin, ki je seveda tisti pri Viba filmu.
Treba pa je zagotoviti predvsem to, da sistem
proizvajanja filmov ne bo podrejen uteCeni praksi
Kulturne skupnosti ali Viba filma. Upajmo, da je
padla prav ta pamet, da filma drugace ni mogoce
proizvesti.

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

Hoc¢evar: Mislim, da je sedaj vse odvisno od
tega, ali bo kulturna skupnost z dolo¢enim treznim
premislekom Se naprej podpirala druga¢ne nacine
produkcije. Vsi poskusi so doslej ostajali enkratni,
recimo Ranflova Mriva ladja, ki je ¢e se ne
motim, nastala v okviru Slovenija filma oziroma
Drustva slovenskih filmskih delavcev, nadalje oba
Robarjeva poskusa, ki pa sta zaradi pomanjkanja
denarja morala na koncu pristati na Vibi. Ta je
tako dobila potrditev, da se brez nje ne da nicesar
narediti. Tu je bil Se Slak, ki pa je potreboval
pomo¢ Art filma iz Beograda za blow up Kriznega
obdobja. Mislim, da bi nas morala Kulturna skup-
nost obravnavati enakopravno in ne kot nekaj, kar
obstaja ob Vibi. Ce bi obstajali pogoji za drugaéne
nacine produkcije, bi se dalo letno posneti tudi
ve¢ kot 5 filmov, seveda ob premisljeni uporabi
sredstev. VpraSanje je, ali bi se dalo primer
Usodnega telefona ponoviti, vendar sem prepri-
¢an, da bi se lahko posnelo kvaliteten film za pol
cene, ki jo ima danes celoveéerni film na Vibi.
Tako delo bi seveda pomenilo dokaj veliko odre-
kanje avtorja, Cigar satisfakcija bi bila samo to,
da je posnel prvenec pri 25 in ne pri 40 ali 45 letih.
Kozole: Vsaka nacionalna kinematografija potre-
buje »spomenike«, ki dokazujejo njen obstoj.
Hkrati pa bi morala obstajati Ziva, vitalna kinema-
tografija. Pri nas je ni. To je tisto, kar pomeni »pol
cene«, kajti ko je ¢lovek mlad, drugace razmislja
in obcuti svet okoli sebe. Poln je energije. Samo
tako bi lahko skozi slovenski film videli tudi druga-
¢en pogled na »stanje stvari«.

Sami filmski delavci pristajajo na srednjo pot, ki je
pot smrti, na situacijo, kakrsna je. Problem drugacnih
producentskih dispozicij se prek institucionalnih
kanalov, ki jih vzpostavljajo sami filmski delavci, ni
nikoli nacenjal. Zaradi sistema varnosti, kjer film ni
izpostavljen niti zakonom ekonomije niti
dinamiziranju kinematografije, propadejo tudi
zamisli o aviorskih skupinah. Funkcija SKUC-ove
produkcije je ravno v tem, da bi morala postati

nekaksen laboratorij mladega filma.

Hocevar: Ta produkcija bi morala biti predvsem
podobna produkcijam razli¢nih filmskih institutov
(British Film Institute in Channel Four sta zgledna
primera), ki po svetu producirajo filme drugacne
estetike in to relativno poceni. Slovenski film ne
more v nobeni svoji obliki delovati ekonomsko,
ker bi se moral prodajati na Zahod, ¢e bi se hotel
»izplagati«. Tudi najvecje uspesnice, kot so To
so gadi ali Poletje v Skoljki so prinesle nazaj
relativno majhen denar. To pa je seveda tudi
problem razmerja med producenti, distributerji in
prikazovalci.

Ob vsem tem pa je slovenski film deleZen mocne
verbalno-medijske podpore oziroma zascite. Ali je
bil v vasem primeru film deleZen pomoci in zascite
pri predstavitvi tega filma v Sloveniji in Sirfem
kulturnem prostoru?

Hoéevar: Z Zveze kulturnih organizacij Slovenije
je prisla pobuda, da uvrstijo Usodni telefon v
seznam filmov, ki jih svetujejo programu filmskih
gledali¢ po Sloveniji. Na ta seznam je z leto-
$njega festivala v Pulju prislo sedem filmov. Kar
zadeva medijske podpore slovenskemu filfnu na
splo$no, mislim, da gre za navadno potuho. Slo-
venske filme bi morali kriticno vrednotiti in ocenje-
vati na enak nacin kot ostalo svetovno filmsko
produkcijo, ne pa jih ocenjevati znotraj slovenske
filmske proizvodnije, reko¢ »za slovenski film je to
zelo dobro...« in podobno. Absurdno in smesno
je »odkrivati« izjemne kvalitete slovenskih filmov
na TDF v Celju, kasneje pa taiste filme v kinu in
na tuji festivalih, ¢e tja sploh pridejo, komaj kdo
opazi. Menim, da bi morala biti slovenska filmska
kritika do filmov predvsem odkrita in postena, saj
le na ta naéin lahko pomaga k zvi$anju kvalitete
slovenskega filma.

Kozole: Film smo ponudili Vesna filmu za distri-
bucijo, pa so ga odklonili zaradi nekomercialnosti.
Malce cini¢no, ampak ¢isto resno vpradanje: ka-
teri slovenski film pa je komercialen ? Potem nam
je v Pulju direktorica Kinematografov Ljubljana
rekla, da jim je film v3e¢ in da ga bodo dali na
spored v Mini kino Union. To je idealna dvorana
za intimisti¢en film z minimalno zgodbo, namenjen
predvsem ljudem, ki jih tak tip filma zanima. Pa

42



se s te to¢ke zadeva Se ni premaknila. Film zdaj
krozi po festivalih, vprasanje pa je, ali bo sploh
kdaj prisel na spored v Ljubljani. Kljub temu bo
imel svoje Zivljenje v okviru enodnevnih predsta-
vitev v vecjih mestih Jugoslavije. Tezave so tudi
z gledalci. Obstaja namre¢ strasen predsodek
proti slovenskemu filmu, in to upraviéeno, saj so
jih slabi filmi privedli do tega. Mislim pa, da ima
mlada generacija slovenskih filmarjev, pa naj so
film Ze posneli ali na priloznost $e ¢akajo, skupno
eno: da bi tisto, kar poénemo, bilo é&im manj
podobno predstavi o slovenskem filmu. Kaksna
naj bo refleksija pri vstopu v kinematografijo ob
dejstvu, da sem se formiral ob gledanju franco-
skega in ameriSkega filma, zdaj pa naj delam
slovenski film? Samo ta, da delam filme, v katerih
se govori slovensko z ameriSko-francoskim nagla-
som.

Hocevar: Ta film bi se moral vrteti v majhnih
kinodvoranah, v t.i. »art kinih« z 80 do 150
sedezi. Verjetno bi v Ljubljani za to bilo dovol;
zanimanija, saj take dvorane na Zahodu uéinkujejo
ve¢ kot odliéno. Vprasanje pa je nivo filmske
kulture rednega obiskovalca kina v Jugoslaviji, ki
je skoraj na Gisti ni¢li. Take dvorane, ki bi seveda
morale delovati samostojno od rednih kino podje-
tjih, bi s svojim programom in moznostmi pogo-
vora po projekcijah lahko pripomogle k dvigu
filmske kulture oz. filmske civilizacije pri nas. Za
njihovo delovanje bi bila seveda potrebna sred-
stva kulturnih skupnostih.

Menimo, da bi bila uvrstitev tega filma v redni
kinematografski program ob ustaljenih nacinih
promocije lahko samomorilski akt. Vprasanje
plasmaja tega filma je neposredno povezano s tem,
da obstaja samo en tip promocije filmov in da zaradi
tega obstaja samo en program, to je »mainstream,
ki ne more zaobseci razlicnosti filmskih praks.

Gre za potrebo po ustanovitvi avtonomne
kinematografske mreZe, ki presega spektaklu
zavezano promoviranje (Cetudi le-to vzamemo brez
pejorativnega pomena).

Ce bi se sedaj vendarle obrnili tudi k filmu samemu,
opazamo pri Usodnem telefonu, kolikor gre predvsem
za »film o filmus, da tokrat scenaristicna podlaga ni
bila niti zgodba niti kaksen minuli filmski korpus,
temvec ni¢ drugega kot filmska teorija. Kako ste na
tej pripovedni ravni reSevali problem »prevoda«
teorije na filmsko platno?

Kozole: Scenarij je dejansko izSel iz Chionove
misli: »Kakor lahko intervencija akuzmati¢énega
glasu, ki pogosto napravi iz zgodbe iskanje, kate-
rega cilj je pri¢vrstitev glasu na telo, tako tudi glas
neznanca po telefonu spodbudi to zahtevo, za-
stavi ta problem: lokalizirati vir klica, izhodis¢no

to¢ko glasu, torej dolociti mesto glasu, ki je Se
brez mesta, in slednji¢ — temu glasu pridati obraz,

kajti dokler glas ni lokaliziran, zaobsega vse
realno in se mu prisojajo stra¥ne moci!« Na tem
mestu bi omenil Stojana Pelka, sodelavca pri
scenariju. Hitro sva priSla do ugotovitve, da je
teorija eno, zgodba kot taka pa drugo. V predelavi
sva to osnovo sicer skusala ohraniti, a vendarle
preiti v zgodbo. Film se ukvarja tudi s filmsko
zgodovino; zgodovina filma pa je zgodovina cita-
tov. Znotraj tega okvira je zgodba precej minima-
listi€na in tudi scenarij ni bil évrsta forma, temve¢
predvsem osnova. To je film odprte dramaturgije,
tudi na samem snemaniju je prevliadovala improvi-
zacija z vsemi situacijskimi peripetijami vred. Film
je bil dokonéno oblikovan predvsem v montazi.

To je film o filmskem dispozitivu, kjer sta v igri
njegova kljucna clena: slika in zvok. Gre za film o
realnosti filma, kjer je vse tisto, kar je zunaj te
realnosti izvrZeno, izvrZeno kot zgodba, kjer bi se
normalni, spektakelski film zacel.

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

Hoéevar: Vec kot pol zamisli zaradi produkcijskih
tezav nismo mogli realizirati.

Kozole: Film mora prikazovati, mi pa smo name-
sto kazanja dostikrat morali uporabljati besede....
Usodni telefon je sicer to¢no to, kar sem v
doloéenem trenutku svojega Zivljenja zelel in znal
narediti znotraj omenjene produkcije, danes pa
se mi zdi, da film pravzaprav bolj govori o tem,
kar bi Zelel napraviti.

Crno-bela fotografija se nanasa na neko nostalgijo
filma. Zanima nas, kaksno nostalgijo, seveda ob tem,
da je ¢rno-bel trak producentsko dejstvo. Kateri so
namigi na filmsko zgodovino, e so?

Kozole: V filmu je z daljs§im odlomkom iz filma
Nezadostno iz vedenja cel hommage Vigoju, in
njega bi rad tudi zdaj izpostavil. Seveda pa se
filmar, ki nima filmske Sole, formira predvsem z
gledanjem filmov, zato lahko govorim samo o
avtorjih, katerih filme imam rad: Wenders, Ford,
Ozu, Ray, Jarmusch, Godard... To je moja izku-
$nja, Clovek pa¢ veckrat razmislja in dela na
takani osnovi. In érno-bela fotografija kot nostalgi-
ja? Ni¢ ne vem o tem: v ¢rno-beli sliki ostaja
znotraj strukture slike nekaj magi¢nega — to pa bi
Ze lahko bila nostalgija!

Damjan Kozole

Reziser in scenarist. Rojen 1. 6. 1964 v BreZicah. Ob amater-
skih filmih (Sence na steklu, V maju, 1980) posnel kratki
dokumentarni film Zgodba o koncu nekega mita, 1985.

Usodni telefon, 1986

s — Damjan Kozole, r — Damjan Kozole, f — Andrej Lupinc, sc
— Roman Bohanec, g — Otroci socializma, i — Miran Sustersig,

Vinci AnZlovar-Vogue, p — E-Motion film, TDS SDK Brut,
Filmoteka 16, 35 mm, ¢/b, 2000 m (povecava)

Remington, 1989

s — Neboj$a Pajki¢, Damjan Kozole, r — Damjan Kozole, f —
Andrej Lupinc, sc — Kosta BunuSevac, g — Slavko Avsenik jr.,
i — Mario Selih, Lara Bohinc, Jozef Roposa, p — E — Motion
film, Avala film, 35 mm, barvni, 2188 m

Silvan Furlan in Vasja Bibi¢, ki je pogovor pripravil za objavo

Ekran, st. 7/8, 1987
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vajan

Miroslay Mandié:

Zivljenje delavca
Pulj, 1987

realnosti

Med vprasanji, na katera mora debitant odgovarjati
ponavadi, ima ¢astno mesto vprasanje o poti do
prvega filma. V tvoji biografiji nas najbolj zanima
»amerisko obdobje«, Cas tvojega Studija na
columbijski univerzi. Kako zdaj z dolocene éasovne
distance gledas na to obdobje in kako bi ocenil njegov
pomen za tvojo filmsko izobrazbo?

Mandié: Vsekakor sem se tam veliko nauil. Bil
sem tri leta v Zdruzenih drzavah. Prvo leto prak-
titno vse poéne$ sam: sam snemas filme, sam
jih montiras... V tem ¢asu ocenjujejo predvsem
celovitost tvojega dela, manj pa &isto tehniéne
stvari. V prvem letniku je profesor — predaval je
analizo filmskega jezika — moéno vztrajal na
kadriranju, malo prevec¢ je bil obremenjen z mon-
tazo. Mislim, da res malo preveé. No, z montazo
sem se prek njega obremenil tudi jaz. Sprva sem
bil prepri¢an, da je montaza najpomembnej3a;
nasploh sem film morda razumel nekoliko preveé
formalno. Poleti sem nato priel v Jugoslavijo in
gledal Dolly Bell. Sprva se mi je nekako zdelo,
da to in ono ni ravno najbolje kadrirano, nekako
motilo me je vse skupaj. Potem pa me je tam
nekje pri polovici film zacel prevzemati, popol-
noma sem odmislil vse morebitne formalne nena-
tanénosti. Dobesedno naenkrat — zdaj to lahko
re¢em, tedaj se tega gotovo nisem zavedal — me
je ta film spreobrnil. Zatel sem zapostavljati
formalne vidike, videl sem, da so nekatere druge
stvari v filmu bistveno bolj pomembne. Tako je bil
tudi moj diplomski film DeZevna ptica (Kisna
ptica), precej drugaten od vsega, kar sem v
Ameriki do tedaj poc¢el. Tezko bi rekel, da je vse
to bil vpliv filma Dolly Bell, vendar so se stvari
otitno spremenile. Pravzaprav je bilo vse skupaj
iziemno prakticno. Naj povem, kako je potekal
Studij na novi 3oli: v prvem, drugem in tretiem
semestru smo imeli predmet rezija, v Cetrtem smo
se predvsem ukvarjali s scenarijem, tretji letnik

pa je bil namenjen celove¢ernemu scenariju, po-
lurnemu filmu in e nekak3ni eksplikaciji tega
filma. Clovek, ki je predaval rezijo Ill v drugem
letniku, je bil tudi mentor mojega diplomskega
dela. On je drugi »krivec« za moje spremembe.
Z njim sem imel res veliko problemov. Za kratek,
petnajstminutni film sem mu moral napisati kar
deset scenarijev. Res ¢udno. Njegova estetika je
bila na videz povsem neobremenjujoéa, toda ¢e
si mu ponudil nekaj, kar je instinktivno odbijal, ti
sicer nikoli ni rekel: »Tega ne po¢nil«, ali pa: »To
ni tisto, kar jaz ho¢em!«, zato pa ti je nekako
neopazno, ho¢e$ noces, vsilil svoje gledanje na
film. Tako sem se pravzaprav s tistim, kar sem
hotel sam, boril proti neCemu, kar je hotel on.
Prava travma! Osem, celo devet popolnoma raz-
liénih zgodb sem mu prinesel. Neko dekle je po
dveh urah enostavno odslo in se odloéilo za
drugega profesorja, jaz pa sem se z njim $e kar
prepiral — morda prav zato, ker sem se z njim
nekje v bistvu vendarle strinjal. Peripetije okoli
kratkega filma so seveda pogojevale moj diplom-
ski izdelek, za katerega v¢asih pomislim, da je Se
najboljse delo, kar sem jih naredil.

Kaj pa celovecerni scenarij, bo ostal samo v zapisani
obliki?

Mandi¢: Nastal je pred petimi leti in tako zelo
spada v preteklo obdobje, da je morda celo bolje,
¢e tam tudi ostane. V¢asih naredi$ kak$ne napa-
ke, a jih vseeno pusti§ kot svojevrsten dokumet
svoje zablode. Napake pusti§ kot fotografije, za
katere Bazin nekje pravi, da »pridobijo s tem, ker
so stare«. Tako tudi meni ni nerodno videti nena-
tanénosti, ki mi gredo sicer na Zivce. Gredo mi
na Zivce takoj, ko je film narejen. V Zakonu
delavca (Brak radnika) je veé¢ stvari, ki so me
tako spravile ob Zivce, da ga preprosto nisem
mogel prenesti. Res grozno. Ponovno sem ga
gledal pred nekaj meseci. Smesne so se mi zdele
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iste stvari, celo rad jih imam — pa ne zaradi
samovsecnosti, temvec kot dokument izpred dveh
let. Podobno éutim zdaj pri tem filmu. So stvari,
ki se jih preprosto sramujem. Ne vem, kako bo
¢ez nekaj let, ko bom ta film spet gledal.

Ce je bila Amerika zate Sola, pa ti gotovo ni bila Sola
vsa Amerika. Ali lahko strnes Se druge vplive,
srecanja, morebitna odkritja v zvezi z amerisko
kinematografijo?

Mandi¢: Kaj vem, o ameriski kinematografiji ne
mislim ravno najlepse. Zdi se mi, da smo bili, Se
posebej v sedemdesetih letih, v veliki zablodi o
ameriski kulturi sploh. Do nas pride tisto, kar je
evropskega znotraj Amerike, prava Amerika pa je
vse kaj drugega kot to. Recimo, mislil sem, da je
amerisko gledaliS¢e Bob Wilson. Ko sem gledal
Einsteina na plazi (Einstein on the beach), sem
si rekel: »Sel bom v Ameriko, da bom videl sto
takih predstav.« Toda ljudje, s katerimi sem $tudi-
ral — ki bi torej morali biti vsaj obvesceni, e Ze
ni¢ drugega — za Wilsona povecini sploh niso
slisali. Morda je Wilson res pomemben za dolo¢en
krog newyorskih intelektualcev, toda takoj, ko
stopite iz New Yorka, ¢lovek preprosto ne obstaja
ve¢. Philip Glass, kdo je to? Podobno je z
ameriskim filmom. Ko sem se odpravljal tja, sem
sodobni ameriski film cenil predvsem zaradi Boba
Raphaelsona, zaradi Petih lahkih komadov (Five
Easy Pieces). To je bil zame vrhunec. Pa sem
vprasal: »Si gledal Pet lahkih komadov?« — »Ja,
slisal sem za to, vendar nisem 3el gledat.« Vpra-
g§am drugega: »Si gledal...?« — »Ja, sem.« —
»Kako se ti zdi?« — »Hja, nekako, hm, hm..., ni
ravno avtenti¢no.« Prava Amerika je bistveno
drugaéna od tistega, kar prihaja k nam. Polnoéni
kavboj (Midnight Cowboy) je name tukaj naredil
vtis, tam pa je to laz, to ni Amerika. Amerika je
recimo... recimo Jonathan Demme, reziser, ki bi
ga prej sploh ne pogledal, po dveh letih bivanja
v Ameriki pa ga gledam in cenim kot pri¢o
ameriskega nacina Zzivljenja. Glejte Melvin in
Havel ali pa Citizen’s Band. To je pravi ameriski
reziser.

Kdo je torej zate pravi jugoslovanski reZiser, e
skusas gledati s podobnimi kriteriji?

Mandié: Samo dva sta: Zivojin Pavlovié¢ in Emir
Kusturica. (Pozneje je Mandi¢ med pogovorom
dopolnil svojo listo 3e s filmom Clovek ni ptica
Dusana Makavejeva.)

Zakaj? Kako bi svoj izbor utemeljil?

Mandié: Zato, ker se oba ukvarjata z avtenti¢nimi
jugoslovanskimi problemi, a jih ne obravnavata
kot surovo realnost, temve& oba ustvarjata reali-
zem. Morda bo kdo pomislil, da je tisto, kar pocne
Zivko Nikolié, realizem. Morda kdo celo misli, da
je realizem, ¢e zdajle kam usmeri$ kamero. Ob-
stajajo mo¢no precenjeni dokumentaristi, katerih
dokumentarizem je le to, da kamero usmerijo na
avtenti¢en prizor. Toda to ni to. Dokumentarnost
— ali, ¢e naj bom bolj natan¢en: realizem — je
treba proizvesti. Ogromna je razlika med »Zivljenj-
sko resnico« in estetsko resnico, med avtenticno
stvarnostjo in estetsko stvarnostjo. Zika Pavlovi¢
je na prvi pogled nekako surov — toda vse to je
blazno estetizirano, vse tisto grdo in blatno je v
resnici iziemno lepo uprizorjeno, izjemno lepo

izbrano. Recimo, koridor s stanovaniji in balkoni
v Prebujanju podgan (Budenje pacova), tisti
prostor... Deset ljudi bi lahko realiziralo ta scena-
rij, se ukvarjalo s to temo — toda treba je znati to
proizvesti, treba je najti tisto dvoris€e, v katerem
se ljudje kli¢ejo in hodijo drug mimo drugega. Ce
bi to delal Zivko Nikoli¢, gotovo ne bi vedel, kje
je to, Se celo tega ne, kaj sploh to je. Ljudi
sprasujejo: »Kje je snemal? Je to titograjsko
predmestje ?« (Gre za film V imenu ljudstva (U
ime naroda). To ni predmestje, to preprosto ni
ni¢! Pa vendar, kakorkoli je Ze grozen ta Nikoli¢,
zame najslabsi je letos film Kraljeva koncnica
(Kraljeva zavrsnica). To je konec sveta! Gledam
in se sprasujem: »Je to Gradec, Linz ali morda
Goteborg ?« Tomic je vsekakor bolj pismen, kine-
steticno bolj pismen od Nikoli¢a. Toda, ko govorim
o avtenti¢nosti, potem poleg pismenosti in esteti-
zacije, predvsem mislim $e na kaj drugega, na
nekaj, kar je dale¢ najbolj pomembno in kar za
ameriSke razmere znata Pavlovi¢ in Kusturica
tako, kot Demme: da morad namre¢ cediti iz
svojih tal in se s te ravni dvigniti na raven
estetizacije.

Ze ob Zakonu delavca si omenjal proizvajanje
realnosti, hkrati z njim pa tudi mozne vplive
francoskega poeticnega realizma. Zdi se, da je v
primerjavi s tedanjo »rahlo privzdignjenostjo nad
zemljo« tvoj novi film precej bolj radikalen, saj se
giblje med dvema ekstremoma: med grobim
naturalizmom (prizori med ocCetom in sinom ter
materjo) in skorajda nadrealizmom (stopinje na
stropu Casopisnega kioska, materina hoja po vodni
gladini). Gre za namerno radikalizacijo?

Mandié: Ne vem, kaj naj re¢em. Preprosto nimam
zadosti distance do filma in zato o njem ta hip
mislim precej slabo. Ne vem, koliko je pametno,
¢e karam samega sebe...

Morda Se ena oporna tocka: Opazimo nekaksno
raztrganost filma, kolikor so posamezne sekvence
prekinjene pred svojim dramaturskim ter s tem tudi
emotivnim vrhom...

Mandié¢: Katere sekvence ?

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

Mandi¢: To je bil problem dvojnega konca. Prizor
je res bil kaksne pol minute daljSi. Problem je
nastal, ker je to prizor, ki... Moram povedati, da
je to eden od meni najljubsih prizorov, kajti to, da
se ljudem tudi za reSetkami dogajajo lepe stvari
— je zame poetiéni realizem, namreé, da se
smejejo, se imajo radi... Ne vem, ée bi lahko
posnel samo goli ritual ne¢esa. Recimo poroko:
»Ali vi, tain ta... 7« — »Da.« — »Pa vi...« — »Da.«
In potem si izmenjata prstane. Do tega ne bi imel
nikakrdnega odnosa. Ko pa se poroka dogaja za
reSetkami, mi je vse nekako jasneje. No, problem
je nastopil, ker se mi je ta prizor zdel tako bistven
in — ¢e smem re¢i — mocCan, da sem se ustrasil,
kako po takem vrhuncu prepreciti, da bi vsi
naslednji prizori ne bili videti presibki. Zato smo
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Zivljen delavea

morali prizor poroke nekoliko skrajsati ter ga z
ostrim glasbenim rezom — s filmske glasbe na
zbor — povezati z naslednjim, zadnjim prizorom,
ki pa je bistven zaradi usode lika Muse.
Temeljna zadeva, s katero sem poskus$al preseci
raven naturalizma, raven surovega realizma, je
bila zame v fabuli. Izogibal sem se temu, da bi z
naracijo pogojil upor tega ¢&loveka. To bi se
seveda dalo narediti. Direktor bi mu recimo rekel:
»Ni place zate!« Stavke smo zelo veliko razisko-
vali, veliko smo se pogovarjali in gotovo bi lahko
nasli dovolj prepricljiv razlog, zakaj bi Musa prene-
hal delati. Toda zanimala me je eticha podoba
tega Cloveka. Poglejte, stavka on, bivsi udarnik,
stavka pa tudi precej$nje Stevilo drugih delavcev.
Oni se vrnejo zaradi dvestotih starih jurjev. Toda
tisti, ki je v vse to vlozil cela leta zivijenja, ljubezni
in poleta, ne, ta res ne more nazaj za dvesto
jurjev. Ce se dvigne proti tistemu, kar je dobe-
sedno sam ustvaril, potem je njegova eti¢na
podoba bistveno drugaéna. Morda je to vrsta
morale, ki zanima poetiéni realizem — in seveda
ni samo zadeva likovnosti, temve¢ tudi drze do
sveta. Zdelo se mi je izjemno pomembno, da
imam v filmu lik éloveka, ki se vede moralno v
tistem Casu, ko je osnovni problem, problem
morale, vedji od vsake ekonomske krize in od
vseh nacionalizmov. Vsaj eno potezo sem Musi
hotel zarisati: naj se ne vrne v tovarno! Ce se
upre$ éemu, kar si ustvarjal sam, potem te dvesto
jurjev nikakor ne more spraviti nazaj.

Med mnogimi jugoslovanskimi filmi, ki se dotikajo
druzbenih tem, je tvoj film po svoje izjemen, kolikor
je neposredno proletarsko socialnega tipa. Zdi se
namre¢, da se kot odgovor na ekonomsko krizo
rojeva svojevrsten eskapisticen film. Izraz bi bilo
gotovo treba se malo premisliti, a ga je Ze danes
mogoce pripisati nekaterim filmom, ki na prvi pogled
morda niti niso taki. Mislim na Paskaljevicev film
Angel varuh (Andeo cuvar), pa tudi film V imenu
ljudstva Zivka Nikolica. Zakaj prav ta dva filma?

Zato, ker oba v izjemno tezkih razmerah uprizarjata
domevno Se veliko teZjo situacijo, kot da bi s tem
hotela reci: »Glejte, ljudje, Se huje je bilo«
(Paskaljeviceva romska realnost). Kako si torej ti v
obdobju, ki rojeva eskapisticne filme, prisel do
svojega verizma?

Mandi¢: Vsi smo pili iz istega izvira,e le da je
eden iz tega naredil eskapizem, drugi pa ne.
Nisem se zavedal, da ljudje delajo eskapisti¢ne
filme. Mislim, da ste odli¢no opazili, kako izbor
njihove teme zadeva v samo sredi$¢e, v mozga-
ne, vendar je pristop eskapisticen — kar je e
veliko bolj pogubno. Ce je to nekaken trend,
potem bi ne mogel reci, da name vplivajo trendi.
Name morda lahko vpliva trend dogajanj na ulici
— nikakor pa ne more pogojevati nacina, kako
bom dogajanje na ulici uprizoril v filmu. Eskapi-
stiéno ali veristicno — Paskaljevi¢ vendar ne more
pogojevati moje odlogitve! Morda bi jo lahko na
ravni izkustev filmskega gledanja — ¢e smo doslej
govorili o izkustvih bivanja v kak3ni stvarnosti —
toda so filmi, ki jih imam rad in mi nekaj pomenijo.
Eskapisti¢ni trend, ki ga niti opazim ne, gotovo
ne more vplivati name toliko kot recimo kateri od
filmov Jilmaza Guneya. To je recimo eden tistih
filmov, katerega vpliv name je identi¢en podatku
o stavki.

Zivljenje delavca (Zivot radnika) je strukturiran tako,
da so prizori, s katerimi zacenjas, Ze davno zaceti:
ocetov odhod z dela ima predzgodovino; v
liubezenskem razmerju je dekle Ze prej zanosilo z
drugim fantom; materi pa v tej raztrganosti med Ze
zacetimi usodami ne preostane ni¢ drugega kot
norost... Film se tako zacenja nekje v svetu, ki je
izgubil koordinate reda - patriarhalnega, socialnega,
emocionalnega. Znotraj tega kaosa moras zdaj ti
poiskati lastne, filmske koordinate. Kako si jih iskal?

Mandi¢: Druzina je fenomenalna, prav fanta-
stitna zadeva. Je kraj dolo¢enega reda. ReZiser
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lahko rac¢una na dejstvo, da ima gledalec najve¢
informacij prav o dolo¢enih razseznostih druzine.
Kajti druzina je kraj reda, miru, varnosti. In ¢e zdaj
to domnevno zatocCis¢e postavis v pogoje prese-
kanih koordinat, popeljes druzino na trnovo pot,
na kateri se ona sama pri¢ne trgati, razpadati. Na
ta na€in vzvratno opravi¢i$ raztrgane koordinate,
s katerimi si zacel. Naj to podkrepim z morda
banalnim primerom, ki pa potrjuje natanko vaso
tezo o raztrganih koordinatah. Gre za nekaj,
¢emur bi lahko rekli nefunkcionalna uporaba pred-
metov, okoli&&in, prostora. Casopisni kiosk je v
mojem filmu svojevrstna spalnica dekleta, ki ga
igra Anica Dobra. Ta nefunkcionalna uporaba
prostora pa je podvojena z dramatursko upravice-
nostjo, saj se to dekle doma ne poduti ravno
preve¢ doma. Ima oceta, ki svoje neizpolnjene,
bolestne ambicije projicira v sina. Ima mater, ki
jo na pragu pricaka z besedami »Mar$ v hiso!«
— se spomnite, takrat, ko jo fant spremi do vrat?
Hisa preprosto ni prostor, kamor bi jo lahko
spremil. Vam morda tega celo ni treba opaziti,
zame pa je bistveno, da se teh stvari zavedam
in da jih tako tudi vodim. Ali pa tiste risbe na
stropu! Mar ne bi vsako dekle kaj takega raje
risalo na steno svoje sobice, doma — ona pa to
narise v kiosku, v tem klavstrofobiénem prostoru
na postaji, sredi samotnih tirov in ¢akanja, ki pa
je vendar njen prostor.

Tri kljucne like imas v filmu. Oleta, ki se sprijazni
s svetom...

Mandié: Misli§, da se sprijazni... Ce tako mislig,
potem sem vse na redil narobe, potem sploh
nicesar nisem naredil. Samo tega mi ne reci!
Zakaj gre k dzamiji ? Zato, ker ima blazno potrebo
za redom, najti ho¢e prostor, v katerem bi vladal
red. Toda tudi ta red je tiste vrste, ki razoc¢ara
¢loveka, ki uzakoni in funkcionalizira njegovo
ljubezen, njegovo verovanje. To je ¢lovek... ne
vem, ¢e je sprijaznjen, vem le da nima vere. V
Bergmanovem Sedmem pecatu (Det Sjunte inse-
glet) je replika »Clovek trpi, zato ker veruje«, in
to bi naj bilo grozno. Toda, mar ni $e veliko bolj
grozno trplienje ¢loveka, ki ne veruje, ki pa je
pokazal sposobnost, da zmore tako verovati kot
ljubiti ? Kako grozno mora biti Sele to?

Ni bilo misljeno v tem eksistencialnem smislu, temve¢
bolj v smislu, da so se stvari izvrsile, poravnale, da
se nima ve¢ kaj zgoditi. Morda pomiritev namesto
sprijaznjenja?

Mandié¢: Da, da pomiritev je ustreznej$a beseda.

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

Mandié¢: Dva kadra sta v tem filmu, na katera
prisegam. Samo dva. Eden je prav ta, ki ste ga
omenili, drugi pa tisti, ko mater vodijo iz hise proti
ficku. Neka taksna sila je v teh dveh prizorih...
Ko onadva vodita mater, o¢e gre za njimi, oce, ki
ga je strah sploh karkoli re¢i, saj se ¢uti strasno
krivega, rad jo je imel in zdaj tam zadaj, za njo,
nosi nekak$no odejo. Vodita jo, priblizujejo se
ficku, v kader vstopa fant s stegnom, ki smo ga
videli tik pred tem. »Kje?« »Merimal« »Kdo?
Kaj?« »Ni¢, ni¢, samo navaden pregled...« Ona
je med tem Ze v avtomobilu. Zaprejo vrata. On
nekam gleda...

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

Sprva je prizor bil zastavljen precej drugace:
kader s fantom, ki tece za Zzogo; nato gol, da vsaj
vemo, da smo na nogometnem igris€u; prihod
Vogle z inSpektorjem; Se naprej igra, nato pa
starejsi krene proti avtomobilu, mlajsi te¢e za
Z0go; nato je bila na tem mestu v snemalni knjigi
predvideno elipsa, da bi se tako izognil dialogu
med inSpektorjem in fantom; in konéno vstop v
avto in odhod. Tako je bilo zamisljeno in takSna
bi bila informacija, ki bi jo gledalec dobil iz tega
prizora. Toda, prisli smo na lokacijo in priceli.
Vselej zatnem s prvim kadrom, za vsak primer —
razen, ¢e sem za katerega od kadrov prepri¢an,
da ga bom nujno potreboval, tedaj se ga skusam
kar najhitreje resiti. Torej, prvi kader. V snemalni
knjigi je pisalo: Sejo udi fanta igrati nogomet, nato
rez. Postavimo kamero. Rec¢em Vilku (Filadu):
»Zasukaj jo za malenkost!« On to stori, Sejo se
Ze lo¢i od fantka, ki nadaljuje sam — jaz pa vidim,
da kader Se naprej Zivi, da ni padel, da ni nobene
potrebe po rezu. Vendar pa kamera tokrat ni
imela zadostne globine. Postavili smo jo Se en-
krat, ponovili dotedanje dogajanje in zdaj je tista
cesta v ozadju preprosto klicala avto, kar videl
sem ga ze v kadru. Poskusimo 3e enkrat, z
avtomobilom. Pripelje se, se ustavi, inSpektor
izstopi, pride Sejo, nekaj se pogovarjata — »Konec
je,« pomislim. Toda zgodilo se je, da je fant, Cisto
v zanosu, Se kar naprej brcal tisto Zogo. Onadva
tako stojita ¢isto zadaj, v drugem planu, kader pa
Se kar traja. Sele tedaj se mi je pravzaprav
posvetilo, da je to krasna stvar: njun pogovor tam
v ozadju, pojma nima$, o ¢em se pogovarjata,
fant pa kar brca tisto Zogo — in to lahko traja in
traja.

Bilo bi seveda noro reéi, da kaj takega lahko
preprosto dobi§ iz kaosa. Ce$, prides, &e se
zgodi, se pac¢ zgodi. Nikakor! Vse skupaj izracu-
na$ in nato se ti v trenutku vse porusi — porusi v
najboljem pomenu te besede. To so lepe stvari.

Miroslav Mandi¢

Filmski in televizijski reziser in scenarist. Rojen 4. 7. 1955 v
Sarajevu. Po konéani filozofski fakulteti v Sarajevu je od3el
Studirat rezijo na univerzo Columbia v New Yorku, diplomiral
je s kratkim fiilmom Ki$na ptica/Dezevna ptica (1982). Za
kratki igrani film Brak radnika/Zakon delavca je prejel zlatega
zmaja na festivalu v Krakovu (1985). Z Z. Zilnikom je napisal
scenarij za celovecerni film Ljepe Zene prolaze kroz grad/
Lepe zenske hodijo po mestu (1986). ReZira tudi na TV

Sarajevo in predava na oddelku za igro na Akademiji scenskih
umetnosti v Sarajevu.

Zivot radnika! Zivljenje delavca, 1987

s — Haris Kulenovi¢, Miroslav Mandi¢, r — Miroslav Mandié, f
— Vilko Filag, sc — Kemal Hrustanovi¢, g — Zoran Simjanovié,
i — Istref Begoli, Mira Banjac, Emir HadZihafisbegovié, Anica
Dobra, p — RO Forum, TV Sarajevo, 35mm, barvni, 2620m

Cvetka Flakus, Silvan Furlan in Stojan Pelko, ki je pogovor pripravil za objavo

Ekran, st. 718, 1987
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jeprinas v e
poziciji

V samem filmu Kraljeva koncnica pa tudi v vajinem
dosedanjem delu je razvidem nek odnos do filmske
zgodovine. Ali bi lahko definirala ta odnos? Gre pri
tem predvsem za nanasanje na dolocene filmske
Zanre, avtorje ali celo na posamezne filme?

Tomié: Ko sem pri tirinajstih letih zacel »resno«
gledati filme, sem najprej opazil filmskega avtorja
in to je bil John Ford. Njegov film Jezdeca je bil
prvi, ki mi je odkril razseZznost komi¢nega in
tragiénega skozi prizmo cinizma, ki je nekje v
temeljih sveta, ki ga reflektira John Ford. Se
danes je moj najljubsi avtor. Tako njegovih filmov
ne gledam kot vesterne, temve¢ kot avtorska
dela. Tudi ¢e gledam vestern neznanega reziser-
ja, je njegovo ime tisto, kar si najprej zapomnim.
V tistem Casu sem si v belezko zapisoval imena
reziserjev in naslove filmov. Ko sem zbral dovolj
filmov nekega reziserja, sem imel dolo¢eno per-
spektivo 0 njegovem avtorstvu. Sele malo pred
tridesetim letom sem zacel gledati na film tudi kot
na Zanr, tradicijo, zgodovino.

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

v elitni

S Zivorad Tomi¢:
@ Kraljeva koncnica

N (Pri pogovoru je sodeloval
BN scenarist Nebojsa Pajkic)
Pulj, 1987

Pred tem skupnim projektom sta oba presla od statusa
fimskega pisca k statusu filmskega ustvarjalca.
Poznamo legendarni »novovalovski« prehod, tudi
danes Pascal Bonitzer pise scenarije, Olivier Assayas
reZira... Zanima nas ta tocka prehoda: ali je do tega
prislo po sebi ali namerno?

Tomié: Ko sem videl Jezdeca, sem se odlogil
postati filmski reziser. Vendar je trajalo 22 let, da
sem to dosegel. Karkoli sem pocel, je bilo usmer-
jeno v ta cilj. Zacetki pisanja o filmu, Studij filmske
rezije, delo na TV, pisanje scenarijev, vse, kar
sem v Zivljenju delal, in vse kar sem zasluzil, je
bilo od dela za film. Prvi denar, ki sem ga v
zivljenju zasluzil, sem dobil za statiranje (takrat
sem imel 15 let) v filmu Prometej z otoka
Visevice, ki se je snemal v Rogoznici. Zasluzil
sem dva stara tiso¢aka. Vseskozi je bil moj
namen reziranje filma.

Ali je to, da sedaj ne pises, enostavno posledica
pomanjkanja Casa ali gre za kaj drugega?

Tomié: Pred petimi leti sem nehal pisati o filmu,
ker sem imel velik problem: sovraZil sem in Se
vedno sovrazim pisati negativne kritike. Enkrat
tedensko sem pisal za radijsko oddajo Petra
Krelje »V prvem planu film« in ravno takrat so bili
na sporedu predvsem filmi nekaterih mlajSih ame-
riskih reZiserjev, ki jih nisem »sprejemal«, kar me
je pripeljalo do tega, da sem iz tedna v teden
dajal negativne sodbe o kinematografiji, ki jo
drugace najbolj senim. Poleg tega sem postal
urednik na TV Zagreb. To seveda ne pomeni, da
ne bom ve¢ pisal o filmu, vendar to zagotovo ne
bodo dnevne kritike, temve¢ predvsem teksti o
filmih, ki jih imam rad in o problemih v njih, ki me
zanimajo.

Pajkié¢: Z Zivoradom imava skupna izhodigéa v
odnosu do filma, kajti tudi jaz sem statiral v filmu
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Prometej z otoka Visevice. Statiral sem samo v
enem kadru, bil je total iz zgornjega rakurza,
Janez Vrhovec pa je izvajal nekakSen govor.
Drugace strasno rad pisem o filmu in ¢e bi se
intimno vprasal, kaj raje po¢nem, potem mislim,
da v tem prostoru raje pisem, o filmu kot scenarije.
V Jugoslaviji s pisanjem o filmu delas svoj film
veliko moc¢neje in manj limitirano kot v sami
produkciji. Po drugi strani pa v Beogradu ni bilo
nikoli dobrega vzdu$ja za pisanje o filmu. Po-
trebno je veliko napora za objavo tekstov. Tudi
zato sedaj redkeje piSem. Moj odnos do filma je
zelo blizu Godarjevi izjavi, da je pisanje o filmu
pravzaprav delanje filmov.

Kako je torej nastal scenarij za Kraljevo koncnico?

Tomié: 1980. leta sva bila z Neboj$o tu v Puli na
festivalu. Tedaj sem bil Se Student, Nebojsa pa
je Zze imel za sabo nekaj nerealiziranih scenarijev.
Potem sem spet odSel v Rogoznico, kjer sem
dobil idejo za ta film in nato v prvih petih dneh
napisal prvo verzijo scenarija braz kaksrne koli
pomisli na realizacijo. To je bila zgodba, ki me je
obsedala. Ze pred tem je bil posnet film Ritem
zloc¢ina v okviru TV produkcije in v redakciji
Nenada Pate. Umetniski svet TV Zagreb je dologil
ta film za naslednji projekt. Z NebojSo sva potem
v hisi snemalca Borisa Turkovica izdelala drugo
verzijo, ki je bila osnova za vse kasnej$e poprav-
ke.

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

Tomié: TV je bila nosilec tega projekta v produk-
cijskem smislu. Poleg nje je bil kot koproducent
tu Se Centar film in kot kodistributer Kinematografi
Zagreb. Zadeva pa se je vendarle zapletla na na
TV. Poleti 1981 se je tam stvar zapletla in projekt
je bil prestavijen do naslednjega leta. Takrat pa
se je gradil »TV dome« in spet je bil film preloZen.
Potem je vsa stvar mirovala do konca leta 1984,
ko smo zaradi visokih cen iskali ¢etrtega sofinan-
cerja. To je bil Marjan film iz Splita, ki je danes
tudi glavni producent tega filma. TV dokonéno ni
Sla v ta projekt. Pojavljali so se ocitki, ¢es, zakaj
naj bi TV financirala kinematografski film, Ceprav
je po drugi strani Nenad Pata poskusal osnovati
produkcijo po vzoru nemske, italijanske ali fra-
nocke TV, se pravi produkcijo kinematografskih
filmov, ki jih TV (so)financira in ki se po predvaja-
nju v redni mrezi kinodvoran normalno predvajajo
na TV (konec koncev so na tak nacin delali
Fassbinder, brata Taviani, pa Olmi...). Sele Sve-
mir Pavi¢ in Boris Gabela z Marjan filma sta torej
omogodila nastanek tega filma, in Ceprav je bil ta
vmesni ¢as precej depresiven, smo bili vseskozi
trmasti in prepri¢ani v realizacijo. Problem je v
tem, ker pri nas ne obstajajo producenti kot
posamezniki.

Kaksna je sploh moznost delanja thrillerja v
jugoslovanski druzbi? Cetudi najdes zlocnica, se
znajdes pred drugim problemom: prenasanje kodov
detektiva, policaja v nas film je skoraj nemogoce.
Kako vaju situacija, v kateri Zivita in delata,
opredeljuje pri delanju filma, ki je vendarle strogo
Zanrski?

Tomié: Vse je odvisno od vprasanja, ali ima$

opravka s svobodnimi ljudmi ali pa z ljudmi, ki so
pogojeni ekonomsko, ideolosko ali kako drugace.
Detektiv kot mitska figura kriminalke je absolutno
svoboden. Giba se hierarhiéno po vseh segmentih
druzbe, je svojevrsten medij za odkrivanje najra-
zlicnejsih stvari v druzbi. Detektivka ali kriminalka
je Ze sama po sebi sociolosko obarvana. Ker pri
nas teh poklicev sploh ni, je edina moZnost
policijski film, €eprav tudi tu lahko nastopi le
inSpektor. Zanimivej8a pa se mi zdi pozicija, s
katere snema filme Hitchcock, ker gre pri njem
za obi¢ajne ljudi v neobicajnih situacijah. Tako v
Ritmu zlocina kot v Kraljevi koncénici gre za
podoben pristop: imamo najbolj normalne ljudi, ki
se v skladu z okolis¢inami znajdejo v situaciji, da
se obna$ajo ali kot detektivi ali kot kriminalci. Z
NebojSo se sploh nisva ozirala na »druzbene
okoliséine«, ker so te neizbezno vklju¢ene v samo
pisanje scenarija. Pri Melvillu gre za isti fenomen.
On pravi, da ga realizem v filmu sploh ne zanima,
¢e pa danes gleda$ njegove filme iz Sestdesetih
in zatetka sedemdesetih let, dobi§ fantasti¢no
sliko francoske druzbe tistega ¢asa.

Pajki¢: Fassbinder je lepo povedal, da subvencio-
nirane kinematografije nimajo nobene perspekti-
ve, kar 3e posebej velja za Zanre. Film se tu
zamislja kot instrument druzbe, politika potrebuje
film na dolo¢en nac¢in. Umetnik v subvencionirani
kinematografiji kontaktira s Partijo, s partijo v
smislu skupine ljudi. V ne-subvencionirani kine-
matografiji umetnik kot posameznik kontaktira s
posameznikom, producentom. Lahko je homosek-
sualec, Zid ali komunist, v Hollywoodu bo vedno
§lo za hudi¢ev sporazum dveh posameznikov. V
subvencioniranih kinematografijah je umetnik ins-
trument sistema, prozai¢en placanec.
Vprasanje, ali je neki film, ki vsebuje Zanrske
koordinate, utemeljen v stvarnosti, ali komunicira
Z neko socialno problematiko, je povezano s tem,
da je tak film a priori gledan z zornega kota
druzbenih konvencij. Paradoks je v tem, da je
film, ki se giblje v obmo¢ju Zzanra, zelo konvencio-
nalen, tipiziran, da pa v okolju, v katerem recepcija
niso gledalci, temve¢ Zirije, novinarji, druzbena
telesa, film kot tak v popolni elitni poziciji. Z
Zivoradom sva tako bizarna, kot je bizarna situa-
cija v zvezi z Usodnim telefonom.

Na tiskovni konferenci si omenil elisabethinsko
dramo, na katero se opiras pri tem filmu. Po drugi
strani je tu precej filmskih elementov par exellance:
sam dispozitiv viaka, clovek z amnezijo... Kaksen
Je za vaju odnos med filmom in umetnostmi, ki so
mu predhodile, pa so vendarle vkljucene vanj?

Tomié: Gre za vpraanje paralelizma. V elisabet-
hinski drami, Se posebej pri Shakespearju, vedno
obstajajo vzporedno dogajanje in vzporedni liki.
Glavni junak, Branko Kralj (Irffan Mensur) ima
ljubico Ireno (Vladica Milosavljevi¢) in v prvem
delu mi je manjkal tretji lik, ki bi vzpostavljal
ravnotezje na zenini, Visnjini strani (Ena Begovic).
Zato sem si izmislil njenega bivéega moza (Dikli¢)
in tako kot junak is¢e zatocisCe pri Ireni, tak tudi
njegova Zena odide v kavarno majo pokramljati s
svojim bivsim mozZem. Prav tako v drugemu delu
filma, ko Irena ze zavzame mesto Visnje, to
podpremo z inSpektorjevimi emocijami. Res smo
se precej mucili z ekspozicijo, ker prvi del tece
kot melodramska zgodba z druzinskim trikotni-
kom, po padcu oziroma skoku iz vlaka pa se
dogajanje odvija v drugi trillerski smeri. To je torej
film, ki je sestavljen iz dveh delov (kot Psycho
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ali Vrtoglavica, kjer se gledalcu po polovici filma
spodmaknejo tla in se za¢ne paniéno sprasevati,
kaj se bo zgodilo.

Pajki¢: Informacije, ki jin izpostavi dispozicija in
ki jih potrebuje nadaljni razvoj dogodkov, se
ponujajo prevec verbalno. Po drugi strani pa gre
za dramaturske napake: v dispozicijo smo vkljuce-
vali premalo majhnih znakov, ki bi pripravljali
nadalnje dogodke. Dramski moment se zacne
takrat, ko Zena zlomi lovca na $ahovnici. Vse
dogajanje do tega trenutka bi moralo imeti pred-
vsem funkcijo dramskega prologa.

Za prizor podanja iz viaka se zdi, da je narejen
nekoliko nespretno, morda bi bil lahko
spektakularnejsi. Vendar pa prav ta nedolocenost
pusca odprto vprasanje, ali je bilo padanje iz vlaka
namerno ali nenamerno.

Tomié: V fizicnem aspektu dogajanja Kralj ujame
Visnjo, ona ga odrine, a zato pade iz vlaka.
Problem njenega hotenja pa smo pustili odprt.

Pajki¢:Gre za vpraSanje ambivalentnosti: Ena v
moznosti izbire med svojim mozem in odprtimi
vrati drvecega vlaka izbere slednjo moznost.

Film se zacne s prizorom Visnje na viaku in konca
s prizorom Irene na peronu. Kljub temu, da Visnja
pade iz vlaka, ostane nekako »prisotna« v filmu.
Tako se zdi, kot da je Irena zamenjala zgolj »fizicno«
odsotnost Visnje. Kako bi opredelili oba Zenska lika

v vasem filmu?

Tomié: Ta razmerja zenskih likov, njuna prisot-
nost, odsotnost ter zamenjava obeh likov, vse to
je bilo zastavljeno namerno. Namerno sta bili
sami v obeh omenjenih prizorih. Med nastajanjem
filma je bilo veliko govora o tem, ali moramo
kon&ati film z glavnim junakom, ker da je to
njegova zgodba. Vendar je film delan nekoliko
bolj z Zenske perspektive. Eti¢no gledano sta oba
zenska lika moralnejSa od Kralja. On postane
heroj Sele na koncu: ne zato, ker je na vlaku ubil
tri ljudi, temve¢ ker je spoznal svojo krivdo v
odnosu z Visnjo. V vseh verzijah scenarija je na
kocu obstajal stavek, ki sem ga potem izlo€il, ker
je bil preve¢ eksplikativen. V sklepni sekvenci na
peronu, ko se obrne k inSpektorju, naj bi rekel:
»Ubil sem svojo Zeno.« Ne pove tistega, kar se
je zgodilo v akciji, ne rece: »Ubil sem tri ljudi.«
Tu gre predvsem za njegovo spoznanje krivde.
Po drugi strani pa sva s piscem glasbe Vukom
Kulenoviéem poskusala ustvariti glasbeno temo,
ki bi bila po emocijah, Zenska tema, tema Visnje.
Po njenem izginotju iz filma funkcionira kot tema,
ki glavnega junaka spominja. To vzbuja pri gle-
dalcu domnevo, da je ona stalno prisotna, da ga
obseda. Prav na koncu, ko Kralja policaji odpeljejo
in Irena ostane sama na peronu, se ta tema spet
pojavi. Mislim, da je prav glasba, uporabljena na
to&no dolo¢enih mestih ustvarjala prisotnost, od-
sotnost in zamenjavo.

Kaksen je vajin odnos do metafore? V filmu bi to
lahko bila Sahovska igra, ki jo Kralj igra takrat, ko
mora narediti kljucne poteze v akciji, vendar nas bolj
zanima povezava metafore s formalnimi dolocili
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prostora in ¢asa, ki jih »utelesata« poseben pristop k
organizaciji prostora v vlaku in nerealen ¢as: ne ve
se, kolikokrat so se peljali z vlakom, razli¢ne voznje
se menjavajo zgolj z rezi...

Tomié: Sah je predvsem element karakterizacije
glavnega lika kot pedantnega, racionalnega ¢love-
ka. Sah ni metafora, tudi sam ne razmisljam rad
v metaforah, ker imam raje konkreten predmet,
konkretno misel. Reziseriji, kot so Ozu, Dreyer ali
Bresson, nikoli ne uporabljajo metafor. Vsak pred-
met, ¢lovek, vse kar se pojavi, ima na sebi nekaj
edinstvenega. Kar pa zadeva geometrijo prostora
in ¢asa, sva s snemalcem Borisom Turkovicem
film namerno koncipirala na principu kupeja, inte-
riera. Vseskozi smo vztrajali na zaprtem prostoru,
v katerem se manifestirajo akcije in reakcije juna-
kov. To je povezano tudi z odsotnostjo gibanja
kamere, premikov je le 10, veliko je istih planov
in planov-kontraplanov. Prav tako je zelo pomem-
bna enotnost prostora, ¢asa in dogajanja. Mislim,
da po Aristotelu ni bilo napisano ni¢ bistvenega
o drami in dramaturgiji. Bolj vazno je pokazati
glavnega junaka v trenutku pred samo akcijo kot
da bi se ukvarjali z eksplikacijo tega, kako je prisel
do drugega vlaka ipd. Vseeno smo Ze v scenariju
postavili mnogo znakov, da bi gledalec te prehode
videl. Tako ima Kralj v nekem trenutku v nasprotju
s svojo obi¢ajno urejenostjo zmeckano obleko, je
neobrit ipd.

Pajki¢: To je moj Sesti scenarij, ki je bil realiziran,
vendar je bilo delo z Zivoradom nekaj popolnoma
novega: vsi problemi, kot kateri vlak, kje, kdaj,
kako, kopica teh realistiénih detajlov, ki so pove-
zani z zapletom v obi¢ajnem smislu, so bili razre-
geni v scenariju. Toda naenkrat je Zivorad spo-
znal, da se je s tem nesmiselno ukvarjati. Sam
film se mi zdi bolj kot realizacija scenarija, realiza-

cija ekstrakta scenarija. In ¢eprav ameriski film
danes ni¢ ne velja, vidimo, da je delan za petnajst-
letnike, ki bliskovito reagirajo. V Zivoradovem
postopku so zelo moderne prvine. On ve, da
normalni kinematografski gledalec misli vnaprej
in vnazaj ter bliskovito povezuje dogodke. Od
jugoslovanskega filma pa se pri¢akuje poc¢asnost,
da mu potem lahko sledijo polpijani kritiki. Ameri-
8ki film nudi vsaj to hitrost in nacin, tako je tudi
Zivorad vodil zgodbo, ki ima nekaj tega kompjuter-
skega zavajanja, redukcije.

Tomi¢: Tu je treba omeniti montazerja Zoltana
Wagnerja, ki je veliko prispeval k tej dinamiki, ker
sem sam predvsem na zacetku dela ¢util odpor
do redukcije materiala, do izlo¢anja materiala.

Za konec Se klasicno vprasanje: kaj pripravijata
za naprej?

Pajki¢: Zivorad ima nekaj kombinacij za nadaljnje
delo in ena od njih je scenarij Dvojna igra, ki sem
ga napisal z mlajsim beograjskim snemalcem
Predragom Bambi¢em. Obstaja moznost, da
bomo projekt realizirali v okviru Avala filma. Tre-
nutno je na TV Novi Sad v montazi serija Clovek
v srebrni jakni, za katero sem napisal scenarij
skupaj s Crnéevicem in Jakonjicem. Poleg tega
imam $e nekaj scenarijev v obtoku, npr. Snegulj-
¢ica in palcki po ideji MiSe Radivojevi¢a, ki bo
film tudi reziral.

Tomié: V pripravi imava tudi komedijo, za katero
upam, da bo scenarij kon¢an do konca leta 1987.
Naslov bo Veli¢astni rop ruskih ikon. S prijate-
liem iz Zagreba sva napisala scenarij Diploma
za smrt, poleg tega pa delam $e na novi verziji
Stevensonovega romana Dr. Jekyll in Mr. Hyde,
naslov bo Sledovi zveri.

Zivorad Tomié

Reziser, scenarist in filmski kritik. Rojen v Zagrebu 15. 6. 1951.
Studiral na Filozofski fakulteti in na AGRFT v Zagrebu (1974
1980). Pise filmske kritike (Film, Radio Zagreb) in od 1981
dalje urejuje filmski program na TV Zagreb, kjer rezira doku-
mentarne TV programe (Savsko kupaliste/Kopalisée na
Savi 1982) in TV serije (Diploma za smrt 1989).

Kraljeva zavrsnicalKraljeva koncnica, 1987

s — Zivorad Tomi¢, Nebojsa Pajki¢, r — Zivorad Tomié, f —
Boris Turkovi¢, sc — Mario Ivezi¢, g — Vuk Kulenovié, i — Irfan

Mensur, Ena Begovi¢, Vladica Milosavljevié, Milan Strlji¢, p —
Marjan film, Centar film, 35 mm, barvni, 2650 m

Diploma za smrt, 1989

s — Zivorad Tomié, Zoran Brugi¢, r — Zivorad Tomi¢, f —
Silvestar Kolbas, sc¢ — Velimir Domitrovi¢, g — Zoran Brugié, i
— Ranko Zidarié, Filip Sovagovi¢, Ksenija Pajié, Ivo Gregurevié,
Suzana Nikoli¢, p — Marjan film, COLOR 2000, 35 mm, barvni
2880 m

Cvetka Flakus, Stojan Pelko, Dane Hocevar in Vasja Bibi¢, ki je pogovor pripravil za objavo

Ekran, st. 718, 1987
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Omnibus, Se posebej v »kriznih« situacijah, je ena
izmed oblik vstopanja v kinematografijo. Vendar pa
so bile v »komercialnem« pregledu 7 omnibusi
praviloma teZave, saj film s tremi zgodbami zelo teZko
najde mesto v standardni kinematografski mreZi. No
naredili ste film, ki se, vsaj kar zadeva jugoslovanske
okvire, razlikuje od doslej poznanih tovrstnih
projektov. Za omnibuse je vec¢inoma znacilen
generacijski pristop, doloCen tematski okvir oziroma
podobne poetike. Vi pa ste tri zgodbe vpletli v strukturo
ene zgodbe.

Mihleti¢: Glavni vzrok, da smo se odlogili za
omnibus, je ekonomska in produkcijska danost
na filmskem podroéju. Vsako leto na zagrebski
filmski Soli diplomira 5 oziroma 6 reZiserjev. Zato
je razmerje med »povpradevanjem« in »ponudbo«

Vedran Mihletic,
Dragutin Krencer in
. Mladen Mitrovic:

Hamburg Altona
Pulj, 1989

taksno, da ima mlad reziser zelo malo moznosti,
da bi prisel do celovec¢ernega projekta. Tako smo
ponudbo, da zreziramo omnibus takoj sprejeli,
vendar pa smo strukturo omnibusa ze v sami
osnovi skusali ¢imbolj »oplemenititi«, se pravi ga
narediti bolj gledljivega in to tako, da se tri razli¢ne
zgodbe sprozijo in iztecejo kot celota. Pri tem pa
smo film koncipirali tako, da se kljub »trdnejSi«
dramaturgiji izoblikujejo trije razli¢ni filmi, s tremi
razliénimi liki in tremi razli¢nimi rokopisi oziroma
poetikami.

Krencer: Scenarij sva zastavila z Vedranom Mi-
hleticem, kasneje se nama je pridruzil $e Miroslav
Pendelj. Razumljivo je, da je dolo¢ene stvari v
tretji zgodbi kasneje Mladen Mitrovi¢ prilagodil
svojim rezijskim prijemom. Ze od samega zacéetka
pa nas je fascinirala predstava, kako bo »realno«
deloval film, ki ima sicer skupno scenaristi¢no
podlago, ki pa bo realiziran skozi tri reZijske optike
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in ki bo s to dinamiko odlo¢ilno vplival tudi na
percepcijo filma kot celote. Film kot celoto pa smo
si ogledali tako kot vsi gledalci in re¢i moram, da
smo se za ta eksperiment dolocili namenoma.
Mihleti¢: Zelel bi le dopolniti Krencerja. Zdi se
mi, da bi lahko celotno delo pri filmu Hamburg
Altona oznacili z nekimi »racionalnimi elementi,
za katere smo se odlo€ili v trenutku, ko smo
sprejeli zamisel o omnibusu. Gre za elemente pri
izdelavi scenarija, izdelavi rezijskega postopka pa
vse do post produkcijskega trenutka. Mnenja smo
bili, da na dolo€en nacdin z vsemi temi kreativnimi
elementi, pa tudi po dramaturski zasnovi, nekaj
tvegamo. Tvegamo v smislu, da lahko s tem
postopkom pridobimo $e neko novo kvaliteto.
Tveganije je bilo glede na produkcijske parametre
tudi v tem, da gre za debitantski projekt treh
reziserjev-debitantov, dveh debitantov scenari-
stov, oz. Se tretjega sodelavca scenarista, ki je
bil prav tako debitant. Potem so bili debitanti tudi
snemalci, pa montazerji in v vedji meri kar celotna
ekipa, ki je delala na tem filmu in je svoje Studije
opravila na zagrebski filmski akademiji. Kajti tudi
Mladen Mitrovi¢ je, ne glede na to da je Sarajev-
¢an, Studiral v Zagrebu. Torej to je produkcijsko
tveganje, seveda pa gre tu tudi za avtorski,
kreativni, filmski rizik, o &emer je Krencer ze
govoril. Gre za metodo dela, ki smo si jo izbrali
in ki je bila v tem, da konéni izdelek ne bo vplival
na posamezne sestavine le-tega. Seveda pa je
bilo vse skupaj zamisljeno kot en film.

Scenarij kot »Ziv organizems«, potem ko je bil posnet,
pravzaprav pricne odmirati, izginjati. In vrednost
scenarija je praviloma v tem, da film uspe. Toda kot
izhodisce je scenarij prav gotovo projekcija, doloceno
avtorsko videnje, Se posebej ko gre za film, kjer sta
scenarist in reZiser zdruZena v eno osebo. Kako si
se ti, samo kot reZiser, vkljucil v to scenaristicho
vizijo?

Mitrovi¢: Vedran je Ze omenil, da smo bili neke
vrste generacijski kolegi. Konc¢ali smo isto Solo;
jaz sem nekaj miajsi od njiju dveh. Bila sta
marljiveja, pisala sta ogromno, medtem ko sam
tega nisem pocel. Ko sta mi ponudila tekst, da bi
ga skupaj delali, sta se Ze sama odlocila, da bo
ena od zgodb »sarajevska«. Vzrok take odlocitve
je razviden v kon¢nem izdelku, saj film tako
postaja na nek nacin jugoslovanski, saj nam
predstavi tri popolnoma razlicne miselnosti te
drzave. Kar pa se tice predloge, ki sta mi jo dala,
lahko povem, da je dramaturski okvir ostal tak kot
je bil, ker mi je bil vie€. Problem, ki se je pojavil
je bil v tem, da sta to pisala dva Zagrebc¢ana, ki
tega nista napisala na podlagi »bosanske« misel-
nosti ampak iz projekcije te miselnosti. Tako sem
se lotil tega teksta $e z nekaj prijatelji in vsi skupaj
smo skusali dramaturSkemu okviru, ki je konec
koncev ostal v bistvu isti, dati vsebino oplemeni-
teno z bosansko miselnostjo. Na njun predlog
sem odgovoril z bosansko reakcijo. Obenem pa
moram povedati, da cenim njuno sodelovanje in
pa to, da se nista vmesavala v to kar sem naredil,
saj sem do neke mere vseeno spremenil zgodbo.

Vemo, da so bili ekstremi, marginalni druzbeni
fenomeni, vedno zanimive teme za film. Vas film
obravnava kriminalce, Zeparje, Svecerje... To niso

vendar so lopovi, ki delujejo kot posamezniki v
posebnih okoljih. Recimo, v reSkem »undergroundu«
imamo napadalnega Combeja, v bosanski sceni se
predstavi lik Zeparja, ki je skoraj Ze del neke folklore,
v tretji zgodbi pa srecamo »sofisticiranega« Bogarta,
ki bi ga lahko imeli tudi za metaforo oziroma
povezavo med kriminalom in filmom, med
kriminalno in filmsko sceno. V principu so vsi ti
Junaki moralni liki. Kaksna je ta morala v odnosu
na socialne in ekstencialne situacije, v katerih se
znajdejo?

Mihletic: Na to vpraSanje bi odgovoril kar z
Zupanovim romanom Levitan, ki sem ga prebral
tik pred drugim pisanjem scenarija, torej v tisti
fazi, ko sva morala Krencer in jaz tej osnovni
strukturi dati obliko mestne zivljenjskosti, doku-
mentarnosti, realisti¢nosti. Priznati moram, da mi
je Zupanov roman zelo pomagal, pomagal iz
perspektive nekega objektivno racionalnega od-
nosa do same teme, do znacajev, ki jih v filmu
obravnavamo. Ne gre za nikakrdne direktne odzi-
ve, temvecé za pregled celotnega okolja, éustvenih
stanj junakov, njihovih odzivov na pojme svoboda,
zapor. Res da Levitan obravnava politicne zapor-
nike, toda najpomembnejsa je njegova univerzal-
nost. V samem vprasanju si dejal, da so nasi
junaki Zze doloceni, jm je Ze usojeno, da so
kriminalci, vendar bi sam dodal, da ni bil nas
namen baviti se z unikatno skupino ljudi, ki so na
tej ali na oni strani klju¢avnice, ampak smo se
zeleli ukvarjati z ljudmi iz obrobja. Zdi se mi, da
je v tem trenutku naSa druzba zelo bogata s temi
ljudmi. Torej ne gre za ljudi, ki so prekrsili zakon,
ampak so to predstavniki najstevilnejSega dela
prebivalstva. Govorimo torej o marginalcih kot
ljudeh, ki se iS¢ejo, ki se Se niso nasli, ki tavajo...
Drugi element scenarija, ki smo ga Zeleli obdelati
je bil namen, da med Ze zarisane in postavljene
zgodbe vnesemo melodramatiko. Gre za melo-
dramski obrazec, ki naj bi sluzil kot neke vrste
povezava glavne osebe z nasprotnim spolom.
Zato smo se odlogili, da predstavimo tri junake z
obrobja, tri razlicne zvrsti melodramskega odno-
sa. Eden je postavljen na najbolj skrajni rob tega
dogajanja in predstavlja vezo s prostitutko, osebo
z roba drustene lestvice, pri drugem gre za
druzinskega tipa. Tretja zgodba pa se razvija
znotraj samega filma. Priznati moram, da je ta za
nas predstavljala najtezjo nalogo, predvsem zato
ker smo morali v kratkem ¢asovnem intervalu (30
minut) napraviti celotno zgradbo nekega odnosa,
recimo melodramskega.

Krencer: Na to vprasanje o morali in o moralnih
likih, ki nastopajo v tem filmu, o ljudeh z roba in
glede na to da so to kriminalci, ljudje z druge
strani zakona, ti lahko najlaze odgovorim z enim
stavkom iz nekega westerna — »You have to be
honest to be an outlaw«. Gre za to, da morajo v
svetu, ki je zunaj zakona, vsi ljudje delovati in
ziveti po nekih pravilih. Torej tudi v svetu brezza-
konja, brez nekih ¢vrstih moralnih vrednot, obsta-
jajo neki notranji moralni zakoni. To smo tudi v
prvi zgodbi povedali, in ko Combe odgovori z
neke vrste repliko, ¢es, ¢e med lopovi ne bo
postenja, bo slo vse v p.m.

Poleg tega pa je ze tudi Mihleti¢ dejal, da margi-
nalci iz nasega filma, ne glede na to da so
kriminalci, niso netipi¢ni junaki. Problem vseh treh
junakov je ta, da morajo najti nek moralni zakon
v njih samih, ¢e ga Ze v svetu okoli sebe ne

morilci, kot v Tomicevem filmu Diploma za smrt, pa  morejo.
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Mitrovié: Natanéneje birad predstavil svojo zgod-
bo. Gre za ¢loveka, ki Zeli ez mejo peljati Zeno
in &tiri otroke in zdi se mi, da je za tako potezo
Ze treba imeti neke vrste moralo. Pa Se sosedo-
vega gluhonemega sina naj bi vzel s seboj. Ko
recimo moj junak krade, tu ne gre za milijarde,
ampak vzame le toliko, kolikor potrebuje, da bo
prisel do dolo¢enega kraja. In tudi vse njegove
tezave izhajajo iz nekak$ne njemu svojstvene
morale. Ko sem pripravljal sceno, ko okradejo
peke, sem se znasel pred veliko dilemo: nisem
se mogel odloéiti ali naj denar ukrade moj glavni
junak ali njegov sin. Spoznal sem, da bo vse
skupaj izgledalo dosti bolje, ¢e bo denar ukradel
otrok, ki naj bi po¢asi prevzemal psihologijo krimi-
nalca in bo prav gotovo nadaljeval to tradicijo.
Mihleti¢: Se enkrat bi se vrnil k morali, kaijti zdi
se mi, da je to glavno vpraSanje tega filma.
Kriminal v tem filmu ne predstavlja zanrske dano-
sti, znotraj katere bi se morali gibati in se primerjati
z zanrskim obrazcem kriminalnega filma. V nasem
filmu se kriminal pojavlja kot poklic, in ta poklic
bi moral biti v »enakopravnem« polozaju z vsakim
drugim poklicem. Gre za temeljno vprasanje,
kako znotraj kakrsnegakoli poklica poiskati ozi-
roma najti lastno moralo. Ne verjamem, da se
lahko ljudje drugih poklicev delijo na dobre ali
slabe po drugac¢nem eticnem predznaku kot pa
ljudje, ki se poklicno ukvarjajo s kriminalom. Torej,
v tem filmu je kriminalno poslovanje poklic, nekaj
kar je »dano«, kar je neke vrste strast.

Film govori o pobegu, ki se sicer neuspesno konca,
vendar tezko govorimo o popolnoma spodletelem
podjetju. Vsak beg praviloma omejujeta dva »off-a«,
ki sta najveckrat dve nevidni in le posredni instanci,
na eni strani institucija zakona, policija, od katere se
beZi, in na drugi strani imaginarno polje, ki je drugo
ime za svobodo, sreco, iluzijo.

Mihleti¢: Kadar govorimo o filmu, ki se ukvarja
z vprasanjem bega, je jasno, da na eni strani stoji
zakon, ki je opredmeten v detektivih, policiji. Gre
torej za institucije, ki S¢itijo vpraSanje splosne
morale. Ze v samem za&etku smo se odloéili da
bomo vprasanje splosne morale zanemarili. To je
tudi pomenilo, da se ne bomo ukvarjali z Zanrskim
obrazcem nacina bega iz zapora, ter da se ne
bomo ukvarjali s tistimi, ki preganjajo. Po drugi
strani pa je beg svojevrstno filozofsko vprasanje.
Zdi se mi, da je za nase junake beg hkrati danost
in poskus pobega v »obljublieno dezelo«. Kot si
omenil, ima film na nek nacin optimisti¢en konec,
to pa zato, ker so nasi junaki prepri¢ani, da je
beg njihova vec¢na Zivljenjska orientacija. Dejstvo,
da so ponovno v zaporu, vsekakor ni izni¢ilo ideje
0 begu.
Krencer: Film je strukturno tako zastavljen, da
predstavlja epizodo iz Zivljenja, tako, da ne prika-
zujemo celotne junakove kriminalne skusnje. Ja-
sno pa je, da je izbrani del takSen, skozi katerega
seva njegovo Zzivljenje. In ¢eprav se njihova to-
kratna epizoda kon¢a v zaporu, pa imajo dovolj
energije in nov nacrt za pobeg, tokrat v e bolj
nedolo¢eno in fantastiéno mesto.
Mitrovié: Zanimivo je tudi to, kako se v tem filmu
beg obravnava skozi prizmo mentalitete. Tudi tu
%re za nekaj posebnega. V prvi zgodbi hoce
ombe pobegniti v Hamburg, Ceprav ima nek
drug cilj. Res, da hoge bezati, vendar to ni njegov
primarni cilj. Menso je Ze zdavnaj pobegnil, ampak
k soncu. Njegov pobeg je tista bosanska verzija

bega. Za Menso Hamburg ni prevladujoc, prav
gotovo je zanj sliSal od ostalih dveh, kajti Menso
ni tako izobrazen. Ta beg se mu zdi kot beg k
soncu, ki je v tem primeru nek abstraktni pojem,
nekaj k ¢emur zapornik ali sanja¢ vedno tezi.
Bogartov beg je Se najbolj realen. Ima prave
nacrte, ideje, kaj bi delal in zato smo si z begom
samo pomagali zacrtati miselnost teh ljudi, zakaj
nekdo beZi in kako bezi.

Filmi, ki obravnavajo kriminal, Se posebej tisti iz
socialisticnih drZav, hocejo za vsako ceno biti tudi
druzbenokriticni, kar velikokrat preraste v pedagosko
moraliziranje. Vas film ni kriticen na prvo Zogo, pa
Ceprav se »preriva« skozi mnoZico druzbenih
problemov.

Mihleti¢: Vzhodno-evropska kinematografija in
njeno pojmovanje zaporniskega filma temelji kar
a priori na politicnem kriminalu; torej na enem
nacinu didakti¢nosti in politi¢nosti.

Na drugi strani pa je zahodna kinematografija,
predvsem ameriski film, ki temelji na tem, da je
zaporniski film konvencija ali pa Zanr. Evropski
film pa nekako tretira zapor kot moZnost za
»psihologizacijo«; tu mislim predvsem na Bresso-
na. Predvsem gre za dva filma, s katerima smo
se najvec ukvarjali, okrog katerih smo si postavljali
najve¢ vprasanj. Upam, da ni ob&utiti neposred-
nega vpliva. Torej gre za Jarmuschev film Down
by Law, ki v celoti abstrahira didaktiko, pa vendar
ni klasiéni Zanrski film. Se bolj inspirativen pa je
film Yol, ki ima kar pravsnjo dozo spolitiziranosti;
film govori o politiénih zapornikih, vendar v prvi
plan vseeno postavi karakterje, s pomog¢jo katerih
govori o splo3ni morali.

Mitrovié: Ce smo Ze omenili Ameriko, moram
re¢i Se to, da se mi zdi, da je 3e nekaj zelo
pomembno in to je, da smo se poskusali izogniti
dejstvu biti moderen; pomeni, da smo se zeleli
izogniti modnemu kritiziranju te drzave in te dru-
Zbe, kar je v zadnjem ¢asu v nasih filmih pogost
pojav.

Mihleti¢: Glede filma Hamburg Altona se mi zdi,
da se v njem ¢&uti, da gre za delo treh avtorjev,
ki so zaljubljeni v razli¢ne filmske reziserje, ki pa
vseeno odgovarjajo ideji, da je film predvsem
zgodba, pripoved, torej umetnost, ki odpira moz-
nosti, ne pa da je to umetnost, ki ué¢i. Zdi se mi,
da je to skupni element in znotraj tega ima vsak
reziser svoje ljubljence in to nas navdusuje. Nika-
kor pa ne morem govoriti o tem, da bi nas
didaktiénost motivirala.

Krencer: No, tudi politika nas ni motivirala. V
socialisticnih druzbah vzhodne Evrope, pa tudi v
Jugoslaviji se v zadnjem &asu pojavljajo te »gla-
snosti«, demokracija. Torej je tudi moZnost, da
se ljudje izrazajo svobodneje in da bolj svobodno
povedo tisto kar mislijo. Zdi se mi preve¢ eno-
stavno preko filma, preko umetnosti, »obtoZevati«
sistem, kot da je edini krivec za vse tezave, ki jih
ljudje, filmski junaki, prezivijajo. Zdi se mi, da je
za umetnost, dosti bolj zahtevno, zahtevnejSa
naloga iskati omejitve v likin samih.

Mihleti¢: To velja tudi za ob&o moralo, ne glede
na sistem. Bressonov begunec bi bil lahko tudi
begunec iz zapora iz najbolj temaénega obdobja
socrealizma, ali pa iz McCartyevega ameriSkega
sistema. Lahko je kriminalec, politiéni zapornik,
lahko je zepar, kot je Zepar tudi pri Bressonu. To
so junaki, ki nosijo v sebi osnovna vprasanja o
morali. Seveda je ob tem treba te junake tudi
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postaviti na pravo mesto, v pravo sredino, ki nam
je znana in v okviru katere Zelimo delati filme. Da
pa je to Jugoslavija leta 1989 je zgolj slu¢aj. In
kar je ze Krencer omenil, preenostavno se je
ukvarjati samo s sistemom, pri tem gre za kratko-
roéen poseg.

Mitrovi¢: Ne glede na vse to, pa vseeno nismo
pobegnili od sistema. Nismo posneli filma, ki bi
bil izvenzemeljski, ki bi bil le stilizacija nekega
dogajanja.

Vas film je zanimiv tudi po tem, da so v njem zasedli
glavne vioge trije izjemno razlicni in hkrati tudi vsak
po svoje formirani igralci. Zeljko Vukmirica kot
srobusten« in agresiven dedec odlicno obvlada filmski
prostor (kar je seveda tudi zasluga rezije), Mirsad
Zuli¢ je naravno »odmerjen« za varianto poeticno-
eksoticnega, deloma »omejenega« Zeparja, Filip
Sovagovi¢ pa nastopa s tisto avro, ki je znacilna za
velike filmske kriminalce.

Mihletié¢: Osnovne kvalitete Zeljkove vioge so v
tem, da je on gledaliski igralec, in v Zagrebu si
je tudi pridobil sloves takega igralca, zahvaljujo¢
predvsem dolo¢eni disciplini in doloceni tehniki
igre. Je popoln tehnik, ki je bil doslej zgolj slu¢ajno
izven filmskega dogajanja. Ko sva pricela pisati

zgodbo, ¢eprav Se nisva vedela, kdo od naju jo
bo reziral, obenem pa smo vedeli vsi, da bo
sarajevsko zgodbo reziral Mitrovi¢, sva se s Kren-
cerjem strinjala, da bo v prvi zgodbi glavno viogo
igral Vukmirica. Zakaj? Ker je, na eni strani to
igralec izrednih tehniénih zmoznosti, ki doslej
enostavno ni imel priloZznosti, obenem pa mi je
bilo laZze delati z debitantom, saj lahko z njim
sodelujem v celoti in laZe kot z izkuSenim igral-
cem, ki ze ima neko svojo predstavo. Za oba je
bilo izredno zahtevno iskati, odkrivati znotraj gros
plana mikro igro. Morda imata moja in Mitroviceva
zgodba ve¢ dokumentarnosti kot pa Krencerjeva.
Osnovna teza, ki sva si jo Zeljko in jaz zastavila,
je bila, da se drzimo minimalizma; zdi se mi, da
sem s tem uspel tudi pri drugih igralcih. Gre za
zgodbo, ki zahteva zelo linearno strukturo detek-
cije, kjer ni ovir. Torej znotraj tridesetih minut je
osnovni motiv detekcija. Emotivni odnosi so Zze v
naprej neka danost, zato smo morali zelo natan-
¢no izdelati tehni¢ne parametre te izvedbe, obe-
nem pa je bilo treba angazirati igralca, ki je izredni
tehnik.

Mitrovié: Ker smo bili vsi debitanti, vkljuéno z
menoj, sem zelel na zacetku, morda celo podza-
vestno, angazirati profesionalnega igralca. Dolgo
sem ga iskal, vendar zaman. In tako sem spoznal,
da nimam dovolj ¢asa in ker v BiH ni profesional-
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nega igralca teh let. Nima nobenega smisla za
filmsko zgodbo dolgo 30 do 35 minut angazirati
igralca iz Zagreba ali Beograda in zgubljati ¢as v
privajanju na bosansko mentaliteto, ampak je
potrebno s samo pojavo glavnega junaka pricarati
situacijo. Mirsad Zulic-Campa je naturscik, ki je
doslej igral pri E. Kusturici, v filmih Se spominjas
Dolly Bell in v Domu za obesanje. Ko sem se
odlo¢il zanj, sem se znaSel pred tezavo, kako
Mirsada Zuli¢a oddaljiti od Kusturi¢inega Campe;
ustrasil sem se, da bo priSlo do prevelike identifi-
kacije. Celo s Kusturico sem se o tem pogovarjal.
In dojel sem, da imam v filmu prav tako kot
Kusturica druzino, in da bo to veliko pomagalo
glavnemu igralcu. In prav nobenih teZzav nisem
imel, da je povedal, kar je moral. Tezava je bila
samo v tem, da sem mu moral pojasniti nagin,
kako naj to pove oziroma odigra. Campa je, ne
glede kaksen je, predvsem druzinski ¢lovek. Ima
Zeno in dvoje otrok, ki ju ima zelo rad. Samo da
omenim, da njegov starejSi sin igra njegovega
sina tudi v filmu. In v nekem trenutku je prislo do
povratne energije med Campo in njegovo druzino.
Razumevati sem pri¢el, da jim zares posveca
ljubezen. In jaz sem bil tisti, ki sem moral ¢im vec
izvledi iz tega. Imel sem probleme, ko se je bilo
treba nauditi tekst, moral sem ga spraviti na
najmanjsi mozen obseg, saj sem vedel, da ga ne
bo obvladal. Obenem pa so mu izkusnje, ki jih je
pridobil v prej$njih snemanjih, omogocile, da je
do popolnosti obvladal igro, brez nepotrebnih
gest. Zdi se mi, da so tudi te okolis¢ine pomagale
k dokumentarnosti moje zgodbe.

Krencer: Odlodil sem se za Filipa Sovagoviéa,
da bo igral Bogarta, predvsem zaradi njegove
pojave, ki se na nek nadin priblizuje obrazcu
takega tipa junaka. V beograjski zgodbi se Zivlje-
nje junaka odvija v nekaksni filmski fantaziji.
Zgled za svoje obnasanje je iskal v likih Humphrya
Bogarta, Jamesa Cagneya. Ze njegova postava
in zunanji videz nas spominjata na te like, obenem
pa deluje na platnu izredno funkcionalno. In zakaj
sem se e odlo¢il za Sovagoviéa. Ze prej sem z
njim sodeloval v nekaj projektih, tako da sem
vedel kako reagira. Edini problem, ki smo ga
morali resiti, bil pa je predvsem tehni¢ne narave,
je bil ta, da igra beograjskega kriminalca. Slo je
predvsem za vprasanje jezika in akcenta v jeziku
samem. In $e nekaj je bilo, morda $e pomemb-
nejse od tega tehni¢nega problema. Kako se bo
vzivel v atmosfero beograjskega podzemlja? To
smo resevali z nekaterimi znanimi obrazci in ob
domnevi, da je atmosfera podzemlja vec ali manj
povsod enaka, da ima neke skupne elemente.
Kar pa se samega jezika in naglasa tiCe, so nam
bili v pomo¢ ostali igralci, ki so vsi iz Beograda.

Zdi se mi, da je tudi v teh tezkih ekonomskih casih,

ki vladajo v Jugoslaviji, najlaZe priti do prvega filma,
in najteze do drugega. Kaj se vam kot posameznikom
kaze v prihodnosti. Kaj nameravate?

Mihleti¢: Ta film je v vsakem pogledu predstavljal
tako kreativni kot tudi kadrovski preizkus. Samo
dejstvo, da smo v kinematografijo vstopili s po-
moc¢jo omnibusa §e ne pomeni, da bomo tudi
naslednji film oblikovali kot omnibus. Menim, da
bo vsak od nas stopil na neko lastno avtorsko
pot. Dosti bolj pomembno kot to, se mi zdi, morda
malo sebi¢no razmisljanje, kako postaviti pokonci
kinematografijo, da bo s svojimi produkcijskimi
parametri delovala in reagirala kvalitetneje.

Trenutno smo v neki zelo lazni situaciji, ob tem
pa mislim samo na produkcijske okvire znotraj

neke kinematografije in ne tudi na druzbene in
ekonomske razmere. Jasno je, da je kinematogra-
fija umes€ena med dva znana absurda. Glede na
svoje ekonomske, druzbene in politiéne elemente
se Jugoslavija vedno znajde na nekaksni tehtnici,
med dvema principoma. Eden je ekonomski, ki
nam je tudi na razpolago, drugega pa imenujmo
kapitalisticnega. Torej, film je ze 40 let, potem ko
je umrla drzavna kinematografija, na podobni
tehtnici. In zdi se mi, da je naloga nase generacije,
da vzpostavimo jasne produkcijske parametre.
Takemu sistemu se sku$ajo »veliki« producenti,
ne glede na republiko ali pokrajino, izogniti; in
prav zato je ta princip v celoti zanemarjen in nasa
naloga je, da ga ozivimo. Producent ni ni¢ drugega
kot formalna kategorija; v principu so to direktoriji
delovnih organizacij za filmsko proizvodnjo. Po
svoji moralni danosti mora direktor Scititi interese
svoje delovne organizacije — pomeni visine OD
svojih delavcev, pa akomulativnosti, 3ele na dru-
gem mestu je izdelek, s pomocjo katerega bi vse
to moral ustvarjati. Torej producenti pri nas niso
tisti pravi, oni predstavljajo samo sistem — znotraj
druzbe imajo enak polozaj kot delovne organiza-
cije.

Nasa generacija je v Zagrebu ustanovila lastno
produkcijsko enoto Kult film. Glavna naloga te
producentske hise ni priskrbeti nam naslednii film,
ampak, da vzpostavi nov model, ki se pocasi ze
oblikuje.

Mihletié: Menimo, da je nasa glavna naloga, da
filmu vrnemo tisti element, ki bo privabljal gledalce
v kinodvorane, in to je element spektakla. Menim,
da so si v tem trenutku vsi jugoslovanski filmi
podobni, ne glede na to ali je to Remington,
alternativni produkcijski izdelek, ali pa Donator,
predstavnik etablirane produkcije, kajti vsi izgle-
dajo zelo revno. V trenutku, ko bo jugoslovanska
kinematografija sposobna ustvariti pogoje za A
produkcijo, se bodo odprle tudi moznosti za un-
derground in B produkcijo. A produkcijo pa bomo
lahko ustvarili samo v primeru, ¢e bomo filmu
ponovno dali veljavo, spektakularnost in sijaj.
Menim, da za to niso potrebni samo ekonomski
elementi, ampak predvsem vsebinsko kreiranje
filmskega miljeja in jasne produkcijske zahteve in
smernice.

Krencer: Kot avtor ne vidim neke posebne moz-
nosti. Morda je sedaj priloZznost za vse tiste
filmske delavce, ki imajo dobre ideje, da prevza-
mejo iniciativo. Menim, da so nam vse negativne
izkudnje neke vrste opozorilo, kaj je narobe v
kinematografiji. Sam se s filmom ukvarjam Ze 10
let in re¢i moram, da imam kar precej slabih
izku$enj. Konéno smo spoznali, da je problem
nase kinematografije v tem, da produkcijo vodijo
neprimerni ljudje. Zato smo se na zagrebski
akademiji odlocili ustanoviti oddelek filmske pro-
dukcije. Tu bi Studentje dobili osnovne podatke o
filmu, o zakonitostih filmske produkcije, in v zvezi
s tem tudi spostovanje do tega poklica. Kajti v
tem trenutku se v teh strukturah nahajajo ljudje,
ki so v to zasli povsem slu€ajno.

Obenem mislim, in sedaj govorim kot eden od
ustanoviteljev Kult filma, da obstajajo moznosti
sodelovanja med jugoslovanskimi producenti. Se
posebno zanimiv se nam zdi E-Motion film, pohva-
limo pa se lahko tudi s sodelovanjem z Avalo
filmom, ki nam je doslej nudila svoje tehniéne in
laboratorijske usluge.

Mihleti¢: Razmisljam o tem kako priti do kvali-
tetne kinematografije, do kvalitetnin produkcijskih
zakonitosti znotraj posameznih jugoslovanskih
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filmskih centrov, pa naj bo to zagreb&ki, beograjski
ali pa ljubljanski. Trdim, da gre pri zdajsnjih
producentih za neverjetno produkcijsko revséino,
in prav v tem vidim obenem tudi moznost za tiste
producente, ki imajo film radi in ki poznajo vse
potrebne parametre za izdelavo dobrega filma. In
prav take producente je potrebno uveljaviti. Po
drugi strani pa nam drzava, na vso sre¢o, omo-
goca dinami¢ne integracijske procese, ki prepre-
¢ujejo statitnost — dosedanjo mastodontsko pro-
dukcijsko realnost. Vladali so »moé&ni« producenti,
ki pa se niso dovolj povezovali z Evropo. Ce pa
je do sodelovanja ze prislo, je to temeljilo na
zastarelih ekonomskih interesih, Ki niso predstav-
ljali nikakrénega tveganja, niso zahtevali nikakr-
$nih kreativnih uslug, ampak zgolj tehni¢ne. To

kar je znala izkoristiti CeSka kinematografija ob
nudeniju tehniénih uslug v studiu Barandov, ali kar
je izkoristila italijanska filmska industrija v 60-ih
letih s prihodom ameriskih filmskih skupin, tega
jugoslovanska produkcija ni znala ali hotela. Zato
o kakrsnikoli primerjavi ¢eSke in jugoslovanske
kinematografije ne moremo govoriti, kajti ¢eska
kinematografija je izvazala »know how« produkci-
jo, mi pa samo tehniéne usluge. Da ltalije sploh
ne omenim, kajti z izvozom svoje pameti so
pravzaprav izvazali tudi svojo kulturo in svoj nacin
filmskega razmisljanja, zato je tudi prislo do inte-
gracije kapitala, znanja in materialnih sredstev.
Zato menim, da moramo vztrajati prav na taksnih
oblikah povezovanija. Doslej smo bili samo servis
za »posojanje« pokrajine, ljudi in konjev.

Dragutin Krencer

Filmski in televizijski reziser in scenarist. Rojen v Zagrebu 18.
12. 1952. Diplomiral iz filmske in TV rezije v Zagrebu 1983.
Kot asistent reZije je delal pri ve¢ kot dvajsetih domacih in

tujih filmih. Pide scenarije in rezira TV dokumentarne in igrane
filme Vatrogasci/Gasilci, 1983). Prejel bronasto areno
ex equo na FJIF v Pulju 1989 za omnibus Hamburg Altona.

Vedran Mihleti¢

ReZiser, scenarist in filmski kritik. Rojen v Zagrebu 9. 7. 1959.
Diplomiral iz filmske rezije na AGRFT v Zagrebu 1983. Za
scenarij in rezijo diplomskega filma Neobiéni sako/Nenavadni
sako (1983) je prejel nagrado 7 sekretara SKOJ-a (1984).
Od studentskih let dalje pise filmske kritike (Filmska kultura,
Polet, Studio, Vecerniji list, Vjesnik) urejuje filmske rubrike
(Polet, 1987/88) in filmske programe (Omladinski radio, 1984).

Rezira in piSe scenarije za TV filme (Najlepsi dani u zivotu
Ivana Kiseka/ Najlepsi dnevi v Zivljenju Ivana Kiseka, 1986,
Ciao, Ciao Bambina, 1988), TV drame (MiSevi vole Se¢erne
$tapic¢e/Misi imajo rade sladkorne pali¢ice, 1986), video
spote in dokumentarce. Za filmski prvenec Hamburg Altona
prejel na FIJF v Pulju (1989) bronasto areno (ex equo).

Mladen Mitrovi¢

Filmski in televizijski reziser in scenarist. Rojen v Sarajevu
24. 10. 1960. Studiral rezijo na AGRFT v Zagrebu, kjer je
diplomiral |. 1984. Kot asistent rezije je delal pri fimu Se
spominjasé Dolly Bell in kot pomocnik reziserja pri filmu
Zivijenje delavca. Za kratki film Moji vrénjaci/Moji vrstniki
(1982) je prejel prvo nagrado na festivalu Studentskih filmov
v Minchnu. Rezira video spote, naroc¢ene fiime, TV filme
(Haustorée/Haustoréek, 1987), TV drame (Budite isti za

dvadeset godina/Tak$ni ostanite Se dvajset let, 1985)
dokumentarne filme (Priéa o mom gradu/Zgodba o mojem
mestu, 1988). Za mladinsko oddajo Dobre vibracije (1986)
je na festivalu v Bratislavi prejel nagrado Prix danube, oddaja
pa je bila nominirana tudi za $tudentskega Oskarja. Za filmski
prvenec Hamburg Altona prejel bronasto areno ex equo na
FIJF v Pulju 1989.

Hamburg Altona, 1989

s — Vedran Mihletié, Dragutin Krencer, (Miroslav Pendelj), r —
Vedran Mihleti¢, Mladen Mitrovi¢, Dragutin Krencer, f— Tihomir

Silvan Furlan
Ekran, §t. 9/10, 1989

Beritié, Zeliko Sarié, Goran Meg&ava, sc — Mario Ivezié, g —
Brane Zivkovié, i — Zeljko Vukmirica, Mirsad Zuli¢, Filip
Sovagovié, Jelena Covié, Sena Mustajbasié, Vesna Turali¢, p
— Urania film, Avala film, 35 mm, barvni, 2668 m

57



Trudim
se, da sameTNE
_ forme filma,
njegove konstrukcije,

Ademir Kenovié:

To malo duse
Pulj, 1990

ni opaziti

Poskusimo za zacetek pojasniti svojevrsino
sprevrnitev naravnega reda stvari, zaradi katere je
tvoje prvo filmsko delo, To malo duse, pravzaprav
predstavljeno kot tvoj drugi film, torej po tem ko smo
lani Ze videli film Kuduz.

Kenovié: Gre za splet okolis¢in, na katere gledam
s prijetnim razburjenjem. Res je, To malo duse
je bil narejen pred $tirimi, petimi leti — in tedaj tudi
predvajan na televiziji. Nato sem se spravil delati
film Kuduz, ljudje s televizije Sarajevo so se
medtem spomnili, da bi lahko bilo zelo koristno
narahlo se dotakniti nekaterih tv-filmov in jih
prestaviti na veliki ekran. Izkazalo se je, da so
imeli e kako prav: to je lani pokazala Zenska s
pokrajino, letos je poleg mojega filma v Pulju se
Postaja navadnih vlakov, podobno pa namera-
vajo v kratkem storiti Se z dvema KusturiCinima
fimoma. Neveste Prihajajo in Bife Titanik. Po
eni strani je to nacin ohranjanja del pred televizij-
skim propadom in izginotjem, po drugi strani pa
sleherni tak poskus pomaga pri navezavi novih
koproducentskih vezi med televizijo in kinemato-
grafijo.

Moram pa Ccisto iskreno priznati, da sem bil
presenecen nad sprejemom filma To malo duse,
saj je le-ta zame kljub vsemu vendarle pomalem
Ze zgodovina. Televizija divja s hitrostjo deset let
na leto, zato se mi zdi, kot bi ga naredil pred
stiridesetimi leti.

Preseneca dejstvo, da je tvoj film, Cetudi po definiciji
televizijski, prav po specificno filmskih elementih
dale¢ pred velikim delom letosnje »filmske«
produkcije.

Kenovié: Nisem preve¢ naklonjen postavljanju
&vrstih teoretskih ograd med mediji oziroma med
igranimi formami enega in istega medija.

Tezko bi sploh rekel, da sem razmisljal o nacinu
prikazovanija tega filma. Upal bi si celo trditi, da
medijsko ni nobene razlike med igranimi programi,
ki se delajo za televizijo, in med filmi. Seveda, je
zagotovo mogoce narediti teorijo, ki bi se mojemu
mnenju zoperstavila in mnogi ljudje bi celo zelo
zgovorno znali pojasniti uporabo velikih planov,
dramaturgije, ¢lenjenja itd. Mislim pa, da To malo
duse vse te argumente pobija z najbolj preprostim
dejstvom, da je bil prikazan v Areni — in da je to
preizkusnjo dobro prestal! Rekel bi, da gre prepro-
sto za stvari, ki so ali pa niso dobre — ¢e pa so
televizijske ali filmske ali celo ne vem kaksne, to
niti ni tako zelo pomembno.

Ob prepricljivosti uprizoritve ambienta v filmu To
malo duse se kar sama po sebi vsiljuje primerjava z
drugim sarajevskim avtorjem, z Miroslavom
Mandiéem, predvsem z njegovim kratkim filmom
Zakon delavca, pa tudi z njegovim celovecernim
prvencem Zivljenje delavca. Je mar zgolj nakljucje,
da so vsi ti projekti nastali po vajinem Studijskem
bivanju v ZdruZenih drZavah, v nekem zares
drugacnem okolju torej?

Kenovi¢: Ne gre zgolj za moje bivanje v Ameriki.
V toku dolgotrajnega dela slejkoprej dojames, da
si sposoben pozitivno energijo emocij vdihniti
samo znotraj tistega, kar sam zares ¢€uti§ kot
avtenticno — in da se zmore$ zgolj znotraj tega
zares izraziti s pravim, avtenti¢nim ob¢utkom. To
seveda $e zdale¢ ne pomeni, da bo tudi moj
naslednii film umescéen v enega od obeh okolij,
tistega iz Kuduza oziroma tistega iz To malo
duse. Nasprotno, dogajal se bo v mes¢anskem
okolju — ki pa bo ravno tako »domace«! Ko recem
»domadée«, mislim pri tem na Balkan. To je
namre¢ tisti prostor, ki ga imam za svojega, od
Avstrije in Madzarske pa vse tja do Grije.

Mislim, da je vraganje k dolo¢enim predpostavlje-
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nim koreninam edino normalno. Naj re€em nekaj
Gisto desetega: sino¢i sem gledal Umetni raj
Karpa Godine. Za razliko od mnogih drugih sem
sam naravnost navduden nad tem filmom. Tega
se na prvi pogled sicer ne da zvezati z mojimi
trditvami, a sem preprican, da je tudi to lahko
eden od segmentov nasSega »domacega« obéut-
ka. Obé&utka, ki preprosto nastane v nekih dologe-
nih pogojih.

Prav v zvezi z uprizoritvijo okolja se zastavlja
vprasanje filmske artikulacije prostora in éasa. Znano
je, da se veliko ukvarjas tudi s snemanjem glasbenih
in reklamnih spotov. V koliksni meri izkusnje,
pridobljene v tej »drobni formi«, lahko pomagajo pri
ustvarjanju celovecerca?

Kenovi¢: Poleg cele vrste drugih reci, ki sem jih
delal za televizijo, namre¢ poleg stotine televizij-
skih oddaj, sem dejansko naredil kak$nih sedem-
sto, osemsto, e ne celo tiso¢ spotov in reklamnih
sporoc€il. Uzivam poceti te stvari. V prvi vrsti zato,
ker ti to ponuja moznost, da skoraj ves &as,
dobesedno vsakodnevno, udejanja$ svoje sanje,
svojo domisljijo, dolo¢ene predpostavke, citate,
parafraze — vse tisto, kar imas rad in kar poskusa$
na ta nacin razumeti. Sam bi temu rekel piljenje
rokopisa. Ne glede na to, za kaksno formo gre,
je to vselej znova svojevrsten droben poizkus, to
so Studije. Sam jih razumem natanko tako — kot
Studije. Sicer pa je za moje spote znadilno, da so
si med seboj diametralno razliéni. Ce bi vam
zdajle pokazal deset mojih spotov, bi mislili, da
jih je delalo deset razlinih ljudi. Prav v tem najbolj
uzivam: da neprestano poskusam, da se preizku-
§am — in da ves ¢as delam! To je priblizno tako,
kot e bi te nekdo ves ¢as financiral zato, da sploh
imas$ moznosti, da neko¢ pride$ do necesa velike-
ga.

Zame so tudi spoti veliki. Predvsem zame prese-
gajo raven cCistega propagandnega sporocila, so
obenem izjemno primeren medij za svojevrstno
izZzarevanje duha in okolja, iz katerega izhajajo;
so nacin, kako ob¢utke ljudi potegniti na eno ali
drugo stran. Prav patolo$ko sam zavezan tisti
televizijski razseznosti, zaradi katere v doloéenem
trenutku deset milijonov ljudi gleda moj program.
Tedaj mi je super, da lahko mnozico ljudi ozracim
z necim in da oni nato mislijo na tak ali drugagen
nacin — ¢etudi se Se kako zavedam, da je to isto
misel v sprevrnjenem pomenu mogoce interpreti-
rati kot cisti faSizem! Sam seveda, kot sleherni
drugi, mislim, da delam prave in pozitivne stvari
— in da se bo zato tudi vse skupaj obrnilo na
pozitivno.

Po drugi strani pa preprosto rad delam. Poslusal
sem neko¢ Steva Tesicha, saj veste, scenarista.
Pojasnil je, kako zadnjih petnajst let dela v Ame-
riki. Takole pravi: vsako jutro se zbudim ob pol
osmih, okrog pol devetih pricnem tipkati — in
tipkam tja do pol enajstih ali enajstih. In, pravi,
tako natipkam dve, tri kartice teksta. Nato podi-
vam, sem z druzino, skratka, nicesar ne delam
do spanja. Zjutraj pa spet znova — in tako vsak
dan v letu. No, Steve Tesich ima, kot sami dobro
veste, Stiri igrane filme, od tega dva z oskarjem,
deset dram, dva romana — normalno, ¢e napises$
750 strani vsako leto!

Vidite, to je tisto, kar mi je vSe. Televizija je
svojevrstna uspela mesanica Solanja in ucenja
profesionalizma. Ce jo razumes tako... Seveda je
obenem tudi stroj za miletie mesa in totalno
neprofesionalna organizacija, vsaj v vecini prime-

rov — toda nikoli nih¢e nikomur ni¢esar ne prinese
na pladnju. Clovek si mora vselej vzeti sam.
Kolikor si vzel, toliko si dobil!

Poglejmo zdaj nekoliko podrobneje film To malo
duse. Kar pade v o¢i Ze ob prvem gledanju tega filma,
Je preprosto dejstvo, da v njem enostavno ni
negativcev. Seveda je ves car filma natanko v tem,
da samo Zivljenje igra vlogo negativca, toliko bolj
zoprno, kolikor je ¢loveku dodan Se tisti »drobec
duse«, kakor nam navsezadnje tudi pove eden od
junakov filma, ki je s tem filmu dal tudi ime. Zanima
nas nekaj drugega: ali je ta popolna odsotnost
utelesenih negativcev kakorkoli oteZevala samo
gradnjo filma, njegove pripovedne strukture in
dramaturgije.

Kenovié: Najbolj splosno re¢eno, govori To malo
duse o zorenju — vsaj sam ga tako dozZivijam.
Govori o neki nostalgiji, o neki zalosti in o neki
neuresni¢enosti v Zivljenju. Po mojem obcutku in
prepri¢anju je Zivijenje tako zapleteno, tako nabito
z najrazliénejsimi nesrecnimi spleti okolis¢in, da
je ze to vec€ kot dovolj, da je ¢loveku zares tezko.
Prav imate, v tem filmu je negativni lik res preklet-
stvo Zzivljenja samega. In ti ljudje preprosto...
lahko bi sicer bil Se nekdo znotraj... toda tedaj bi
bilo le $e huje. Mislim, da je Ze zgolj ta negativna
energija v filmu ve¢ kot dovolj prisotna.

Po drugi strani pa — in to prav v zvezi s pravkar
omenjenim — je zame To malo duse izrazito
politiCen film, natanko tako kot je to tudi Kuduz.
Ce To malo duse spremlja zorenje mladega
fanta, tedaj je to obenem tudi spremljanje zorenja
nekega sistema, celotnega okolja, ¢e naj ne
reCem »druzbenih okolid€in« — in $e kako je videti,
da tudi to zorenje spremlja prava muka, nekaksno
nelagodje. Ne vem, kako naj re¢em: tu ni ni¢esar
drasti¢nega, je pa nekaj, kar vse te ljudi navdaja
z globoko Zalostjo in nesreco.

Sistem seveda v filmu vselej nastopa kot specificen
socialni kodeks, ki je v tem konkretnem primeru ve¢
kot ocitno zavezan patriarhalnemu redu. Zato je
zanimivo opazovati, kako v taksnem kontekstu
funkcionira druzina, $e toliko bolj, kolikor prav
druZina predstavija tisti melodramatski okvir, ki
zveZe vse fragmente tega sicer po osnovnem principu
gradnje fragmentarnega filma. Sprasujemo torej po
vlogi druzine v tem strogo patriarhalnem redu,
oziroma Se natancneje, po vlogi matere - saj je mati
enkrat v njem zgolj senca (To malo duse), drugic pa
je vsa tragedija filma natanko v tem, da se mati kot
Zenska ne more do konca realizirati (Kuduz)...

Kenovi¢: Kadar primerjam oba filma, tedaj rad
reCem, da je To malo duse film o zorenju, Kuduz
pa ze film o zrelosti. Zaradi tega je v Kuduzu vse
ostrej$e, bolj agresivno, bolj éustveno in strastno.
Med dvema mladima ¢lovekoma, starima stirinajst
let, preprosto niti ne morete pri¢akovati prave
melodramati¢nosti in agresivnosti, medtem ko gre
v Kuduzu za zrelost tako ¢loveka kot druzbe, ki
navsezadnje tudi povzroci vso tragedijo. Druzino
sem torej v obeh filmih posku$al opazovati prav
skozi odnos teh dveh razseZnosti, zorenja in
zrelosti.

Sicer pa... tezko mi je govoriti o lastnem filmu.
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To mlo se

Film je vedno skupek tiso¢ razliénih okoliscin,
med katerimi je ena od bistvenih nedvomno ta,
da mora biti v doloéenem trenutku zanimiv dolo-
genemu obginstvu. Ce naj v tem uspe, tedaj mora
imeti nekaj posebnega, pa vendar obenem tudi
nekaj, kar je mogoce identificirati kot jasno vsem.
To so vsi tisti primarni odnosi med materjo,
oéetom in sinom, pa bolezen, ljubosumije, konflikt,
otrok... Druzino torej razumem kot naravno izho-
disée pri poskusu, kako formirati film, ki bo vzne-
mirljiv, zanimiv za gledanje, pa vendarle obenem
tudi Ze ved kot to. Ne zanima me film na nacin
povréne televizijske serije o druzini, brez sleherne
ideje ali ob&utka, ki bi se globje dotikal ljudi,
vsakié na dotlej e neizreen nacin. Obenem pa
se ves &as trudim, da same forme filma, njegove
konstrukcije, ni opaziti — da se vse zdi nekako
normalno, kot da je preprosto samo po sebi tako.
Zaradi tega je morebiti zanimiva kamera v filmu
To malo duse. Zakaj uporabljam toliko totalov?
Nisem Zelel kamere, ki bi vstopala med ljudi,
temveé sem hotel, da ostane nekako ob strani,
da opazuje z distance — kot bi vse dogajanje
oprezoval skozi okno! Na snemanju se je zgodilo
nekaj zelo zanimivega. Ko smo snemali prizor
»toka ¢asa« — saj veste, ko Davor dobi sina... on
je, Zena pa stoji in gleda.. — sem s strani
opazoval snemalca, ki je pripravijal kader. Gledal
sem s strani, a sem seveda videl, kaj vidi on skozi
objektiv. Re¢em mu: posludaj, tako ne bo $lo.
Zakaj, vprasa on. Zato, mu pravim, ker ne delamo
Zdravih ljudi za razvedrilo! Videl sem vrata, pa
okno, skratka fenomenalen kader — toda sam
nisem hotel s tovrstno agresijo forme »to disturb«
ljudi. Zato smo vse skupaj malo razsirili, tako da
je bil kader $e vedno estetski, prav idealen, a
vendarle tiste Zelie po estetizaciji ni bilo veé
opaziti. Skratka, tako tu kot tudi v Kuduzu sem
se poskusal vztrajno izogibati temu, da bi bilo
opaziti zgolj Zeljo po formiranju lepih stvari.

»Tipic¢nost« okolja v celi vrsti bosansko-hercegovskih
filmov meji Ze skorajda na stereotip. Se posebej to

velja za vrsto simbolnih obredov, kakrina sta na
primer poroka in pogreb, ki sta vztrajno uporabljana,
celo zlorabljana, v funkciji globalne metafore. Kar
pritegne v filmu To malo duse, pa je prav uporaba
drobnih, komaj opaznih detajlov (stiski rok na poroki
zgolj med moskimi; popolna odsotnost Zensk na
pogrebu), ki okolje zarisejo veliko pretresljivejse od
sleherne velike metafore.

Kenovi¢: Iskreno povedano, do tega okolja imam
celo svojevrsten droben odpor. To navsezadnje
niti v enem niti v drugem filmu ni moje okolje. Z
njim se preprosto ne morem identificirati: nisem
z vasi, nisem Zzivel v petdesetih letih, tudi iz
predmestja nisem, da bi lahko bil vsaj v Kuduzu!
Tisti ljudje, ki ste jih videli v To malo duse, ne
obstajajo! Tista vas je izmiljena, je narejena! Je
torej plod mojega raziskovanja in proucevanja.
Toda, ker je zgodba po svoji mentaliteti umescena
v tovrstno tradicijo, sem pa¢ moral, ¢etudi nerad
in v velikem strahu pred stereotipi, pristati na to,
da delam znotraj teh okolis¢in. Ne zato, ker bi
morda hotel to okolje promovirati na nekaksen
folkloren nadin, temve¢ preprosto zato, da znotraj
tega konteksta uprizorim, kar se je zgodilo. Morda
prav zaradi tega velikega strahu, te »uneasi-
ness«, tega nelagodja, toliko vecjo pozornost
posve¢am formiranju ambienta in ljudi. Osredoto-
éam se torej na to, kako te ljudi narediti na videz
kar najbolj Zivljenjske, resda rahlo poetizirane, pa
vendarle dovolj Zivljenjske, da bi nikoli ne padli v
tisti folklorni ekshibicionizem, ki nujno potegne za
sabo osladen pateti¢ni sentiment, ki se mi gnusi.
Zato sem bil recimo navdu$en nad kostumi v
Gluhem smodniku. Vedno sem v partizanskem
filmu le s tezavo prenasal urejene oficirie in
polikane partizane, tokrat pa so nasprotno kot
nekak$ni samuraiji, kot bi jih oblekel sam Kurosa-
va. No, priblizno tako Zelim tudi sam pokazati in
obleé¢i svoje ambiente. Nikoli drasti¢no, saj ni v
tem zares ni¢esar drasti¢énega, temve¢ preprosto,
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»onako«, Osnovna estetska kategorija filma To
malo duse je ravno ‘nako. V Kuduzu je na steni
gostiine napis... — v tisti tretji gostilni, kamor
pridejo, ko se ho¢e ona zaposliti... — na katerem
pise: »Zabranjeno sjedit nako!«. To sicer pome-
ni, da je prepovedano sedeti, ne da bi se naroCilo
pijato, misli pa se na to, da je preprosto prepove-
dano sedeti kar tako, brez veze, »onako«. To je
seveda narejeno tako, da se zdi povsem naklju¢-
no, bolj po nemarnosti... Ce s tem pretiravate,
lahko zelo hitro pride do izraza izumetni¢enost,
nenaravnost — in to potem ni tako, kot bi moralo
biti. Ce pa poskusate poiskati nekaksno pravo
mero... no, to je tisto, kar sam poskuSam naijti,
pravo mero!

Glede na skorajda etnolosko raziskovanje
uprizorjenega ambienta, pa tudi v zvezi s skrajno
preudarno uporabo filmskega jezika, se vsiljuje neka
morda na prvi pogled nenavadna primerjava med
filmom To malo duse in med filmskim opusom Erica
Rohmerja. Znano je, da se Rohmer praviloma tem
loteva v serijah, najsi gre za Zgodbe in pripovedke,
za Moralne zgodbe ali navsezadnje za Zgodbe letnih
dasov. Ali je morda na osnovi te dovolj drzne
primerjave mogoce sklepati, da se nam obeta tudi z
vase strani cela serija podobnih filmov?

Kenovié: Ce se To malo duse dogaja na vasi,
Kuduz pa sem Ze nekoliko pomaknil proti mestu,
namre¢ v predmestje (Cetudi se je v resnici
njegova zgodba zgodila prav v neki taki vasi),
tedaj moram priznati, da si zdaj strasno Zelim
vstopiti v mestni prostor, v mes¢ansko druzino, v
nekak$en na$ upper middle class — kar bom
navsezadnje v svojem novem filmu tudi storil.
Zanimal me bo razvoj dveh poudarjeno mescan-
skih druzin skozi generacije zadnjih Sestdesetih
let. Tako da se mi zdi, da bom pobegnil z vasi.
Tudi sicer si vedno Zelim poceti nekaj novega —
zato tudi delam vse tiste spote. Nikoli bi se ne
zelel zapreti v nekak$no serijo.

V zvezi z vaso primerjavo pa je morda zanimivo,
da sem se ravno véeraj pogovarjal z direktorjem
festivala v Strasbourgu in da je on prav tako
omenjal Rohmerja. Sam bi sicer veliko raje videl,
ge bi v mojih filmih odkrili kakSne konotacije
recimo z Jarmuschem, z zgodnjim Ziko Pavlovi-
éem ali pa ¢e bi se kdo, v zvezi z vasjo, spomnil
recimo bratov Sengelaja — pa &etudi vse to na
prvi pogled morda nima kak3ne pretirane zveze.
Nisem disto prepri¢an... Mislim, da mora ¢lovek
vsaki¢ znova poskusiti raziskati nov del svoje
zavesti. Seveda se ne da zanemariti, da je osnova
vselej enaka, jo je pa lepo tu in tam osvetliti z
novo lugjo, z novimi izkugnjami, z novimi filmi in
knjigami. Vse to $e kako vpliva na ustvarjanje.

Morda e eno isto formalno vprasanje...
Kenovié: Tu sem pa Sibak!

Najbrz se bos strinjal, da je filmska scena nekako po
definiciji blize urbani sceni, da ima kamera raje
mestne ulice, da je urbana geometrija prostora Ze
sama po sebi svojevrsten master shot. Precej teZe pa
je razvidno geometrijo prostora ustvariti v nekem
»naravnem« okolju, kar pa je tebi v filmu To malo
duse brez dvoma uspelo. Se kako dobro namre¢
vemo, katera hisa je katera in katera pot vodi kam.

Kenovi¢: O tem sam razmiljam nekoliko druga-
&e, moj pristop je drugacen. Upam si trditi, da je
pri nas, v nasih filmih, razen zelo redkih izjem,
mesto in mestno okolje videti prav obupno, izu-
metniéeno, skratka slabo — pa ne vizualno, tem-
vec preprosto neprepricljivo. To je ena plat. Druga
je ta, da so ljudje znotraj tega okolja praviloma
uprizorjeni tako, kot da sploh nimajo svojega
normalnega, obi¢ajnega Zzivijenja, kot da sploh
nimajo normalne in naravne emocije. Natanko to
dvoje hotem spodnesti. Poskusiti hotem nekaj
novega, kar je nedvomno dovolj tezko. Navsezad-
nje sem zato delal ze ta dva filma: ker so me
prepricali, da ju je nemogoce narediti! Kaj bi torej
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rad ? Rad bi, da je mestni ambient videti atraktiven
in zanimiv — ne glede na to, da je on po svoiji
formalni plati brez dvoma zanimivejsi za sliko. A
kaj, ko ni nikoli dovolj prepric¢ljiv! Ves, nekomu se
pojavi mesto v filmu in on Ze vzdihuuje: joj, mesto,
to mi ni vSe¢! Jaz pa si zares zelim vse to —
avstroogrsko arhitekturo Sarajeva, ki je taka kot
v Ljubljani; hise s hodniki, visokimi stropi in
klavirji: kadilo v pravoslavnih hiSah; pa tisti dve
odprti sobi, ki ju deli Skrlatna zavesa... — vse to
torej narediti tako, da bodo v tem okolju zivedi
ljudje oddajali natanko toliko energije, strasti,
emocij in ostrih obéutkov, kot se je to dogajalo s
tistimi delavci v Kuduzu.

Ze ob Kuduzu sem omenjal, da sem se vedno
spraseval, zakaj mi te ljudi opazujemo kot nekak-
Sne lutke. Vozis avto, vidi§, kako neki delavci
popravljajo cesto — toda nikoli ne pomislis, da so
tisto ljudje. So nekaksni delavci, ki kopljejo kanale,
vidi§ jih, vidi§ njihove modre kombinezone, nikoli
pa jim ne vidis glave! Mislil sem si: rad bi vstopil
v te ljudi, pokazal vse tisto, kar imajo... in izkazalo
se je, da so vitalnejsi, da imajo ve¢ emocij, ve¢
vsega od nas navadnih ljudi, kakréni smo. Strasno
Zeljo imam to isto storiti s tem, domnevno meséan-
skim miljejem.

Vrnimo se vseeno Se za hip k tisti vaski hisi, ki ostaja
razpoznavna. Kako torej orientirati gledalca na vasi?
Kako doseci, da navzlic vsej fragmentarnosti
»geografska« zgradba filma ne izgubi koherentnosti?

Kenovié: Prvi¢, priznati moram, da sem vselej z
grozo gledal zelenje na filmu. Saj veste, tisto:
poletje, trava... Vselej se mi je to v nasih filmih
zdelo grozno. Preprosto nisem mogel verjeti, da
mora narava poleti zares zgledati tako slabo. Zato
sem se skupaj s snemalcem preprosto trudil ta
vtis popraviti.

Drugi¢, tu gre za del mojih ameriskih izkusen].
Prva beseda, ki me jo je nauCil moj ameriski
profesor, davno je Ze tega, je bila »to establish«,
vzpostaviti, ustanoviti. Se pravi, razumeti kje, kdo,
kaj — in s tem vnaprej prepreciti vsa morebitna
dodatna motec¢a vprasanja v zvezi s tem, s katere
strani kdo prihaja, kje je sploh bil itd. Zato vedno
nariSem geografijo svojih filmov. Tako za Kuduza
kot za To malo duse sem imel narisano shemo:
vas, steza prihaja z one strani, pride do vode,
druga spet vodi na ZelezniSko postajo itd. Seveda
je popolnoma samoumevno, da sem posamezne
kraje snemal na Cisto desetih mestih — a sem
vendarle ves €as uposteval to svojevrstno imagi-
narno mapo. Tudi pri Kuduzu sem imel zelo
natanéno strategijo njihove poti: vra¢a se iz zapo-
ra, pride sem, gre prvi¢ v gostilno, pa spet na
pot... (Kenovi¢ pri tem rise s prstom po mizi)...
nato ga preganjajo itd. Vse smo vedeli: kje, kako,
kdaj. Navsezadnje pa, saj se vendar moram znajti
v geografiji! Ce se ne znajdem sam, le kako se
bo tedaj Sele gledalec? To pa je bistveno!

Vzrok dveh verjetno najbolj pretresljivih prizorov
filma To malo duse je mati, ta skoraj povsem nevidna,
odsotna figura. Obakrat ukaZe: prvic, da je treba
pustiti Ziveti psa; drugi¢, da je treba oZeniti sina.
Prav ta drugi prizor je Se posebej vznemirljiv, kolikor
si dal njene besede izgovoriti ocetu. Tako pravzapray
spregovori nek drug sistem znotraj strogega
patriarhalnega reda. ..

Kenovié: Nisem bil posebej pozoren na to. Prej

bi rekel, da je to posledica spleta okolis¢in. V
vaskih druzinah, ne samo muslimanskih, so pa¢
moski praviloma mocnejsi, za razliko od femini-
zma, ki se veze bolj na sodobno druzbo...

... ki pa ga je junakinja Kuduza vendarle krvavo
placala.

Kenovié: Prej kot posledica stroge patriarhalne
morale je njena tragedija posledica nesrec¢no
dozorele druzbe, socialnega in politiénega okolja.
Kuduz nima zveze s patriarhalno moralo, temve¢
s preprostim dejstvom, da v krogu petdesetih
kilometrov naokrog ni bilo v zadnjih petdesetih
letih niti ene nove osnovne 3ole, da vlada siroma-
Stvo, da je bilo treba iti v tujino, ¢e si hotel delati
— da so preprosto zmesane vse Cloveka dostojne
okolis€ine, vse normalne ¢loveske koordinate. To
je najvecji problem.

Glede matere v To malo duse pa bi rad povedal
naslednje: nisem je hotel veliko kazati. Ves,
neko¢ davno sem tu v Pulju gledal Babajin film
Vonjave, zlato in kadilo. Spominjam se, da v njem
bolna Zenska leZi na podstresju prakticno cel film.
Tedaj mi je bilo tako hudo... Naredim lahko samo
tisto, kar zmorem tudi sam gledati. Ne morem
posneti poroda sredi filma. To me ne zanima,
kakor tudi ne umirajo¢a mati. Ona preprosto ni
predmet dogajanja, pa tudi zgolj kot predmet
prenosa mocnejSih emocij je no¢em izrabiti. To
se mi zdi zares izraba ¢loveka, nekaj, ¢esar ne
maram. Zato je on tisti, ki izreka njene besede.
Njemu pa sem jih dal — pravzaprav jih je dal
scenarist, sam pa sem 3e kako strinjal — prav
zato, ker je on v tistem trenutku vse prej kot
patriarhalno mocan: je povsem izgubljen, je Sibak,
je neposredno in absolutno pretresen. Pretresen
do te mere, da poéne nekaj povsem bizarnega:
da Zeni fanta, ki e nima Stirinajst let, otroka
pravzaprav.

Ves, v Kuduzu je stavek, ki je morda edina
filozofija, v katero bi bil jaz sam sposoben verjeti.
Mislim na stavek, ki je zapisan na koncu filma:
»Clovek se ne more boriti proti sili, ki je ne pozna
in ne vidi.« To je tista, kako naj reem, usoda,
tisti nepredvidljivi fatum, tisti splet nenavadnih
okolis€in, ki ga ves ¢as omenjam.

Kako izbiras igralce?

Kenovi¢: Naj poudarim, da imam poleg same
osnovne opredelitve za scenarij prav izbor igral-
cev za najvaznejSi del celega projekta. Ne delam
prevelikih razlik med natursciki in profesionalci.
Sploh ne maram tako deliti igralcev. Vsaki¢ imam
paé v glavi neko vodilno zamisel: pri Kuduzu mi
je Slo za njihovo svezino, pri filmu To malo duse
za prepricljivost. PrepriCan sem, da mora biti
Cloveku, ko gleda film in ljudi v njem, predvsem
prijetno. No¢em grbavih ljudi in grdih fantov. Saj
ne da bi cenil stvari na videz, dale¢ od tega, a to
je ena od prvin mojega izbora. Najpogosteje
moram najti eno izhodi§éno figuro, nato pa okrog
nje zgradim vse druge igralce. Sicer pa jih vedno,
vse po vrsti, preizkusam na avdicijah. Pripravim
resne avdicije, ki mi pomagajo pri tem, da jih na
kar najbolj oster nacin preizkusim. Seveda nikoli
nih¢e ne ve, kaj se bo na koncu zgodilo, vendarle
pa poskusSam storiti vse, da bi nekako prehitel
morebitne napake. V¢&asih se zmotim — a tedaj
pa¢ zamenjam igralca ali celo izloim to viogo.
Glede tega res nisem sentimentalen! Navsezad-
nje tu ni ve¢ pomemben niti igralec, niti scenarij,
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niti jaz sam — pomemben je film. Ta preprosto ne
sme biti imbecilen, ne sme biti neprepriéljiv, slab
in pretiran.

Clovek po svoje posku$a vse to ves ¢as kanalizi-
rati. Zdaj, ko to pripovedujem, se morda vse
skupaj dozdeva enostavno — toda to je vojna,
vztrajna in neposredna vojna s ¢asom in denar-
jem. Bolje ko se nanjo pripravis, veéje so tvoje
moznosti za zmago, ¢eprav vsega seveda nikoli
ni mogoce pripraviti. Vojna pac!

Morda za konec Se zgolj nekaj osnovnih informacij
o0 novem projektu, ki si ga mimogrede Ze omenil.

Kenovic¢: Produkcija Forum in TV-Sarajevo, simul-
tano bosta nastala film in serija. Po ideji Sibe
Krvavca in Abdulaha Sidrana pisem scenarij ze
nekaj ¢asa. Neposredno po vrnitvi v Sarajevo,
greva z Rankom Bozi¢em, scenaristom To malo
duse, na planino, da koncava finalno verzijo.
Snemanje bi morali zaceti konec decembra leto-

Snjega leta (1990). To so vsi osnovni podatki,
nekakSen skelet. Kako pa bo vse to videti?
Normalno je, da zadnje leto Zivim pod moé&nim
vtisom vsega tega, kar se pri nas dogaja, obenem
pa pod ni¢ manj moénim pritiskom potrebe po
tem, da razumem, kaksne sledi in brazgotine bo
ta Cas zapustil v mojem tretjem filmu. Gotovo jih
bo, pa vendar je bolj bistveno to, da bom poskusal
uprizoriti Sestdeset klju¢nih let tega stoletja, kakor
so se prelomila skozi nekaj druzin, ki Zivijo nekje
v Evropi. Nikoli nisem bil posebej navdugen nad
dnevnopolitiénim preslikavanjem. Veliko bolj me
zanima tisti splodni ob&utek kaosa, ki sem ga npr.
poskusil vsaj zarisati s prizorom veckratnega
menjanja zastav na strehi Zelezniske postaje v
Kuduzu. Zame je bil to nacin ostrega politiénega
premisleka neke konfuzije, ki se dogaja — in ki se
je navsezadnje tudi res zgodila tri mesece pozne-
je. Le tako se lahko izrazam. Ce bi hotel resneje
razpravljati o dnevno-politiénih dogodkih, tedaj bi
pisal eseje!

Ademir Kenovié

Filmski in televizijski reziser in scenarist. Rojen v Sarajevu
14.9.1950. Po konéanem $tudiju angleskega jezika in knjizev-
nosti je odSel Studirat filmsko reZijo na Denison College v
Ohio, ZDA (1972-73), diplomiral je v Sarajevu 1976. Od 1976
dela na TV Sarajevo, kjer je reziral reklame, video spote, TV
drame (Njen prijatelj Filip, 1978, Ovo malo duse/To malo
duse, 1986) in druge oddaje (Djevojéica u zemlji éipova/De-
klica v dezeli ¢ipov, Dejan svemirac/Dejan astronavt,
Snovi jednog pesnika/Sanje nekega pesnika). Filmski prve-
nec Kuduz je prejel na FIJF v Pulju 1989 srebrno areno in
specialno nagrado FELIX v Berlinu (1989).

Kuduz, 1989

s — Abdulah Sidran, Ademir Kenovi¢, r — Ademir Kenovié, f —
Mustafa Mustafi¢, sc — Kemal Hrustanovi¢, Milenko Simi¢, g
— Goran Bregovi¢, i — Slobodan Custi¢, Snezana Bogdanovié,
Ivan Legin, Branko Buri¢, BoZzo Bunjevac, Mustafa Nadarevic,
Sasa Petrovi¢, Radmila Zivkovié, p — Avala film, TV Sarajevo,
Raka Mari¢, 35 mm, barvni, 3065 m

Ovo malo duse/ To malo duse, 1990

s — Ranko Bozi¢, r — Ademir Kenovi¢, f — Mustafa Mustafi¢,
sc — Kemal Hrustanovi¢, g — Esad Arnautovi¢, i — Branko
Buri¢, Davor Janji¢, Boro Stjepanovi¢, Zaim Muzaferija, Sasa
Petrovi¢, p — Centar film, TV Sarajevo, 35 mm, barvni, 2348 m
(povecava)

Silvan Furlan in Stojan Pelko, ki je pogovor pripravil za objavo
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Film
mora
na
dejstva

Vase vstopanje v celovecerno slovensko produkcijo
je bilo precej dolgotrajno. Ze v sedemdesetih letih ste
sodelovali na javnih in anonimnih natecajih z nekaj
projekti (Julij-Avgust, Adam), toda sele leta 1980 ste
debutirali kot reZiser celovecerca Splav meduze. Kako
bi razloZili ta pojav?

Godina: Ob koncu Sestdesetih let in v sedemde-
setih letih je bilo Se precej monopolizma v sloven-
skem filmskem prostoru. Generacija, ki je zavzela
pozicije, jih je tudi dokaj trdno drzala. Z normalnimi
postopki in pristopom je bilo nemogoce prodreti
v slovensko kinematografijo. Kadar sem predlozil
scenarij za celovecerni film na anonimnem nate-
¢aju, je lahko tudi zmagal; kar se je tudi zgodilo.
Ko pa je bil znan avtor, so se pojavili razliéni
odpori, tako da sem bil vedno izigran.

Na svojo sreCo sem precej delal kot direktor
fotografije in snemalec. Ker so bile v Sloveniji vse
trenutne kapacitete zasedene, sem moral iti na
gastarbeitersko delo na jug.

Na kratko, v sedemdesetih letih sem vztrajno
ponujal scenarije, dela pa nisem dobil. Iz moje
filmografije je razvidno, da sem v teh letih veliko
delal kot direktor fotografije v Beogradu, Vojvodini,
Bosni in na Hrvaskem.

Splav Meduze je bila koprodukcija med Viba filmom
in beograjsko televizijo. Vem, da ste Ze v
sedemdesetih letih, ko ste snemali Okupacijo v 26
slikah, hodili po Ljubljani s Sopom fotografij, na
katerih so bila vojvodinska prizoris¢a za vas
projekt...

Godina: Scenarij je res krozZil po Jugoslaviji.
Predlozil sem ga tudi Viba filmu, vendar ni bil
sprejet. Ideja za Splav Meduze se je rodila,
mislim, leta 1977. Najprej sem projekt ponudil
Vibi, potem Jadran filmu... Pisatelj in dramaturg
na beograjski TV Filip David je sproZil akcijo za

ra ] ti

Karpo Godina:

Umetni raj
Ljubljana, 1990

realizacijo projekta. Bil je precej ambiciozen in
tudi drag, tako da takega, kot je nastal pozneje,
z denarjem samo beograjske televizije, ne bi
mogel posneti. Na sre¢o je tedaj prisla nova
garnitura na ¢elo Viba filma. Direktor je bil Rado-
van Tesli¢, dramaturga pa Goran Schmidt in
Sanja Zorn, ki se jima je pozneje pridruzil e
Drago Jané&ar. Sprejeli so projekt Splav Meduze
in realizacije filma sem se lotil 1980. Tako sem
po sreénem nakljuéju dobil reZijo prvega celove-
cerca.

Zanimivo je, da ste v karieri kaksen ponujeni projekt
tudi zavrnili, na primer projekt Zlatolasje, ki je
pozneje postal film Kré. Najbrz imate natancno
izoblikovane kriterije, po katerih se navdusite za
doloceno temo ali pa ponudbo zavrnete, kajne?

Godina: Nikoli nisem mogel delati ponujenega
projekta, ¢e v njem nisem nadel odzivnega pro-
stora zase. Tuje mi je, da bi snemal film samo za
to, da bi snemal. Zato je tudi vsak projekt, ki sem
se ga lotil, nastal iz porojene ideje; potem sem
jo nadgrajeval s sodelavci. Hotel sem preprosto
delati samo tiste stvari, ki so se rodile v meni.
Tako je bilo pri vseh treh projektih... Mogoce to
izvira iz tega, ker sem odras¢al v druzini, v kateri
je bila mati igralka, o¢e pa novinar, cineast in $e
marsikaj. Tako sem se oblikoval, saj so se pri
materi zbirali razliéni umetniki. Ni dvoma, da je to
narekovalo mojo afiniteto do sveta in problematike
umetnikov, kar se navsezadnje kaze v mojih
filmih.

Zato ni ¢udno, da vsi trije vasi celovecerci pomenijo
celoto; skupna jim je relacija med politiko in
posameznikom-umetnikom.

Godina: Drzi, da moji trije filmi pomenijo trilogijo

in so tematsko povezani. Obravnavajo odnos
umetnosti do druzbe in vso fenomenologijo umet-
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nosti. V. Splavu Meduze se srecujemo z avan-
tgardo v slikastvu in poeziji, v Rde¢em boogieju
s fenomenom glasbe, konkretno jazza in v Umet-
nem raju s fenomenom filma.

Ob nastanku je Splav Meduze izzval precejsnje
vznemirjenje. Drasko RedZep je kot predsednik
puljske Zirije torpediral film, tako da ni prisel v
tekmovalni spored. To Meduzi ni moglo do Zivega,
kajti dobila je nagrado jugoslovanske filmske kritike
Milton Manaki in sodelovala na Stevilnih festivalih v
tujini. Kaj, mislite, je pogojevalo tak odnos do vas
oziroma vasega filma? Vi kot avtor in diskrepantna
osebnost ali film kot tak, v katerem so se nekateri
prepoznali?

Godina: Veckrat sem se vprasal, kaj se dogaja
Z menoj. Kadarkoli posnamem film, najprej dozi-
vim strahoten afront. Séasoma se zadeve umirijo
in nato se polozaj spremeni celo za 180 stopin;.
To se je dogajalo z vsemi tremi celovecerci.
SpraSujem se, zakaj, vendar pravega odgovora
ne najdem. Mogo&e so moji filmi malo bolj herme-
tiéni. Povedal sem Ze, da pri snemanju filmov
izhajam iz sebe, zato je razumljivo, da Zelim
potrditev. Kakrsnokoli Zze, da vidim, ali sem na
pravi poti ali nisem.

Vecginoma se pozneje izkaze, da imajo moji filmi
trajnejSo vrednost. Splav Meduze je kljub zaple-
tom postal kultni film. Podobno se dogaja z
Rdecim boogiejem. Ne vem, kak$na bo usoda
Umetnega raja, ker je distanca $e premajhna.

Potem ste sorazmerno hitro posneli svoj drugi
celovecerec Kaj ti je, deklica oziroma Rdeci boogie.
Samo dobri dve leti sta minili od ene premiere do
druge.

Godina: Bila je pa¢ sre¢na okolis¢ina. Tedanii
direktor Viba filma Bojan Stih mi je bil - ne vem,
zaradi ¢esa — zelo naklonjen. Pomagal mi je, da
sem po ¢udezu hitro dobil nov projekt... Ogromno
je odvisno, ali ti je vodstvo naklonjeno ali ni. Pa
tudi od tega, ali pozna$ zaledje in koliko si pri tem
agresiven. Po naravi nisem agresiven, tako da
zame drZi: tako kot so mi naklonjene zvezde, tece
tudi moja filmska kariera.

Rdeci boogie je imel delovni naslov Kamen spotike,
Med snemanjem filma so vam stali v napoto kamni
spotike, saj ste menda zaradi ustvarjalnih in
dramaturskih zapletov obupaliin se zacasno odrekli
rezije? Kaj, konkretno, je bil vzrok?

Godina: Na producentovo zahtevo smo prezgo-
daj zaceli snemati, kajti scenarij Se ni bil izbrusen.
Zaradi doloéenih razlogov scenarist Branko S6-
men ni z menoj dodelal in dokonéal projekta...
Na vrat na nos sem poiskal pomo¢ pri Marjanu
Rozancu, ki pa je, Zal, zaradi ¢asovne stiske
samo delno uspel preoblikovati tekst. Med snema-
njem sem kolebal, ali naj se spoprimem z zelo
politiénim tekstom, v katerem je bilo marsikaj
napisano preve¢ direktno, s premalo poetike in
skoraj na agitpropovski nac¢in. Moja senzibilnost
pa je &isto drugaéna. Ce je Ze treba kaj povedati,
se velja poskusiti izpovedati s poeti¢no nadgrad-
njo, nikakor pa na banalen in prizemen nag¢in,
sem si mislil. Po drugem snemalnem dnevu sem
spoznal, da tako ne gre ve¢ naprej... Na sreéo

sem se povezal z Igorjem KorSi¢em, ki je prisel
na teren. Podnevi sem snemal, zvecer pa sva s
Korsicem sedla za mizo in predelovala scenarij,
pilila. Sploh ne vem, kako sem vse to zdrzal.
Nikoli se vnaprej ni vedelo, kaj in kako se bo
snemalo. Vsak vecer sem sicer ekipi dajal navo-
dila za naslednji dan, kaj je treba pripraviti. Ponoéi
sem skusal tisto, kar sem ekipi Ze narodil, naj
pripravi za nasledniji dan, preliti v snemalno knjigo
oziroma v dnevno dispozicijo. Ekipe namreé ni-
sem Zelel obremenjevati, da ne bi izgubila volje
do dela in se pocutila izgubljeno. Rdeéi boogie
je prakti¢no nastajal v strasnem kréu na terenu,
zato je rezultat tak, kakrsen pac je.

Koliko let ste pripravljali Umetni raj?

Godina: Prakticno od leta 1985. Prvotni naslov
je bil Halleyev komet, toda ker je Halleyev komet
odletel, smo spremenili naslov v Umetni raj.

Najbr? sta nastanek Umetnega raja spodbudila izida
dveh monografij v Sloveniji, o pionirju
jugoslovanskega filma dr. Karolu Grossmannu in
reziserju Fritzu Langu?

Godina: Res je, ¢eprav sem intenzivno razmisljal
0 dr. Grossmannu Ze med Studijem reZije v Sest-
desetih letih na Akademiji za film, gledaliige,
radio in televizijo v Ljubljani. V arhivu smo imeli
namre¢ spravljene originalne filme dr. Grossman-
na. Prinesel jih je prof. France Brenk, nas profesor
zgodovine filma. Grossmannovi filmi so bili po-
sneti na 17,5 mm trak in ker nismo imeli projek-
torja za tak film, smo si film ogledovali s pomogjo
lupe, od sli¢ice do sli¢ice. Vedeli smo, da so to
prvi filmski dokumenti, ki so bili kdajkoli posneti
na ozemlju Slovenije oziroma Jugoslavije, ver-
jetno celo na ozemlju takratne Avstro-Ogrske
monarhije in da jih je posnel domorodec dr. Karol
Grossmann. Natan¢no pa sem lahko videl, kaj je
dr. Grossmann posnel, ko je Marjan Cilar v doku-
mentarcu Prvi metri slovenskega filma (1968)
pokazal Grossmannove filme presnete na 16 mm
trak. Ocaral me je film Na domacem vrtu. \ njem
sem zacutil straSne emocije in nostalgijo. Ko
deklici tekata po vrtu, potem pa se pojavi $e mati
Z otrokom v naro¢ju... Ta film sem veckrat podo-
Zivljal. Vselej, ko sem kot o&e fotografiral svoje
otroke, sem se spomnil na ta Grossmannov film.

Leta 1985 je bila v Moderni galeriji v Ljubljani
razstava Langovih poprsij, ornamentalnih vaz in
fotografij dr. Karola Grossmanna. Kaksen vpliv je
imela ta razstava na nastanek Umetnega raja?

Godina: PrecejSen, kaiti isto¢asno je iz$la $tudija
dr. MikuZza o Langovem umetniskem formiranju.
V njej je dr. Mikuz zapisal, da je v Vojnem muzeju
na Dunaju odkril, da je Lang vstopil v vojsko
12. januarja 1915 kot prostovoljec in da je bival
tudi v Ljutomeru. Bil je topniéar in je napredoval
do rezervnega poro¢nika. Odkril je $e veé drugih
podrobnosti, ki dotlej niso bile znane svetovni
javnosti.

Oprostite, kdaj pa ste se vi prvic srecali s Fritzom
Langom?

Godina: Moje sre¢anje z njim je bilo precej
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Splav Meduze

prozai¢no. Prvi¢ sem ga spoznal v zaCetku Sest-
desetih let, ko sem si kot dijak v Mariboru ogledal
njegov film EsSnapurski tiger. Pravega Langa
sem potem spoznaval med Studijem na akademiji.
Njegov opus me je presenetil in prevzel.

Ko sem razmisljal o sre€anju med Langom in
Grossmannom kot o temi za celovecerec, sem
vedel, da scenarij, ki bi mi ustrezal, lahko napise
edinole Branko Vuci¢evi¢, sicer scenarist mojega
prvenca Splav Meduze.

Zakaj?

Godina: V konkretnem primeru za film Umetni
raj sem natan¢no vedel, kaj lahko dobim od
scenarista Vucic¢evi¢a: predvsem nadgradnjo dej-
stev, nadgradnjo samega sre¢anja med Fritzom
Langom in dr. Grossmannom, ki ga dokumentirajo
do danes ohranjene Langove skulpture in fotogra-
fije z Langovim posvetilom. Ze v Splavu Meduze
sva uprizorila beg v tako imenovano laz, fikcijo.
To fikcijo zna Vucicevi¢ tako prekrojiti, da postane
meja med resnico in fikcijo nevidna. S simbiozo
dejstev in fikcije sva prila do rezultatov, ki so
vidni v Splavu Meduze in Umetnem raju. Vsak
moj — $e tako majhen — namig, Zeljo je oplemenitil
in nadgradil.

Vendar scenaristu ni bilo lahko, kajti Lang je precej
stvari iz svojega Zivljenja zamolcal. Ko sem reZiserju
Petru Bogdanovichu, tudi avtorju knjige o Langu,
omenil Langovo medvojno bivanje v Ljutomeru,
zanj ni vedel. Zakaj, mislite, je Lang prekrival to
epizodo iz Zivljenja, okrog katere je zgrajen Umetni
raj?

Godina: Drzi, da je Lang zamoléal v svojih

Stevilnih biografijah dejstvo, da se je med prvo
svetovno vojno v starem avstroogrskem cesarstvu
srecal z nekim odvetnikom dr. Grossmannom iz
Ljutomera, filmskim amaterjem, pri katerem je
stanoval.

Znano je, da je imel Lang o vsaki stvari vec resnic.
Njegove biografije se precej razlikujejo med seboj.
Rad je svoje zivljenje spreminjal, tako da ne ves,
kaj je resnica. Enkrat je bil slep, drugi¢ ni bil;
enkrat je slabo videl na levo oko, drugi¢ na desno.
Prav tako je bilo z njegovim vojskovanjem. Ude-
leZzbo v prvi svetovni vojni je razlagal kot mlado-
stno zablodo. V Ameriki se je deklariral za pacifi-
sta in to izrazal tudi v filmih. Po nekaterih podatkih
pa je bil zelo pogumen, veckrat ranjen in tudi
veckrat odlikovan v prvi svetovni vojni. To nama
je s scenaristom Vudg¢icevicem koristilo in omogo-
¢ilo ve¢ svobode, s katero sva gradila fikcijo.

Po strukturi sta si vasa filma Splav Meduze in Umetni
raj precej podobna. Prvi je sicer nekaksen road
movie: Iz Balkana v Evropo, v Trst potujejo
umetniki, medtem ko v drugem iz Hollywooda, s
pomodjo flashbackov, potujete v Evropo...

Godina: To¢no. Skorajda vsak evropski reziser,
vkljuéno z Langom, ki je od3el v Ameriko, se je
tam izgubil. Vsaj v nekaterih elementih se je v
svojih ameriskih filmih vra¢al na domace ognjisce.
Zato sem se zavestno, pri konstrukciji filma
Umetni raj odlocil za razlicne stile. Tudi Lang je
menjaval svoje stile glede na ¢as in okolje. Hotel
sem poudariti hollywoodski in ameriski stil, zaradi
strukture filma pa sem se vrnil $e dalj v zgodovino
filma — k prafilmu. Skratka, ¢e pogledate strukturo
Umetnega raja, vidite, da gre retrospektiva iz leta
1935 v leto 1915, od leta 1915 v leto 1901 in se
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temu primerno menjujejo filmski citati. Skratka,
kar me je izzivalo pri tem filmu, je bila imitacija
te forme, tega filmskega jezika. Kon&ni rezultat je
moija artikulacija filma, kot si ga jaz predstavljam.

Kako si ga predstavljate? Kako bi Umetni raj,
denimo, razloZili studentom na filmskem oddelku
Columbia University, ¢e bi vas povabil tja predavat
Milos Forman?

Godina: Filma ne bi razlagal, ker bi s tem
gledalcem in kritikom vsilil svojo vizijo in svoje
poglede. Prepri¢an sem, da je Umetni raj film, ki
dopuscéa gledalcem videnja ad infinitum.

Prav. Vas film se zacne s sre¢anjem Langa in
nadobudnega ameriskega novinarja Willyja v Los
Angelesu. Lang mu pravi, da se vsega o Ameriki uci
iz stripov. »Ulice in stripi so najboljsi ucitelji. Uciti
pa se moram, Ce naj postanem ,ameriski reZiser‘.«
Po drugi strani pa Willy sanjari o Evropi. Pravi:
»Sanjaril sem, da bi sel v Evropo in ko je bilo videti
Ze brezupno, je prisla Evropa - v vasi podobi - k
meni«. Skratka, oba hrepenita po tem, kar nista.
Lang bi bil rad ameriski reZiser...

Godina: Tudi sam sem se zna$el v vrtincu izzivov
kot onadva, vendar sem vedno iskal svoj lastni
filmski izraz, svoj lastni jezik. Upam, da ne zveni
preve¢ ambiciozno, ¢e re¢em, da nikoli nisem kot
reziser hodil po uhojenih poteh, da nikoli nisem
delal po preizkusenem modelu. V vseh svojih
filmih sem bil iskalec. Zato sem se pri ustvarjanju
sooc¢al z dvomom. Zastavljal sem si vprasanije,
ker natan¢nega rezultata ni bilo mogoée zane-
sljivo predvidevati, kaj bo nastalo. Toda iskanja
in raziskovanja medija so mi bila vselej najved;i
izziv.

Ostaniva Se malo pri Willyju in Langu, kajti njun
dialog je prekinjen s fiktivno zgodbo in citati iz
Langovih filmov. Stiki fiktivnega in dokumentarnega
(filmov) so neverjetni, naravni, logicni in Sokantni
hkrati. Lahko bi citiral Langa, ki v filmu pravi:
»Ostalo sodi v privatno Zivljenje. In v digresije.
Ceprav so digresije véasih lahko zanimivejse od
glavnega zapleta«. Va§ komentar?

Godina: S scenaristom Vuci¢evicem sva v film
zelela vkljuciti ¢imve¢ digresij. S tem sva se
izpostavila ocitku, da se nisva drzala klasi¢ne
dramaturgije, ampak da sva stalno begala v
digresijo. Iskala sva namre¢ posameznost iz Lan-
govih filmov, ki nama je ugajala, in jo hotela
priblizati detajlu filmske zgodbe. Ce ta povezava
funkcionira, hvala bogu. -

Znano je, da je bil Lang Zenskar, prav tako se mu
Je zdela eroticna odvisnost moskega od Zenske eno
pomembnih gibal Zivljenja. Umetni raj pa ga ponuja
tudi kot ¢loveka, ki je hrepenel za necim
nedosegljivim. Gatnikova héi Julija je kot Dantejeva
Beatrice? Se strinjate s to tezo?

Godina: Zaradi funkcioniranja filma smo Langu
marsikaj obesili... To obdobje Langovega Zivljenja
ni dovolj raziskano, tako da so zadeve fiktivne,

izmisljene, toda z mogoco slutnjo, da se je res
kaj takega dogajalo. Ko so v Parizu pokazali film,
je neki proucevalec Langa vzkliknil: »To je pravi
Lang!« V tem filmu je o€itno nekaj, da se je fikcija
strahotno priblizala realnosti. Seveda, realnost pa
je ¢uden pojem.

Langovo dobrikanje Juliji, Gatnikovi héerki, z verzi
iz Gothejevega Trpljenja mladega Wertherja zveni
malce ¢udno. Mislite, da verzi funkcionirajo v
kontekstu leta 19157

Godina: Absolutno. Pri tem citatu smo se malo
igrali Burg Theater. Ko pa smo uprizorili Sen
kresne noci, smo dali hommage Robertu Ciulliju,
nemskemu gledaliSkemu reZiserju. Z Wertherjem
smo zavestno segli v neoromantiko, kar je Langu
dalo novo razseznost in koristilo tudi filmu.«

V Langovem losangeleskem apartmaju je videti
njegove relikvije. Kaksne so vase filmske relikvije?

Godina: Lang ima dve relikviji v svojem stanova-
nju, moji dve pa sta Frangois Truffaut in Andrej
Tarkovski.

Saj to sta dva povsem razlicna reZiserja?!

Godina: »Da, pa tudi gruzinska $ola je imela velik
vpliv name, posebej film Pirosmani (1970) Geor-
gija Sengelaje, &eprav je res, da sem podobno
dihal, Se preden sem videl ta film. V tem filmu
sem naSel sebe, tako da sem se z njim popolnoma
identificiral. Tako, zdaj sem svoje filmske relikvije
povecal na tri.

Vendar se mi zdi, da imate pravzapray §tiri filmske
relikvije. K omenjenim bi pristel Se pokojnega Sergeja
ParadZanova. V nekaterih vasih filmih (Zdravi ljudje
za razvedrilo, Gratinirani moZgani Pupilije Ferkeverek
itd.) je zaslediti nekaj njegove orientalske poetike,
pocasnega ritmd...

Godina: Mogoce je v meni res nekaj orientalske
duse.

Poznavalcu vasega opusa je jasno — posebej, Ce je
pred leti videl vas kratkometrazni opus v ljubljanski
kinoteki- da ste bili sposobni reZirati tudi drugacne,
bolj temperamentne filme. Povsem drugacne kot so
vasi celovecerci. To kaZe na razvoj in neizpodbitno
potrjuje, da se je le-ta zaustavil v umirjenem, dokaj
staticnem izraZanju, kamor se lepo vkljucujejo
etnografske, ikonografske in filozofske premise vasih
filmov. Zakaj je bil tak vas razvoj?

Godina: Ze zgodaj, v svojih prvih amaterskih
filmih sem imel silovit ritem, ogromno kadrov,
snemal sem iz roke. Prakti¢no vse je bilo pretira-
no... Sre¢a ali pa nesreca je, da sem tudi direktor
fotografije in da sem veliko delal z drugimi reziser-
ji. Sprva sem e gojil ritmi¢no, dinami¢no kamero.
Le-ta je odvisna od Zelje vsakega reziserja. Rezi-
ser pac¢ dolodi slog filma, ritem itd. v dogovoru z
direktorjem fotografije. V glavnem sem se prilaga-
jal reziserjem. Ob reziranju svojih prvih profesio-
nalnih kratkometraznikov pa sem zacutil, da di-
ham v drugaénem ritmu. S filmi Piknik v nedeljo,
Zdravi ljudje za razvedrilo in Gratinirani mo-
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Rdeci boogie

Zgani Pupilije Ferkeverk sem zacel negovati —
pogojno re¢eno — estetiko stati¢tne kamere. Razi-
skoval sem, kar me je posebej priviadilo: kako
dosedi, kljub stati¢ni kameri, notranji ritem. Ta
fenomen raziskujem Se danes. To »estetiko« sem
preskusil, sicer malce parazitsko, vendar s privo-
lienjem reziserja Bate Cengiéa, v njegovem filmu
Slike iz Zivijenja udarnika, v katerem se kamera
ni niti enkrat premaknila. Ta Cengiéev film je bil
zametek sloga, ki sem ga naprej razvijal v svojih
celovecercih.

Umetni raj ni svetovljanski samo po svoji tematiki in
intenciji, temvec tudi zaradi uporabe Stevilnih jezikov
v njem. Dogaja se v bivsi avstroogrski monarhiji, ki
je danes v Sloveniji, »otoku svobodex, kot je zapisal
njega dni Newsweek. Zaznati je preplet slovanske in
germanske kulture, prav tako slisimo stevilne jezike:
slovenscino, nemscino, anglescino, srbscino in eno
rusko besedo »pabjeda« - zmaga. Zakaj prav ta
beseda, gotovo ni zgolj dekorativnega pomena?

Godina: Vecjezi¢nost zame ni novost. Vkljugil
sem jo Ze v film Splav Meduze. Ker dogajanje v
Umetnem raju poteka prakti¢no v Srednji Evropi
— mislim kot geografski center — je pretakanje
jezikov naSa vsakdanjost. Seveda je z jezikom
povezana tudi kultura. Zato smo tudiizbrali igralce
iz okolij, v katerih govore omenjene jezike, da ni
potvorb. Jezik je pomembna vrednota, ki smo jo
poskusali ohraniti v filmu. Zato mislim, da Umet-
nega raja, ne bi smeli sinhronizirati. Moja Zelja
je, ¢e bi ga vrteli v Nemciji, denimo, da bi ga
predvajali s podnaslovi, tako da se ohrani ves
Babilon jezikov, obi¢ajev in kultur. Glede ruske

besede pa tole: v nekaterih prizorih Vlado Novak,
igralec, ki igra dr. Gatnika, spominja na Lenina.
Zato ima v tem prizoru karakteristi¢no Leninovo
pozo in moznost, da v bitki na jezercu vzklika
Zmaga! Zmaga! Tako se pojavljajo trije jeziki —
nemski, angleski in ruski — ki so tudi sicer imeli
najvecjo besedo v vojnah.

Igralci z razlicnih koncev sveta pa ne nosijo s seboj
samo bogastvo jezikov, marvec tudi razlicnih
konceptov. Interpret Langa, Jiirgen Morche nosi
nemsko strogost in preciznost. Willyja igra Zeljko
Ivanek, ameriski igralec, ki je sicer rojen v Ljubljani,
v Sloveniji. On prinasa amerisko zaigrano leZernost,
medtem ko je Vlado Novak (dr. Gatnik) reprezentant
slovenske gledaliske Sole. Se vam igralska razliénost
zdi koristna ali jo obZalujete?

Godina: Zdi se mi koristna. Vsak igralec je na
snemanje prinesel svojo $olo. Minimaino sem
vplival nanje, ker jih nisem Zelel spraviti na isti
imenovalec, temve¢ so se imeli priloznost razigra-
ti.

Glasbeni citati v filmu so znani, toda opazno je tudi
citiranje melodije iz Splava Meduze, katere avtorja
sta brata Vranesevi¢, sicer avtorja glasbe Umetnega
raja. Kaj ste hoteli s tem doseci?

Godina: »Z bratoma VraneSevi¢ sodelujem ze
dvajset let, od dokumentarca Zdravi Ijudje za
razvedrilo. V Umetnem raju sem :zelel tako
glasbo, ki spominja na glasbo za podlaganje scen
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v nemih filmih, torej glasbo, ki poudari dolo¢en
element, na primer sentiment, dramati¢nost ali kaj
podobnega. Seveda je ta glasba z danasnje
perspektive slisati staromodna, vendar je uporab-
liena zavestno. PrepriCan sem, da je po drugi
strani mogoce zaznati tudi distanco do te glasbe.
Kar zadeva pa melodijo iz Splava Meduze, naj
povem, da sem z njo hotel poudariti kontinuiteto,
saj se ¢asovno obe obdobiji pokrivata, in namenil
svojevrsten hommage svojemu celoveéernemu
prvencu.

Za scenografijo v vasem filmu bi lahko dejali, da je

v slogu Gatnikovega ¢udeza »Hokus-pokus -
presenecenjel« Posebej, ¢e pomislimo na
rekonstrukcijo scene iz Langovega filma Zenska na
mesecu, kjer se v sanjah srecata Lang in Gatnik.
Znano je, kako je Lang pripravljal to sceno, kako
ste jo pa vi?

Godina: Pri scenografiji je bila potrebna izredna
natan¢nost, vsak detalj je bil pomemben. Ob
detajlu se lahko vsa zadeva zrusi. Najbolj za-
htevna — scenografsko — je bila rekonstrukcija
objekta iz filma Fritza Langa Zenska na mesecu
(1929). Lang je snemal v najvec¢jem studiu UFA.
Tja so pripeljali ogromno peska in naredili mese-
¢evo povrsino...

Langu se je barva peska zdela malo pretemna;
Zelel je svetlejSo, skoraj belo. Zato so morali tone
in tone peska prekuhavati, da bi bil svetlejsi. To
je samo detajl, ki pove, kaj vse je Lang pocel, da
je dosegel, kar je hotel.

Jaz sem imel vec srece. Pri ogledu terena smo
naleteli v PortoroZzu na ogromno skladis¢e soli iz

Tunizije. Ta sol je videti kot puS¢avski pesek.
Zato, da smo dosegli podoben scenografski uéi-
nek kot Lang, smo sol iz Tunizije prekrili z naso
belo soljo. V PortoroZzu so namreé¢ znane soline.
Torej, isti u¢inek smo dosegli brez prekuhavanija.

Direktor fotografije v vasem zadnjem filmu je bil
Tom Pinter. Tudi sami ste direktor fotografije. Kako
ste sodelovali s kolegom Pintarjem?

Godina: Pinter je najboljsi, najbolj izkusen jugo-
slovanski direktor fotografije, igar delo sem obéu-
doval Ze kot najstnik, teenager. Posnel je ve¢ kot
70 celovecercev, v Jugoslaviji in tujini.

Ker je Umetni raj tudi vizualno konstruiran tako,
da so po stilu fotografije prepoznavne tudi dobe
(obdobija) je bil Pinter, ki je snemal ze vse zanre,
najbolj primeren za direktorja fotografije. Nasploh
sem vselej Zelel sodelovati z njim, videti njegov
nacin dela. Zato je bila moja radovednost, kako
Pinter dela, $e toliko vec¢ja. Najino sodelovanije je
bilo izredno. Véasih sem ga posilil s svojimi
Zeljami, vendar mu nikakor nisem ukazoval in
zahteval, da mora biti prizor natanéno posnet tako
in tako. Vedno sem prepuécal Pinterju iniciativo
in kreacijo. Tako da je vedno nadgradil idejo, ki
sem mu jo zastavil. Rezultat najine simbioze je,
mislim, ociten.

Bilahko nekaj ve¢ povedali, kako ustvarjate? Kaksen
Je vas rezijski pristop?

Godina: Kakor sem Ze povedal, se mi najprej
porodi ideja, kakSen film bi rad snemal. Ko je ideja
zapisana in ko je napisan scenarij, si ponavadi s
scenaristom ogledam lokacije, na katerih (bo)
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poteka(la) zgodba. Ambienti in atmosfera na te-
renu narekujejo nadaljnje oblikovanje zgodbe. V
snemalno knjigo vnasam videno in razmisljam o
tem, kateri igralci bi bili primerni za posamezne
vloge. S temi posameznostmi v zavesti napisem
snemalno knjigo. Ritem in nacin snemanja mojih
filmov koreninita v moji predstavi, kako naj bo film
videti. Vedno vnaprej film zelo toéno vidim.

Kako delate z igralci?

Godina: Kdor pazljivo gleda moje filme, lahko
vidi, da no¢em posredovati emocij. Igralcev nikoli
ne pripeljem do tega, da bi morali — po Stanislav-
skem — podozivljati, se jokati in strastno reagirati,
kar $e vedno goji Actor’s Studio. Predvsem po-
skusam priti do efekta. Morda izraz efekt ni najbolj
primeren. Ho¢em dobiti razpolozenje, ki ga sku-
Sam ustvariti s filmom. Igralce vodim tako, da
opravijo funkcijo, ki sem jim jo namenil. Porezem
jim vse visoke in nizke tone, ¢e se smem tako
izraziti. Posku$am jih integrirati v strukturo kadra,
sekvence in konéno vsega filma, in sicer tako, da
ne podoZivljajo, to je ne potvarjajo emocij. Vodim
jih skraja linearno, da opravijo funkcijo, ki sem jim
jo dolocil. In lik pripeliejo do kon&nega cilja, ki
sem si ga zamislil.

Kritiki so vas ostro napadli tudi zaradi pocasnega
ritma Umetnega raja. Glede na povedano, sem se
preprical, da v oblikovnem smislu ne morete
spremeniti svojih filmov. Bi formo spremenili, ce bi
morali reZirati razburljivo pustolovsko zgodbo?

Godina: Tudi razburljivo pustolovsko zgodbo bi
povedal po svoje. Verjetno bi se mi jo posrecilo
oblikovati tako, da bi bila razburljiva tudi za
gledalce.

Drugace je pri soo¢anju s komercialnim filmom,
ki ima klasi¢na izrazna sredstva. V ¢asih, ko sem
potreboval denar, sem kot direktor fotografije
snemal tudi take filme, v katerih se nisem razdajal.
Pred tremi leti sem za Franka De Palmo snemal
akcijski film (z delovni naslovom) Paratrooper.
Snemal sem s petimi kamerami hkrati. Po strogo
hollywoodskih pravilih, z nestetimi kadri. Vendar
ne pride v postev, da bi sam reziral take filme.

Film Umetni raj zacenja obdobje devetdesetih let v
slovenski kinematografiji, ko se srecuje z nezavidljivo
prihodnostjo, se zdi. Kako kot filmski avtor vidite
trenutni poloZaj slovenske kinematografije in kaksna
Je njena perspektiva?

Godina: Zaskrbljujoce je, kar se trenutno dogaja
v slovenski kinematografiji. Skrbi me, da se po
nakljuéju ne bi zgodilo, da bi ostali brez kinema-
tografije.

Bojim se, da je bilo prenagljeno rusenje distribu-
cije in produkcije brez vnaprej precizno pripravije-
nega programa, kako bo v prihodnje s slovensko
kinematografijo.

Absolutno sem za prenovitev slovenske kinemato-
grafije, ker v prej$nji obliki ni bila primerna.

Kaj se dogaja ? Prakti¢no zadnje desetletje, ali pa
morda Se ve¢, nismo vzgajali novih kadrov v
kinematografiji. V mislim imam tehniéne kadre.
Ostali smo tako reko¢ brez njih. To so kljuéni
ljudje, ki film soustvarjajo.

Teh tehni¢nih kadrov nismo vzgajali, tako da se
bojim, da bomo s propadom Viba filma ostali $e
brez preostalih, ker se bojo razbezali. Tako kot
se je del tehnicnega osebja ob krizi v zadetku
osemdesetih.

Za majhen narod, kakrSen je slovenski, je film
umetniska dejavnost, s katero se najlaZje plasira
v svet. Nic ni bolj preprostega kot posneti film, ki,
¢e je uspesen, lahko spravljen v katli obkrozi vso
zemeljsko oblo. Ce pa film zavrtijo na televiziji, je
zadeva Se toliko bolj preprosta in uéinkovitejsa.
Kot primer vzemimo Avstralijo. Pred dobrim dese-
tiem je spoznala, kaksna je mo¢ filma. Njihovo
ministrstvo za kulturo je namenilo filmu posebno
mesto. V film so vlagali ogromna sredstva, da je
avstralski film danes to, kar je: kadarkoli vkljuéimo
televizijo, lahko gledamo dobre avstralske nada-
lievanke. Ce gremo v kino, gledamo kvaliteten
avstralski film. Ta oddaljeni in rako reko¢ izolirani
otok je nasel pravo reSitev za to, kako plasirati
svojo umetnost — pa ne samo umetnost — v svet:
skozi film.

Danes podobno razmisljajo v Avstriji. Kolikor sem
seznanjen, vlaga ta nasa soseda neverjetna sred-
stva v kinematografijo s parolo: kar je bila véasih
glasba — praktiéno je Avstrija znana v svetu zaradi
glasbe — naj bi bil danes film! Enormna sredstva
vlagajo v scenaristiko in produkcijo. Zdi se mi, da
letno posnamejo okrog 10 celoveéernih filmov in
8e ve¢ deset drugih programov. Tudi podpora
avtorjem je izredna.

Z vsemi mogoc¢imi sredstvi poskusSajo dvigniti
raven avstrijskega filma, da bi lahko Avstrijo
uspesno predstavljal v svetu. Mislim, da je tudi
Sansa Slovenije lahko zelo podobna. Ker smo v
marsi¢em podobni tej dezeli, mislim, da bi bilo
tudi za Slovenijo zdravo tako razmisljanje o kine-
matografiji kot sredstvu za nacionalno afirmacijo.

Karpo Godina

Filmski reziser, snemalec in montaZer. Rojen 26. 6. 1943 v
Skopju. Studiral na AGRFT v Ljubljani (1962-1966), od 1990
izredni profesor za rezijo in kamero v Ljubljani. Svojo filmsko
pot zacel v zacetku 60 let z amaterskimi filmi (Divjad, Anno
pasato, Topana, Vprasaj, Blues No. 7) in mednarodno uspe-
Snimi kratkimi igranimi in dokumentarnimi filmi (Piknik v
nedeljo, Srebrni zmaj Krakow 1969, Sonce, vsesplosno
sonce, 1967, Gratinirani moZgani Pupilije Ferkeverk, Grand
Prix GEFF, Zagreb, 1970, Zdravi ljudje za razvedrilo, Grand
Prix Oberhausen, 1971, Pogresam Sonjo Henie, 1972). Kot
direktor fotografije je posnel dvajset celoveéernih igranih
filmov (Zgodnja dela, 1968, Vloga moje druZine v svetovni
revoluciji, 1971, Slike iz Zivijenja udarnika, 1972, Matejev
pasion, 1975, Zena s pokrajino, 1975, Okupacija v 26
slikah, 1977, Draga moja Iza, 1978, Doktor 1985, Lumi
ukko, 1987, Pot na jug, 1988, Padalci, 1988). Za TV
Beograd je napisal scenarij, reziral in posnel vrsto novoletnih

oddaj (Imam jednu kuéu/imam hiso, 1972, Sta je to med/Kaj
Jje to med?, 1972) in tv nadaljevank (Nedostaje mi Sonja
Henie/Pogresam Sonio Henie, 1972, Ram za nekoliko
poza/Okvir za nekaj poz, 1976). Od |. 1973 dalje je sodeloval
pri realizaciji preko 200 propagandnih in reklamnih filmov. Za
celovecerne igrane filme je prejel nagrado jugoslovanske
filmske kritike (1980, 1983), Badjurovo nagrado (1980, 1982),
nagrado kraljevskega filmskega arhiva Belgije (1980) in na-
grado Zirije francoskih filmskih medijev, Strassburg 1984.

Splav Meduze, 1980

s — Branko Vucicevi¢, r — Karpo Godina, f — Karpo Godina,
sc — Ranko Mascarell, g — Predrag in Mladen Vranesevi¢, i —
Olga Kacjan-Srdi¢, Vladica Milosavljevié, Boris Komnenié,
Frano Lasi¢, Erol Kadi¢, Milo§ Battelino, Radmila Zivkovié, p
— Viba film, TV Beograd, 35 mm, barvni, 2764 m.
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Rdeci boogie ali Kaj ti je deklica, 1982 Umetni raj, 1990

s — Branko Sémen, r — Karpo Godina, f — Karpo Godina, Vilko s — Branko Vugicevi¢, r — Karpo Godina, f — Tomislav Pinter,
Fila&, sc — Belica Luxa-Skerlak, g — Janez Gregorc, i — Boris s¢ — Janez Kovi¢, g — Predrag in Mladen VraneSevié, i —
Cavazza, Ivo Ban, Jozef Roposa, Peter Mlakar, Marko Der- Jirgen Morche, Vliado Novak, Dragana Mrki¢, Zeljko Ivanek,
ganc, Zvonko Coh, Zoran Predin, Edi Stefanéi&, UrSula Rebek, Maru$a Oblak, Gudrun Gabriel, Nerine Kidd, Macus Zbonek,
p — Viba film, 35 mm, barvni, 2320 m. Tonca Rozanc, p — Viba film, 35 mm, barvni, 2806 m.

Miha Brun, posebej za revijo Ekran
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ustanovitelj in izdajatelj
Zveza kulturnih organizacij
Slovenije

sofinancira
Kulturna skupnost Slovenije

glavni urednik
Silvan Furlan

odgovorni urednik
Bojan Kavéié

urednistvo

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

svet revije

Mirjana Bor¢i¢ (DSFD), Igor Korsié
(AGRFT), Janez Marinsek (ZKOS),

Joze Osterman (RK SZDL),
predsednik, Stojan Pelko (RK

ZSMS), Iztok Saksida (FF), Marjan
Strojan (RTV), Joze Vogrinc (CIDM),

Zdenko Vrdlovec (SGFM)

oblikovanje
Miljenko Licul

tehniéno urejanje
Peter Zebre

lektor
Peter Kuhar

tisk
U¢&ne delavnice, Ljubljana

sekretar urednistva
Cvetka Flakus

naslov urednistva
Ulica talcev 6/11

p.p. 14, 61104 Ljubljana
telefon (061-318-353)

stik s sodelavci in naroéniki
torek in ¢etrtek od 11. do 13. ure

naroénina

celoletna naro¢nina
vplatanado 1.7. 1990
200din

Ziro raéun
50101-678-47478

Zveza kulturnih organizacij
Slovenije

Kidri¢eva 5, Ljubljana

nenaro&enih rokopisov ne vratamo

opros&eno prometnega davka po
pristojnem mnenju Republiskega
komiteja za kulturo in znanost &t.
415-23/90, zdne 29. 1. 1990

Slovenski film 9
EKRANOVI POGOVORI

Zbirka

Slovenski film

Urednik

Silvan Furlan

Uredniski odbor

Joze Dolmark

Matjaz Klopcic¢

Lilijana Nedi¢

Stojan Pelko

Zdenko Vrdlovec

Izdal

Slovenski gledalidki in filmski muzej
Predstavnik

Bojan Kav¢i¢

Bio-filmografije reZiserjev je zbrala
Lilijana Nedi¢

Oblikovanje

Peter Zebre

Natisnila

Tiskarna U¢ne delavnice, Ljubljana 1990
Naklada

1000 izvodov






