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namesto komentarja

Izilemoma na zacetek tisto,

kar bi sicer sodilo
bolj h koncu

Saso Schrott

Gres v kino kot navaden gledalec in ne kot nesreénik, ki se sicer
ljubiteljsko, toda vendarle vsaj z elementi polprofesionalnosti ze
dokaj let ukvarija s filmom in je zategadelj delezen privilegijev kot
je npr. gledanje filmov na zaprtih projekcijah, na festivalih itd. Taks-
ni pohodi so ved& kot koristni, e ne celo pouéni. Cutiti je tudi nekaj
nostalgije po Solarskih in $tudentskih ¢asih, po ¢asih, ko je bil obisk
filmske predstave predvsem ali izkljuéno uzitek tak$ne ali drugaé-
ne vrste (odvisno od filma ali ostalih motivov odhoda v kino - véasih
res ni bilo vazno, kaj se godi na platnu). In tako v nostalgi¢nem raz-
polozenju ob mislih na stare ¢ase prisveti ¢loveku v temo spomina
lué, da vendarle $e niso tako neizmerno dale¢ &asi, ko so se pre-
vajalci filmov v slovenééino vecidel podpisovali s polnim imenom in
priimkom, v&asih, toda vendarle redkeje, le z zac¢etnicami, pa Se te
so bile prepoznavne. In se vprasas zlasti v ¢asih, ko so pogovori-o
slovenskem jeziku izredno Zivi, kvaliteta prevodov filmov v sloven-
8¢ino pa mnogokrat naravnost horror, kdo so ti anonimnezi, ki pre-
vajajo filme v slovens¢ino, saj gre vendar za javno in navsezadnje
kreativho dejanje, kot v knjizevnosti ali gledali§¢u. Za prevode
umetniskih del navsezadnje podeljujemo celo nacionalne nagrade
(Sovretove, izjemoma pa celo tudi Presernove) in &e je film vendar-
le uveljavljen kot vrsta kulturne dejavnosti, o njegovem delezu v
umetnostni produkciji 20. stoletja pa celo na Slovenskem (po be-
sedah, izreenih na 10. plenumu kulturnih delavcev OF, maja letos
v Ljubljani), sicer e vedno resneje dvomi le Josip Vidmar, potem
je povsem na mestu vprasanje, od kod skromnost prevajalcev fil-
mov v slovenséino, da svoje delo cenijo na nizjo mero, kot delo
predvajalca, ki je v ljubljanskih kinih pred pricetkom projekcije pod-
pisan s polnim imenom in priimkom? Skromnost je sicer baje lepa
Gednost, toda pretiravati vendarle ni treba. Kajti sramezljivost $e ni
krepost. Zgodovina, knjizevnost in izkusnje pa nas udijo, da sta
pretirana sramezljivost in skromnost lahko véasih dejansko prikriti
greh,

Ne da bi po nepotrebnem moraliziral, bog ne daj, $e manj natolceval
ali nasedal grdim govoricam, ki kroZijo po tem nasem mestecu ljub-
lianskem, toda vzemimo kot predpostavko, takole za kratko zabav-
no branje, ki ga velja sicer tako ali tako takoj pozabiti: Pride moski,
ki mu je poklicno skrbeti za filmski spored v tolikénem stevilu slo-
venskih kinematografov, da je ve¢ kot zanimiv zlatoust za vsakega
Jugoslovanskega uvoznika in razpedevalca filmov in dene: kupim’
od tebe toliko in toliko filmov, vrtel jih bom pod taksnimi pogoji, da
bode tvoj dobi¢ek éimvedii, ti pa meni (saj nase postave o sloven-
skih podnaslovih filmov so hude) denes v na$ jezik prestaviti to in
toin to kopijo amerikanskega, hongkoskega, pingvinskega, sardin-
skega ali gruzinskega filma. Kaj ne bi, dene oni, posel je posel, kup-
Cija kupéija. In udarita v roko. Toda da moz, ki je takdno kupéijo
sklenil brez potrebe, sebe in svojih najblizjih mu drugov, ki jim kdaj
pa kdaj kaksno drobtinco pod mizo vrie, ne bi brez potrebe v zobe
dlakocepskih perogrizcev dajal, $e posebej, ker niti ni posebej vesé
ne amerikanscine, hongkoscine, pingvinséine, sardinséine ali gru-
Zind¢ine (pa tudi bratske nam hrvaséine, srbééine, bosanséine,
makedons$céine ali kosovs&ine, 2al prevedkrat tudi materingéine —
prevaja namreé najveckrat iz v te nase jezike pri razpecevalcih fil-
mov Ze prevedenih dialog list), se pa¢ lepo pritaji v anonimnost in
na narodovo potrpezljivost in neumnost racuna. In ¢e mu znese,
Ima tudi prav . .. Jaz vsega tega seveda niti najmanj ne verjamem
In pravim, da obrekljivcem le zelena zavist in ne pravo védenje voljo
takSne neslanosti Siriti dalje.

Se najbolje jim usta zapremo, ¢e se, kot kinooperaterii, pod svoje
lzdedlke podpi$emo in — zakaj ne — kandidiramo tudi za Svetovno na-
grado.

V sobotni prilogi Dela je 27. marca 1982 iz8el pod naslovom »Ni do-
bro, kadar pristajamo na povprecje« razgovor s Francijem Slakom.
3. aprila je na nekatere Slakove izjave, prav tako v sobotni prilogi,
reagiral Goran Schmidt. Njegovim ugotovitvam in sklepom ni prav-
zaprav kaj dodati. Reagiral je tako, kot si je pa¢ Slak zasluzil.
Opravil je posteno in ¢astno delo.

24. aprila pa je prav tako v sobotni prilogi Dela vzel Slaka v zasc¢ito
Filip Robar iz Novega mesta. Med drugim pravi: » . . . Rekel sem ze,
da bi tudi Delo in Slakova sogovornika, zasluzila eno ali dve gorki,
saj sta intervjujevsko neizkudenega mladeni¢a nekoliko macehov-
sko speljala na tenak led ob¢ih filmsko proizvodnih zakonitosti na-
sproti radikalnosti ter mu tako (nehote) podtaknila moZnost, da
se je zaklevetal« In naprej: »...in zato ker ima celovito vzeto Slak
v marsiéem prav, da bi bilo »fair« in nujno izpostaviti tudi tisti
neoportunisticni in nedenunciantski del pogovora.« (Podértal S. S.)

Gre za resna moralna in eti¢na vprasanja. Robar povsem nedvoum-
noin jasno potrdi tisto, kar je ugotovil Zze Schmidt - da je Slak v svo-
jem intervjuju oportunist, denunciant in klevetnik. Toda, ker se »in-
tervjujsko naspretni mladeni¢« (mimogrede, zvedel sem, da jih ima
okoli trideset, pripis urednistva na koncu Robarjevega pisanja pa
nam zagotavlja, da je Slak intervju skrbno avtoriziral, pa tudi do da-
nes ni javno demantiral, da bi bile njegove izjave potvorjene) zavze-
ma podobno kot Robar za »nizkoproracunsko proizvodnjo«, »alter-
nativne koncepcije«, »drugacni film« itd., je po Robarjevi logiki v
imenu teh »visokih« ciljev »zapeljanemu« golobrademu tridesetlet-
niku dovoljeno tudi denuncirati in klevetati svoje poklicne kolege.
Navsezadnje marsikaj razkriva dejstvo, da pise Robar besedo fair
v narekovajih!

Toliko o etiki, morali in miselni globini oziroma imaginaciji dveh na-
jbolj vnetih in gorecih distributerjev idej o »alternativnosti«, »dru-
gacnosti«, ali »nizkoprora¢unskosti« (kaj vse to skupaj dejansko
pomeni, razen splosnih fraz, ilustriranih z ne najbolj k navdusenju
nagibajo&imi obéutki in ocenami opremljenimi filmskimi izdelki, do-
slej $e ni uspelo zvedeti).

Zdi se, da gre dejansko za nekaj drugega, mnogo bolj bistvenega,
Cesar pa nasi ljubi »alternativci« ali dejansko ne razumejo, ali pa se
hote sprenevedajo in manipulirajo - v svoj prid, seveda. Na dejstvo,
ali je roman dober ali slab (namenoma posegam s primerjavo na
drugo podroéje), niti najmanj ne vpliva, ali ga je pisatelj napisal na
roko, ali pa na najmodernejsi elektronski pisalni stroj, ali ga je izdal
v ciklostilu, ali pa v usnju, ali ga je pisal tri mesece ali tri leta . . . itd.
Poenostavljanje? Seveda. Prepro$éini s preprodéino. Kaijti kaj je
drugega kot prepros¢ina, mesati proizvodni postopek s kenénim
rezultatom? Toda razvijati iz proizvodnega postopka estesko teo-
rijo, ¢e ne celo kar ideologijo, ni le sveta prepro&éina temvec ali za-
bloda ali pa manipulacija s povsem spregledljivimi cilji (npr. Slak:
od POGREBA, h KRIZNEMU OBDOBJU, do EVE).

Prijatelji, ne slepimo se! Za dober film je treba ogromno strokovne-
ga znanja, treba je imeti talent, predvsem pa je treba imeti kaj po-
vedati. Potem bo, ¢e ne bo drugade, dovolj dobra tudi super osmi-
ca...Brez temeljnega zasuka v pameti pa bodo sicer $e naprej de-
seti bratje jezdili na polzu in pri¢e bomo 8e dolgemu, dolgemu kriz-
nemu obdobju slovenskega filma.

Obe remeniscenci sta izkljuéno rezultat osebnih razmislekov zgo-
raj podpisanega, ne pa stali§¢e uredniskega odbora revije Ekran.
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nov slovenski film

Novi proizvod slovenskega filmskega rokodelstva (kot imitacije
filmske industrije) U¢na leta izumitelja PolZa s stali§c¢a kritike za-
stavlja dolog¢en problem. Ce si namre¢ zamislimo nacionalno neve-
zanega kritika (recimo kaksnega Angleza ali Francoza), bi bilo ver-
jetno, da taksen kritik ne bi porabil veé kot kak3nih dvajset vrstic
za opredelitev minornosti tega filmskega proizvoda. Toda v poziciji
pisca, kiima s filmom skupen t. i. kulturni prostor, hoées no¢es mo-
ra biti drugace. Film, ki je v tem danem kulturnem prostoru nastal,
nastopa kot medij samorazumevanja tistega prostora, v katerem je
nastal, je nujno neka artikulacija vzajemno diferenciranih diskurzov
tega prostora, zaradi ¢esar njegova »lastnost« medija samorazu-
mevanja kulturnega prostora - v doloc¢eni instanci gre za mesto sa-
monanasanja diskurzov kulturnega prostora - nastopa kot osisée
kritiSke interpretacije.

Iz tega Ze lahko slutimo, da nam ne gre za tisti kritigki postopek, ki
je profiliran ideolo$ko v svojem vrednotenjskem ali v najboljsem
primeru eksplikativnem podvzemu. U¢na leta izumitelja PolZa na-
mre¢ ni film, ki bi omogoc¢al kaksno posebno estetisko presojo, ka-
kréna se lahko kot partikularni pristop izlo¢i ob filmih, v katerih gre
za ravni artisticne inovacije ipd., pri ¢emer tudi ideoloska zameg-
lienost taksne kritike ne pomeni izkljuéno jalovega posla. Sprico
kratkega estetskega dometa tega filma je torej edino smiselno ob-
ravnavati Ucna leta v smeri socioloske analize, ali natan¢neje v
smeri razloCitve nekaterih tock njegove ideoloske konstitucije.

Vse se namre¢ zdi, da tega filma ni mogoée izlociti iz povezave z
aktualnim trenutkom nekaksne kriznosti slovenske identitete, ki se
je znasla v preseciscu politiénih, ekonomskih in poslediéno tudi
kulturnih silnic, kar je na dolotenem mestu ideologkega polja »na-
cionalne zavesti« rezultiralo v anahronistiéno regresijo. Seveda
mislim na diskusijo o jeziku (glede katerega poteka boj za gistost,
lepoto in celo oéuvanje), katere osnova je predstava o nacionalni
ogrozenosti, pri Cemer je anahronizem ravno v dejstvu, da mreza
institucij znanstvenega preuéevanja jezika in mnoziénih obéil go-
vorecih v slovenséini nikoii doslej v zgodovini Slovencev ni bila
vecija. Film Ué¢na leta izumitelja Pol#a kajpak nima s tem ideoloskim
dogajanjem povsem direktne zveze, vendar pa je filmu in omenje-
nemu dogajanju skupen dispozitiv. Medtem ko »jezikoslovna« dis-
kusija vztraja v fikciji produktibilnosti slovenskega govora (pa naj
bo industrijski delavec, inZinjer ali birokrat) na osnovi gramati¢ne
matrice, film Ucna leta ponuja imaginarno realizacijo slovenstva.
Fglm se po vsej verjetnosti legitimira za »sodoben izsek iz zZivlje-
Nja«, ki ga osvetljuje skozi prizmo zgodbe netipiénega primera. Pri
tem pa mu uspe zdrsniti na raven ze kar vsiljivo razvidnih paradi-
gem sodobne ideologije slovenstva, ki v predstavi o svoji vsakda-
njosti goji fantazmo o tem, da se »v bistvu« slovenske biti odvija de-
lo realizacije posebnega poslanstva Slovencev na zemlji. Mladi iz-
umitelj Polz je namre¢ figura nadpovpreénega otroka nekaksne po-
vprecne slovenske druzine (katere znacilnosti zdruzuje predikat
»Srednji«), ki jo karakterizira gledanje televizije, permisivnost v
vzgoji otrok, kopanje na naturistiénih plazah, notranja stanovanj-
ska oprema in joggerska zavest. Na ta materialni temelj pa se ve-
Zejo tudi nazori takSne povprecnosti, ki npr. za energetsko krizo
Krlvuo Arabce, ali za prestopke otrok krivijo svojo permisivno vzgo-
Jo. Film na takSen konstrukt obesi se nekaj znanih klisejev iz reper-
toarja bulvarske novelistike. Ti zajemajo ze banalno in mnozi¢no
razmnozeno paradigmo o »veénem« nasprotju med posameznikom
In okoljem in po drugi plati fantazmo o konfliktnem in erotiéno raz-
burljivem pubertetnem razdobju v formi artikulacij pisem psihologu.

Na tako zarisanem terenu mora glavni junak tega filma izbojevati
nekaksno zaupanje v bodoénost, ki jo reprezentira e s svojo mla-
dostjo, individualizirano z akcentom genialnosti na podro¢ju izumi-
telistva. V tem pogledu vsaj tematsko Polz prinaga doloceno ino-
vacijo. Ne gre za karakter, ki bi bil ves sfrustriran zaradi svojih »not-
ranjih bojev«, niti za nastajajoéo mlado osebnost v stilu Ko zorijo ja-
gode, ampak gre za konstrukt karakterija, ki je opredeljen s para-
digmami novej$e tehnokratske ideologije, ali, ¢e hocete, s teznjami
tiste dejavne politike, ki s prakso usmerjenega izobrazevanja inav-
gurira fikcijo alternative slovenske udelezenosti v mednarodni de-
litvi dela. Ni slu¢ajno, da je dr. Trstenjak v nekem televizijskem in-
terviuju menil (na osnovi slovenskega primera), da prav mali narodi
Izvazamo velikim narodom izumiteljske (ali ustvarjaine) genije.

Film vsem taksnim ideologkim fantazmam na svojem »avtonomnem
umetniskem« podro¢ju dela uslugo — opravlja funkcijo camere ob-
Scure v smislu znane Marxove metafore iz Nemske ideologije. S sa-
mo filmu lastnimi »umetniskimi« prijemi na glavi stojec¢e predstave
slovenstva o slovenstvu in njegovi zgodovinski perspektivi v na-

sprotij polnem svetu v lahkotni kvazirealistiéni maniri dokumentira
kot polni refleks, iz filma hkratno vzvratno vzpostavljene, »realno-
sti«.

Ker je Polz v vseh nastetih in nenastetih prvinah svoje konstrukcije
tako nazoren, bi kritik vsekakor dolgo¢asil bralca, ée bi spregovoril
o kvalitetah kamermanskega dela, o avtorjevih »nesporazumih« z
igralci, ali eventualno o kaksni uspelejsi sekvenci.

Darko Strajn

»Vsak druzbeni sistem doloca usmeritev lastne kinematografije. Odpr-
te druzbe, ki grade svojo moc na svobodnem in ustvarjalnem éloveku,
dajejo prednost umetniskemu filmu, ki izraZa pristno in ustvarjalno raz-
merje do Zivljenja in razvija v posamezniku potrebo po zavestnem in
tvornem vkljucevanju v Zivljenje svoje skupnosti.«!

Tega citata iz uc¢benika za filmsko vzgojo v okviru srednjega
(usmerjenega) izobrazevanja seveda nismo navedli zategadelj, da
bi se nemara ob pomo¢i »kriterijev«, ki jih ponuja, laZe lotili vpra-
Sanja, ali je in v kolikéni meri je »mladinska komedija« Uéna leta iz-
umitelja PolZa »umetniski film«, zakaj vsakomur, ki si je film ogledal
kot »svoboden in ustvarjalen ¢lovek«, mora biti takoj jasno, da to
prav sprico omenjenih »kriterijev« sploh ni veé nikakréno vprasa-
nje. Gornji citat smo pravzaprav izbrali zato, ker nam pove bistveno
vec od tistega, kar je uspelo avtorju neposredno »ubesediti«: pove
nam namrec, da naloga filmske vzgoje v »odprti druzbi« Se zdaleé
ni opravljena s tem, ko mlademu &loveku veepi »pravilen« odnos do
filma, ko ga torej oborozi s potrebnim znanjem in mu pomaga »raz-
viti estetski ¢ut«, da je sposoben razlikovati »dober« film od »sla-
bega«, marved je zares uspesna in uéinkovita $ele tedaj, ko ga pri-
pravi tako dale¢, da je zmozen sprejeti »vzgojni poduke, ki mu ga
nudi »umetniski film«. Konéni cilj filmske vzgoje potemtakem ni film
sam, ampak neka »vzgojna sestavina«, ki jo prinasa (npr. ko »raz-
vija v posamezniku potrebo po zavestnem in tvornem vkljuéevanju
v Zivlienje svoje skupnosti«), kar z drugimi besedami pomeni, da
filmska vzgoja - vsaj taka, kot si jo zamislja nas priroénik — vzgaja
pri vzgajanem predvsem pripravljenost na vzgajanje; film je zanjo
sredstvo (»medij«) in ne cilj, saj je »dober«, »umetniski« itd., kolikor
je »ve&« kot zgoljfilm, »slab«, »lahek« ipd. pa kolikor je »samo« film.
Skratka, filmska vzgoja je predvsem vzgoja; njena omejenost na
posebno filmsko podrocje je zgolj navidezna, kajti ravno prek filma,
kiga pojmuje kot nadaljevanje vzgoje »z drugimi sredstvi«, si skusa
zagotoviti pedagosko univerzalnost.

Najbrz bi tezko nasli bolj$i primer nadaljevanja vzgoje »z drugimi
sredstvi«, kot je ravno film Uéna leta izumitelja PolZa« (indikativen je
Ze naslov), sajimamo opraviti s kinematografskim delom, ki se ze
na ravni teme pretezno posveca vprasanju vzgoje, obenem pa sku-
Sa proizvesti tudi primeren vzgojni uc¢inek. Ceprav torej ne prinasa
»umetniskega sporocila«, ki bi ga bilo treba z vidika filmske vzgoje
Sele desifrirati, je vseeno »vec« kot zgolj film, le da je tisto, »kar ho-
Ce povedati«, laze dostopno. Kljub temu pa mu ni mogoce oéitati
pretirane didakticnosti, zakaj temeljno »sporoéilo« je dovolj spret-
no posredovano mlademu gledalcu v obliki komedije, se pravi, na
lahkoten in do neke mere celo priviaden naéin. Ce bi pri tem tudi
ostalo, bi lahko film oznagili kot preprosto, nezahtevno »pedagogko
komedijo«, ki v izvedbenem pogledu sicer z nicemer ne seze éez
rob »obrtne Eitljivosti« (paé v pomenu nenehnega ponavljanja zna-
nih in izrabljenih kinematografskih obrazcev pa prijemov) in ji je mi-
mo dejstva, da je primerno razgibana le nekako do polovice, med-
tem ko v drugem delu zdrkne v monotono ponavljanje Ze izreéene-
ga, moc ocitati Se celo visto pomanjkljivosti in slabosti (da je pre-
malo izkoristila nekatere uspele komiéne figure, kakréna je, deni-
mo, ucitelj fizike, da so dialogi mestoma prav abotno naivni itd.) -
vendar se po drugi strani odkupi z dobro igro mladih protagonistov,
predvsem pa z ironiziranjem okostenelih vzgojnih metod in nacel,
s »kritiko« neustreznega vzgojno-izobrazevalnega sistema in
»neprizanesljivim razgaljanjem« (malo)mes&canskih norm pa idea-
lov. Zal je vse to, s ¢imer naj bi film izravnal omenjene pomanijklji-
vosti in slabosti — z izjemo igralskih dosezkov nekaterih mladih
akterjev — ostalo zgolj nakazano, zakaj vsa njegova dozdevnost
»kriticnost« se dejansko izérpa v poigravanju s splosno uveljavlje-
nimi formulami, ki v obstoje¢em ideoloskem polju opredeljujejo od-
stopalmje od druzbene norme in so ze zdavnaj tudi same postale
pravilo.
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Tu se nam ponuja zanimiva paralela s filmsko vzgojo, ki skusa kri-
ticno selekcionirati kinematografska dela, da bi izlocila tista, od ka-
terih je mo¢ pri¢akovati »pozitivni« vzgojni ucinek, pri tem pa se
podreja diktatu »druzbenega sistemax, ki dolo¢a ne le »usmeritev
lastne kinematografije« — kot je razvidno iz uvodoma navedenega
citata — marve¢ tudi usmeritev (filmske) vzgoje same. Skratka, na-
rava izbora filmov, ki ga mladim priporoc¢a filmska vzgoja, je Ze
vnaprej dolo¢ena, kriteriji zanj pa v zadnji liniji niso niti kinemato-
grafski niti vzgojni, ampak ideoloski. In kot nam skusa filmska vzgo-
ja to resnico na vsak nacin zamol¢ati (v nasprotnem primeru bi bila
pac odvec), saj navidez govori samo o filmu (tudi omenjeno »druz-
beno usmerjenost« omenja zgolj v zvezi s filmom), ni¢ pa o svojih
lastnih predpostavkah, tako se nam skusa film Uéna leta izumitelja
Polza, ki je seveda tipi¢en vzgojni film, predstaviti predvsem kot
»mladinska komedija« s »pouéno vsebino«, obenem pa si prizade-
va karseda prikriti pravo naravo svojega »sporocila«, Brez pravega
uspeha, seveda, zakaj razlika med tistim, kar nam film ocitno »hoce
povedati«, in tem, kar nam dejansko pove, je vec kot na dlani, prav
skoznjo pa vdira na plan zatrta resnica filmske pripovedi. V zvezi s
tem velja opozoriti na vprasanje »obrtnih« kvalitet kinematograf-
skega dela: kolikor bolje je namrec film izdelan, toliko laze bo na
neopazen nacin plasiral svoje »sporocilo«, kajti najsi bo le-to se ta-
ko nenavadno, bo v »dobrem« filmu uéinkovalo samoumevno (v
mislih imamo seveda »umetniski film«, se pravi, tisti tip kinemato-
grafskega proizvoda, kjer ima »obrtna« kvaliteta obenem tudi ze
»estetsko vrednost«). Vprasanje razlike med tistim, kar nam neki
film »hoce povedati«, in tem, kar nam dejansko pove, je potemta-
kem tudi vprasanje »obrtne« izvedbe. Ce je namrec ta razlika pre-
vec oéitna, nas brez dvoma opozarja na $ibko realizacijo zamisli, s
¢imer pa $e zdale¢ ni re¢eno, da je »presezek« (ali »primankljaj«),
s katerim imamo opraviti, nekaj poljubnega; primer Ucnih let izumi-
telja PolZa vsekakor dokazuje nasprotno.

Na vprasanje, kaj je film »hotel povedati«, ni tezko odgovoriti, saj
ni skrivnost, da je scenarista zanimala »usoda talenta v danasnjih
razmerah, pojmovanje talenta in pameti v razmerah vrednotenja
znanja in pameti, ki je deklarirano popolnoma v redu, prakti¢no pa
se vselej spridi. V znanosti, Solstvu«.2 Vsekakor ne gre spregledati,
da se glavnemu junaku tudi v druzinskem okolju ne godi veliko bo-
lie, saj ga oce kljub materini zas¢iti nenehoma zatira, naposeld pa
mu celo prepove nadaljnje eksperimente. Oglejmo si stvar nekoliko
podrobneje: utitelj fizike se do Polza obnasa ignorantsko, ker je
pac tipi¢en primerek nezainteresiranega pedagoga, ker ga bolj kot
fizika zanima erotika (namrec¢ uciteljica slovenscine, ki so ji uéenci
prilepili vzdevek »Erotika«) in ker meni, da fant »Zivi v oblakih«;
znanstvenik z raziskovalnega instituta, h kateremu pride Polz po
nasvet, ga odpravi zviska, ¢es da bo moral $e veliko Studirati, pred-
en se bo lahko posvetil izumiteljstvu; sosedje se razburjajo zaradi
njegovih dokaj »glasnih«poskusov, oce pa se mu posmehuje. Toda
Polz vseeno vztraja — ob podpori matere, so$olke, ki je vanj zaljub-
liena, in sosolca, ki goji do njega prijateljska ¢ustva; z vztrajnostjo,
prizadevnostjo, predanostjo, pogumom in iznajdljivostjo premaguje
vse ovire, pri tem pa se ne ukvarja s ¢imerkoli, marve¢ z »druzbeno
koristnim« delom, z raziskovanjem novih virov energije. Ali si je moc
misliti bolj vzgojno filmsko pripoved? Tudi kritika napak vzgojnoi-
zobrazevalnega sistema, »uradne« znanosti, vzgoje v druzini in
sploh nasih »razmer vrednotenja znanja in pameti« se zdi na prvi
pogled ostra, neprizanesljiva, tako reko¢ uni¢ujoca, ceprav ob-
enem »konstruktivha«, saj se loteva le konkretnih deformacij in de-
viacij, ne pa tudi nacéel in koncepcij. Lahko bi rekli, da si film priza-
deva reflektirati neskladje med proklamiranimi naceli in so¢asno
druzbeno prakso, ki je zmeraj v nekak§snem zaostanku, prav to
neskladje pa je obenem tudi poglavitni vir komi¢nih situacij in za-
pletov, v katerih je — dozdevno brez lastne krivde — udelezen vses-
kozi »pozitivni« glavni junak.

Zal je podobno neskladje (to pot kajpak na ravni razmerja med za-
mislijo in izvedbo) éutiti tudi znotraj filmskega projekta samega, saj
se — kot ze re¢eno - to, kar nam film dejansko pove, nikakor ne uje-
ma s tistim, kar nam »hoce povedati«, ¢eprav je slednje moc¢ brez
posebnih tezav rekonstruirati iz filmske pripovedi. Da to »notranje«
neskladje filma bistveno omejuje kriticni domet filmske pripovedi, ki
ravno zato ne more ustrezno reflektirati onega drugega, »zunanje-
ga« neskladja (med naceli in druzbeno prakso), je najbrz jasno,
manj jasno pa je, kako in zakaj je do njega sploh prislo, kajti zgolj
z vidika filmske »obrti« stvari ne bomo prisli do dna. Brez dvoma se
je treba vrniti na zacetek, k temeljni zamisli oziroma ideji »zgodbe«,
zakaj ¢e je film hotel upodobiti »usodo talenta v danasnjih razme-
rahe, si je za kaj takega pa¢ moral izbrati sploéno znano podrocije
in problematiko, ki je dovolj aktualna, se pravi, vsem na o¢eh. Pod-
rocje izumiteljstva, inovatorstva oziroma raziskovalnega dela se
zdi v tem kontekstu kar pravénje, $e zlasti, ¢e ga povezemo s pro-
blemom energije, saj gre za nekaksen »leitmotiv« nasih sredstev
javnega obvescéanja oziroma aktualnega ekonomsko-politicnega
Zargona, s katerim smo vsi e predobro seznanjeni. Tezava je edi-
nole v tem, da tak tematski okvir ne nudi nikakréne moznosti za
upodobitev »usode talenta«, nadarjenega posameznika, tako re-
ko¢ éudeznega otroka, ki ponuja »izvirne resitve«, zakaj opraviti
imamo s »predpisano« problematiko, z normiranim podroc¢jem, kjer
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claan s

je vsako odstopanje odve¢ in celo skodljivo. Ideologije utilitarnega
racionalizma, ki obvladuje ta teren, ne zanimajo nadarjeni posa-
mezniki, talenti, izjemni individui itd. (dejansko se jih celo brani, saj
pomenijo potencialne krsilce norme), marve¢ v skrajnem primeru
priznava le »teamsko delo«, najljubse pa so ji seveda tako imeno-
vane sistemske resitve. Polz, ki utelesa tip romanti¢nega izumite-
lia, nekak$nega energetskega alkimista, seveda nima kaj iskati v
tem normativno urejenem svetu (&e bi bil, denimo, umetnik, bi imel
nemara ve¢ moznosti); njegova prizadevanja so ze vnaprej obso-
jena na neuspeh.

Se vec: ce je neko podroéje raziskovanja »predpisano« in ¢e je
»pozitivno« ravnanje raziskovalca opredeljeno prav s tem, da se dr-
Zi predpisov, je vsako samovoljno obnasanje oziroma ravnanje po
svoje »negativno«. A film se ne zadovolji le s tem, da iz PolZa naredi
»negativhega« junaka, marve¢ ga tudi temeljito osmesi (kajpak ne-
namerno), zakaj junak, ki vseskozi deluje na »predpisanem« pod-
ro¢ju, obenem pa skusa ravnati po svoji glavi, je = milo reéeno —
klovn (za »revolucionarja« je vse preve¢ poslusen, za »resnega«
raziskovalca pa kljub vsemu prevec svojeglav). Glede omenjenega
neskladja med zamislijo in izvedbo zgodbe o izumitelju Polzu je to-
rej treba reci — ¢eprav zveni paradoksno - da je poglavitni vir vseh
tezav ravno temeljna ideja oziroma zastavitev pripovedi, ki zaradi
svoje protislovnosti onemogoéa »lastno« realizacijo (namreé& upo-
dobitev« usode talenta v danasnjih razmerah«).

Skusajmo si vse skupaj e enkrat ogledati nekoliko poblize: »urad-
na« znanost spodnese Polzeve raziskave z nadvse banalnim opo-
zorilom na nujne izgube vsake energije v razliénih medijih, s éimer
fant pac niracunal. Njegovi poskusi s pretvorbo »nekoristne « ener-
gije ultrazvo¢nega valovanja v »koristno« energijo, ki bi lahko na-
domestila, denimo, drago proizvodnjo elektrike, so torej prav zaradi
neupostevanja zakona o izgubah brezplodni (pedagoski poduk je
jasen: »¢e bi bilo to mogoce, bi drugi Ze zdavnaj storilil«), kar je v
filmu podértano tudi s tem, da se vsi po vrsti ponesreéijo. Polz, ki
je sprva videti kot utelesenje ideala druzbene koristnosti, je potem-
takem dejansko povsem nekoristen, saj je zgolj utopist, sanjaé,
skratka fant, ki ne »stoji na trdnih tleh« uporabne znanosti, ampak
se ukvarja z »alkimijo«. In kar je najhuje, paglavec je nepobolj§ljiv:
noben nasvet pri njem ni¢ ne zaleze, noben dokaz ga ne preprica,
z nikakrgnim vzgojnim prijemom mu ni mogoce priti do Zivega. Nié
Gudnega, ¢e se ucitelju fizike ne zdi vredno, da bi se podrobneje
seznanil z njegovimi eksperimenti, kot tudi ni éudno, ¢e mu oce
(politolog!) odkrito pove, da je njegovo po&etje jalovo. Razumeva-
nja je delezen le pri tistih, ki tako »ni¢ ne razumejo«: pri materi, ki
Je predvsem »gospodinja«, pri so$olki Hojki, ki je bodo¢a »gospo-
dinja«, in pri sosolcu Fitipaldiju, ki ga najbolj od vsega zanima »pet-
ting« (ve¢ o seksu niti ne ve, ker bi to preseglo »moralni« nivo filma,
Ceprav je sprico neznanskega interesa, ki ga kaze za ta sektor
»medcloveskih odnosov«, popolnoma jasno, da bi moral biti ob da-
nasnji stopnji pretoka informacij neprimerno bolje pouéen).

Nasploh se »vzgojno poslanstvo« filma Uéna leta izumitelja PolZa e
zdale¢ ne iztrpa v tem, da pokaze, kako imajo znanost, $ola in dru-
zina (oce) prav, ko skusajo zatreti »nekoristna« psevdoznanstvena
prizadevanja glavnega junaka, marve¢ se kaze Se v mnogih drugih
smereh, predvsem pa v neusmiljenem (tipi¢no slovenskem) mora-
liziranju. Tako je okolje, v katerem se giblje glavni junak na moé
»pokvarjeno« (uéitel] fizike in njegovo nagnjenje do »Erotike«, so-
sedova h&erka, bodoéa pianistka, ki misli samo na fante, Fitipaldi
IN njegovo »perverzno« zanimanje za »petting« itd.), Polz sam pa
Je — Ce izvzamemo njegovo pregresno ljubezen do eksperimentira-
nja — prav puritansko »moralen«. Slednje je razvidno Ze iz dejstva,
da ne ve niti tega, kaj je »petting«, $e o&itneje pa se pokaze ob nje-
govem sporu s Fitipaldijem, ki mu Polz ocita, da je prav tak »razuz-
dar_lec:n kot oce. Ob vsem tem je kajpada razumljivo, da je Polz iz-
razito »patriarhalen tip«, ki se ne meni dosti za ¢are sosedovega
dekleta, saj ima le-ta lastne ambicije (klavir), poleg tega pa je —
kljub strogi malomeg&anski vzgoji — preveé »svobodnih nazorove.
Namesto nje si izbere za prijateljico poslusno, v vseh ozirih podre-
leno, vendar obenem materinsko razumevajo¢o Hojko. S tem smo
dobili celovito romatiéno podobo raziskovalca-izumitelja, pri ¢emer
e najbolj neverjetno, da so opisane »starostne« poteze prilepili
Prav osrednjemu junaku filma, ki naj bi bil »mladinski« in vrh vsega
se »komedija «.

Na koncu se kar samo od sebe vsiljuje vprasanje, kaj lahko tak
»kontroverzni« glavni junak in sploh taka filmska apologija obsto-
leCega oziroma Ze zdavnaj preseznega $e povesta mlademu gle-
dalcy. Tu se nam spet vsiljuje paralela s filmsko vzgojo: kot je na-
mre¢ film Uéna leta izumitelja PolZa zgresil domala vse tisto, kar bi
utegnilo mladino resni¢no zanimati (forma »mladinske komedije«
Pac ne pomeni ni¢ brez ustrezne »vsebine«), tako filmska vzgoja s
Svojim priseganjem na »umetniski film« — vsaj ¢e se bo drzala uvo-

Oma omenjenega priroénika — zanemarja prav tisti del kinematog-
rafske produkcije, ki mladega gledalca najbolj pritegne, namrec ta-

O Imenovani »lahki« film. V obeh primerih ostajajo pravi interesi
mlaqlh_zunaj »vplivnega obmodéja« vzgoje, kar ni niti tako slabo, ¢e
Pomislimo, kaj bi se zgodilo, &e bi se jih (s svojo dansnjo usmeritvijo
In metodami) polastila. Na sre&o se to itak ne more zgoditi, ker niti

filmske vzgoje niti »vzgojnega filma« ne zanimajo interesi mlade
generacije, marvec predvsem nacin, kako mladim ¢im uéinkoviteje
vcepiti interese »zrele« generacije, tiste, ki tvori hrbtenico druzbe
in si lasti mimo vsega drugega tudi monopol nad vzgojo.

Bojan Kavé&it

Opombe:

1) Umetnostna vzgoja. Osnove filmske umetnosti. Priroénik za u¢ence. (Srednje izobra-
Zevanje, skupna vzgojnoizobrazbena osnova). Mladinska knjiga, Ljubljana 1981. str. 7.

2) Scenaristova izkusnja ob Polzu. Stop, letnik XV, §t. 12 (25. 3. 1982).

Odstotek filmov za otroke je v odnosu na celotno jugoslovansko
filmsko proizvodnjo med najslabsimi v Evropi. Letos se nam sicer
obeta nekoliko veé filmov za najmlaj$e. Vendar je to le slugajni po-
jav ne pa glasnik neke trajnejse kulturne politike.

V svetu je mladinski film ze zdavnaj prerasel zanrovsko oznako ter
postal posebna samostojna veja svetovne kinematografije.

Picla proizvodnja pri nas ni mogla ustvariti kriterijev vrednotenja,
kot jih poznamo pri mladinski literaturi. Zavzemanje za posebno
obravnavo filmov za otroke in mladino pa ne pomeni uveljavljanja
nekriticnega pristopa filmskemu delu, temvec le upostevanje na-
membnosti tega dela, ki naj poleg zanimive in teko&e pripovedi za-
hteva tudi upostevanje otrokove sposobnosti dojemanja ter obliko-
vanje primernega nacina posredovanja vzgojnega smotra. Pri tem
eojmujemo vzgojo v njenem najsirSem in najzlahtnejSem pomenu.
zgoja je namrec proces brez konca, v katerem se osebnost bogati
in pripravlja, da bi svet okoli sebe zapazala v vseh odtenkih in na-
sprotjih ter da bi se do pojavov v njem opredeljevala samostojno in
kriticno. :
V filmu Uéna leta izumitelja PolZa sta scenarist Zeljko Kozinc in re-
ziser Jane Kavc¢ic obravnavala ustvarjalnost kot obliko Zivljenja, ki
zagotavlja napredek ter odpira vrata bolj demokrati¢énemu odnosu
med ljudmi. Zaradi tega razloga je potrebno film opazovati z gledis-
¢a, kaliko le-ta, govore¢ o ustvarjalnosti, razvija ustvarjalnost. Te-
mu smotru zapostavimo ostale vidike vrednotenja.

Kozinc in Kav¢ic filmsko pripoved gradita na érnobelem oblikova-
nju zapleta in razpleta. Ustvarila sta sodobno pravljico za dorasca-
jocega otroka, v kateri se kaj kmalu razdelijo ljudje na tiste »prave«
in one »nezazelene«.

Osrednja figura, okoli katere se zgodba spleta, je 14-letni Polz, ki
zeli biti v Casu energetske krize koristen ter izumiti zvo¢no energijo.
Njegovo hotenje in pocetje je postavljeno v dokaj realne okvire,
znotraj katerih dozivlja spodbude in poraze.

Nasprotje mladega neugnanega izumitelja je Violeta, na zacetku
filma PolZeva prijateljica, ki ji starsi namenijo poklic profesorice
glasbe. Kljub temu, da se v za¢etku filma Violeta odlo¢no upre te-
mu, da bi o njej odlo¢ali drugi, pa razvoj njenega lika kaze, da se
s¢asoma vendarle prilagodi uspesnigki miselnosti, v kateri je pro-
stor za ustvarjalnost omejen. Zato tudi zapusti v svoja raziskovanja
zagledanega Polza pa tudi galantnega Fitipaldija, ki po ni¢emur ne
odstopa od drugih, ter se zdruzi s kosarkarjem, kateremu se obeta
lepa kariera.

Svet, v katerem najdeta svoj prostor Polzevo prizadevanje in soli-
darnost njegovih prijateljev, postane prispodoba tistega zaZelene-
ga sveta, v katerem naj bi vladal duh ustvarjalnosti. S pomanklji-
vostjo, da leze vzroki za Polzevo hotenje in pogoji, ki omogocajo
njegovo izumiteljstvo, ki postane gonilo njegovega delovanja,
predvsem v druzini intelektualcev, v kateri vsakdo Zeli zvedeti in
dognati nekaj vec. Okolje se moéno razlikuje od tistega, v katerega
je postavljena Hojka. Skopi obrisi njenega skromnega bivali$ca,
odsotnost stardev skozi ves film, pokroviteljstvo Polza, ki ji dode-
ljuje le funkcijo Zenske, ki se podreja svojemu moskemu in se uve-
liavlja s tem, da je kot izvajalni element prisotna pri njegovem delu,
narekujejo preve¢ poenostavijeno razlago izvora ustvarjalnega ho-
teln.j% Kot da je ustvarjalnost mozna le v visje razvitih druzbenih
slojinh.

Polzeva druzina pa je scenaristi¢no jasna in zelo jasno opredelje-
na. Mogocée celo nekoliko preveé oc¢itno podprta z zunanjimi znaki,
ki krice¢e dologajo nekaterim stvarem svoj pomen. Za primer naj
omenim za stanovanjski prostor, neobi¢ajen napis Edvard Kardelj
(na knjizni polici v delovni sobi Polzevega oceta), ki prevec ocitno
opozarja mladega gledalca, da dogajanje poveze z napisi, ki vise
v Solskih avlah in razredih. Ta direktnost odvzema mik odkrivanja
ustvarjalnosti kot nacina zivljenja, ki naj bi ¢loveka izpolnjevala in
osrecila, ter deklarativno postavlja v prvi plan vrednost, ki jo zelimo
imeti.

Da bi avtorja €im bolj poudarila zazeleno, sta se zatekla h karikaturi
nasprotnega. S tem pa je avtomatié¢no postala tudi dramska funk-
cija érnega (nezazelenega) manj uc¢inkovita. Namrec figuri Violeti-
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nega in Fitipaldovega oc¢eta — eden stremuski in ukazovalni, drugi
anarhoidno-potrosniski — narekujeta odklonilno stalisée brez pre-
misleka. Ta érnobela razporeditev starsev se je prenesla tudi v
skupino otrok, ki je ob koncu razdeljena na tiste, ki v ustvarjalnem
iskanju sami sebe potrjujejo (Polz, delno Fitipaldi in Hojka) in tiste,
ki delajo zato, da bi se Eimprej uspeli prebiti v prve vrste (Violeta,
Balinkugla). Konflikt med ustvarjalnostjo in karierizmom, med not-
ranjim zadovoljstvom in potrosnisko miselnostjo je premoértno iz-
peljan. Prav ta premocrtnost je tisto, kar naredi film zanimiv za ot-
roskega gledalca in ga odtuji pubertetniku. Temu gledalcu pa pro-
blem, ki bi bil posebno v tej dobi osveséanja in dozorevanja lahko
izredno aktualen, naredi nezanimiv. Zal pa so pri tem kot pri orisu
druzin nastali preocitni stereotipi, ki prav gotovo podirajo obéutek
resni¢nosti in spreminjajo zamisel filma v tezo, ki naj na eni strani
potrjuje =pravilno«, na drugi pa opozarja na »zazeleno«.

V poenostavljeno figuro pa se je prikradla figura, ki je izpeljana
predvsem na vizualni ravni. Od prizora, ko se kaze Violetino golo
telo na nudistiéni plazi kot sestavni del naravnega okolja (barvno
in prostorninsko dopolnjeno s peskom, morjem, nebom), pa do tak-
rat, ko Violeta oble¢ena, opasana, s torbico preko ramen in prsi, z
darili v rokah ¢aka na Balinkuglo (v $portu uspesnega in priprav-
lienega prinasati darila), je v ¢as razpeta prispodoba o njenem iz-
boru. Iz naravnega dekleta, ki se upira vsesplo§nemu programira-
nju z njo samo, postane dekle, ki se je vimenu zunanjega odreklo
svojim zahtevam po neodvisnosti. Gledana z oémi Hojke, Polza in
Fitipaldija, od zgoraj navzdol - z vrha nabrezja na splav - je v svoji
sreci nebogljena ter za njih izgubljena. Prav te prispodobe, ki so iz-
razito vizualne narave, odpirajo pot v razmisljanje o tem, kdo je v tej
druscini ustvarjalen in kdo ni in kaj je sploh ustvarjalnost.
Prikupen in duhovit konec, ko Polzev mlajsi brat s tem, da ponovi
Polzev skok z deznikom z balkona in Polzevo »eksperimentalno«
izkusnjo dopolni tako, da uporabi dva deznika, nakazuje neuklon-
liivost ustvarjalnega duha pred vsemi nerazumevajocimi in zaskrb-
lienimi. Tako sam razvije tezo, ki se pravzaprav razpleta skozi ves
film, v razumljivo sporocilo o ustvarjalnosti kot obliki zivljenja, ki
jamci sreco in napredek. Na ta naéin pa se zmanjsuje moznost, da
bi gledalec sam (ustvarjalno) odkrival mik ustvarjalnega nacina
zivlienja. V filmu je ustvarjalnost kot ideal paé¢ deklarirana in po-
stavljena tako visoko, da se je bati, da nauk o njeni zvelicavnosti
lahko izrine resniéno ustvarjalnost.

Film nam namesto metode ponuja tezo, spodbudo pa je tako zame-
njal z agitko, katere namen je dobronameren. Film pa je prav zaradi
tega bolj prosvetljenski kot vzgojni. Lahko le obzalujemo, da je ob-
lika zniCila zamisel, ki je bila v tem filmu usmerjena iskreno in po-
polnoma v nas jugoslovanski vsakdan. Ob tem koséku nase sodob-
nosti pa so simpatiéno nakazane spremembe v odnosih med otroki
in odraslimi. Ne glede na ucinek sporoé¢anja ideje, ki se je odvijalo

bolj na didakticni kot na estetsko-vzgojni ravni, pa film prinasa —
kaze odnos do otroka kot enakovrednega clana ozje (druzinske) in
Sirse (Solske) skupnosti. V Polzevi druzini in pri uciteljih se poraja
odnos, ki zahteva spostovanje tistega, kar pocne otrok, in zmanj-
$uje moznosti idealiziranja ali smesenja odraslih. V tem pa se je
film izognil stereotipom, ki domujejo v filmih za otroke, s katerimi se
poudarja popolnost odraslih (avtoritativna vzgoja) ali pa se zaradi
komercialnih razlogov nor¢uje iz odraslin (ustvarjanje generacij-
skega konflikta ali njegovo prividno blazilo).

V tem filmu smo torej vzgojno zamenjali s poucnim. Namesto us-
merjanja v odkrivanje vrednot, ki naj humanizirajo odnose med ljud-
mi, film ponuja ze gotova priporocila, kako urediti Zzivljenje. Napotek
je vedno dragocen, vendar je doziveta izkusnja vredna veliko vec.
Prvo ostane le ponujeno pravilo, ki se sprejme ali ne, drugo pa je
dognana vrednost, ki ostane.

Mirjana Bor¢i¢

Slovenska filmska proizvodnja ze dolgo ni ustvarila kakega poseb-
nega lika, vendar nam ga vseeno poskusa ponujati. S Polzem se je
potemtakem sprozilo tisto znaéilno proizvodno protislovje, ki so ga
navadno delezni filmi manjsih nacionalnih produkcij, namreé, da
povzroci mnozi¢en ogled pripadnikov taistega naroda, iz katerega
je tudi izSel. Ljudje v takem filmu na nek naéin prepoznavajo same-
ga sebe, od tu naprej pa tudi nastopi omenjeno protislovije: ze maj-
hen detajl namre¢ zadostuje, da se vzpostavi popolna identifikacija
(kar se dogaja redkeje), pogosteje pa se zgodi, da se z nekim fil-
mom identificira le nek druzbeni sloj, neka grupa, skratka, neka
specificna druzbena struktura. Zato ni neumesten tale besedni ob-
rat: film je bil ze od vsega zacetka namenjen prav tej strukturi in
prav zanjo je bil narejen.

Kaj v Ucnih letih izumitelja Polza omogoca in dopu$éa zgoraj ome-
njeno identifikacijo in kdo se pravzaprav identificira? To sta ne-
dvomno dva znacilna parametra, ki Ze takoj bijeta v oéi, vendar ju
kljub temu film do neke mere spretno izkoristi. To sta: okolje in zna-
nost. Okolje je v tem filmu pravzaprav urbanizem, filmano okolje pa
je konstitutivni del filmskega jezika. Zgodi pa se tole: eprav ni nik-
jer omenjeno, kje se filmska pripoved dogaja, je vsem jasno, da se
mora v kak§nem vaznejSem mestu, kajti Po/Zu so na razpolago vo-
dilne znanstvene institucije. Opredelimo se za glavno mesto. Ker
pa je film slovenski, to glavno mesto ne more biti ni¢ drugega kot
Ljubljana. Film torej govori skozi zamoléano. Vendar ta Ljubljana, ni
znani stereotip glavnega mesta. Ker se je film poskusal izogniti po-
splositvi, je to Ljubljana novozgrajenih naselij, kjer se strukturira
poseben sloj prebivalstva, ki prihaja v center mesta zgolj kot po-
trosnik, vendar kot dober potrosénik, ki natanéno vé, kaj lahko dobi
za svoj denar. Ta populacija se je zacela dokonéno oblikovati sele
v zadnjem petnajstletju in prav njej je PolZ namenjen. To je popu-
lacija, ki zanjo niso znacilna socialna, temveé statusna dolocila. Ta
statusna dologila tvorijo tudi socialno sterilno okolje izumitelja
Polza, okolje, ki ga je na nek naéin lahko prepoznati, ker je filmsko
spretno sestavljeno iz posnetkov razli¢nih sosesk, vendar nima ni-
kake prepoznavalne tocke, tako da lahko predstavlja poljubno kon-
kretno okolje.

Drugi element pa je Zze poprej omenjena znanost. Ni vazno sedaj,
kaj ta znanost nudi, na katera vprasanja odgovaria itd. Gre za tisto
posebno razumevanje znanosti, ki je lastna Slovencem. Gre za
vprasanje energije, vendar to ni izhodisce, to je le slepilna aktua-
lizacija. Bistveno je, da v tem kontekstu nastopi kot baziéna zna-
nost fizika, fizikalna raziskovanja, kar pa pomeni, da je znanstveno
idejno ozadje filma na nek nacin »nepozitivisticno«, vendar ne v
analitiécnem pomenu besede, temveé doktrinarno, kajti prav ta ne-
kriticni scinteizem je sposoben, da nase soseskarje puséa popo-
Inoma neprizadete. Znanost je tisto, kar izkori§éamo za vsakod-
nevne, prakticne namene, znanost je igra, otrosko igranje, pravo
delo so politicni referati, kot skusa dopovedati oce, ki ga igra Janez
Hocevar, in pravi znanstveni rezultat je nujno ekonomsko verifici-
rani rezultat, kot skusa opredeliti Polzevo delo vodja znanstveno-
raziskovalne ustanove, h kateremu se Pol? zatece.

Film Ucna leta izumitelja Polza je naiven film sveta, ki se je zavestno
in dosledno znebil vsake naivnosti. Je film o nadarjenem posamez-
niku, vendar je ta posameznik nadarjen fiktivno; nadarjen je tako
kot bi bilo po okusu starsev, kajti: dokler je mlad, naj se ukvarja s
temi neumnostmi, potem ko bo zrasel, pa bo imel zaradi svojih ta-
lentov prakticno vsa vrata odprta. Ta film je torej nekaksna projek-
cija dolocenih zelja, ki so zavite v potrebe nastajajoéih naselij. Z
analizo teh Zelja je mo¢ odkriti tudi temeljno ekonomsko misel, ki
stoji v ozadju.

Filma Janeta Kavcica ne odlikuje niti dober filmski jezik, niti gladka
filmska pripoved, zato ostane to, kar sem ze zgoraj skusal opisati
- zelja.

Peter Srakar
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Grobnica

V Desetem bratu scenarista in reziserja Vojka Duleti¢a sta po mo-
jem najboljsa uvodni in sklepni prizor, kjer stoji nagrobnik z napi-
som »Tukaj pociva Deseti brat«. Nagrobnik stoji namreé obakrat —
na zacetku in koncu filma — na pravem mestu ter tako dovolj »sim-
bolicno« nakazuje, da je vmes pogrebscina: pogrebséina, ki se ma-
nifestira na nac¢in morebitne socrealisticne pravljice, posnete v ma-
niri fotoromana.

Vsaka ekranizacija pac¢ predpostavlja dolo¢eno interpretacijo svo-
je predloge, in ceprav se morda zdi, da bi danasnja zamisel za film-
sko podjetje z Desetim bratom tezko dobila dobro nalozbo oziroma
nasla dovolj domiselno oporo, pa je to Duletic¢u presenetljivo eno-
stavno uspelo. In sicer s preprosto zamenjavo zornega kota, pripo-
vednega vidika, oziroma z izbiro »pravega« vidika, ki ga v zadnjem
prizoru formulira proletarec, ko se predstavi kot »pravi« deseti brat.

Jur€icev roman je pisan z vidika tedanjega slovenskega intelek-
tualca, konkretno ucitelja (»ucenika«) Lovra Kvasa, ki se lahko kot
ucitelj znajde v gospodarjevi predsobi (z za¢asnimi vezirskimi po-
" oblastili, ki ravno potrjujejo njegovo druzbeno vmesno pozicijo: niti
sluzabnik niti gospodar), medtem ko mu lahko samo dobri §krat,
Martinek Spak (deseti brat), pomaga, da prileze v spalnico gospo-
darjeve héere. V obdobju, ko se je plemstvo reproduciralo v spal-
nicah, lahko deseti brat dobi vlogo varuha dostojnosti plemiskega
parjenja, ker je sam gresni plod, spak gospodarjeve spalnice, re-
zultat zgresenega racuna oziroma spodletelega poskusa vtihotap-
lienja na gospodarievo mesto skoz héerino spalnico. Martinek
Spak je imeniten oznacevalec plemigke libidinalne ekonomije, ki jo
je vzdrzevala prepoved prav tistega, kar je edino omogocalo pre-
koracenje druzbene razlike — prepoved zelje, spolne razlike.

Socrealisticna vizija Duleticevega scenarija je brzkone domnevala,
da bi socialisticna realnost tezko prenesla aktualizacijo tako ple-
miske fikcije, in se je torej potrudila, da bi jo razredno predelala ozi-
roma »zaostrila. Za to nalogo je scenarij izbral Krjavlja, ki nima nic¢
razen koze (podobno kot delavec, ki tudi nima ni¢, pa ga molzejo
kot kozo), ter ga postavil v viogo pripovedovalca, ki pripoveduje
zgodbo tistemu, ki prihaja, tj. proletarskemu popotniku, »pravemu«
desetemu bratu. Da bi bil Krjavelj bolj vreden tega delavskega brat-
stva, si celo sposoja poteze znamenitega slovenskega bajeslovne-
ga silaka Martina Krpana, ki sicer ne pride do dunajskega dvora,
zato pa prihrumi na slovensko graséino: in ker le-te ne more resiti
nobenega Brdavsa, sklene sam malo prestrasiti slovensko
(slemenisko) plemstvo z grozljivo igro o tem, kako je presekal hu-
di¢a. Toda ta slovenska grascina tudi ni kar tako, saj ima v notra-
njosti - od zunaj se je namrec nikoli ne vidi (razen kot vodni odsev)
- dekorativne kvalitete kak§nega manj$ega habsburskega dvora,
in tudi njeni stanovalci ter gostje so dovolj imenitne gosposke vos-
cene lutke. Tako vidimo »razredno zaostritev« Ze na ravni dekora
in kostuma, oziroma samo tu, ker Krjavljeve tozbe, kako mu je gos-
poska preprecila poroko, ne moremo $teti za resnej$i »razredni«
argument.

Vse to ima seveda svoje posledice, predvsem to, da Duleti¢ ne ve,
kaj bi po¢el z Manico in Kvasom, in mu je zato tudi odvec¢ dobra po-
lovica pripovedi (vkljuéno z narodopisnimi elementi), ki pa ji ostaja
zvest, in sicer tako, da jo predela v omrezje prometnih znakov, ki
pogosto niti ne stojijo na pravem mestu. Odnosi med Lovrom, Ma-
nico in Marjanom se odvijajo na ravni opozorilnih signalov, ki jih
nekdo, ki ne pozna njihovega kljuca, tj. samega romana, sploh ne
more dojeti. Osebe se sre¢ajo, da si izmenjajo opozorila, ali da se
same postavijo v opozorilno pozo, »nato pa se ukinejo: in s tem se-
veda ukinejo tudi vsak korelat z romanesknimi »dvojniki«, ki jih po-
snemajo.

Vsa »teza« je tedaj prelozena na ramena desetega brata, ki pod njo
zgubi Se zadnjo troho obesenjaske iskrivnosti, da bi koncal kot ne-
popisno tragicna oseba. Za njegovo tragi¢nost je namre¢ veé kot
zadosten ta vecerniski razlog, da je Zrtev in prica gosposke zlobe
in pregrehe ter da zdaj nastopa kot mascevalec svoje matere (oh,
ti slovenska mati!) ter nekaksen groteskni pravic¢nik.

Morda Se to, da je film posnet na nacin, ki je pogubil oba zanj kon-
stitutivna elementa — ¢as in prostor. Vsako okolje, kjer se odvija
kaksen prizor, deluje kot dekorativna grobnica, o¢iséena vsake
zemljske umazanije, pa so zato osebe zreducirane na kostume, ki
visijo v ceremonialnih drzah. Prostor dogajanja ne more imeti no-
bene vloge, ker pac ni drugega dogajanja kot pogrebni ceremonial.
In Ce je vsa pripoved zbirka mrtvih trenutkov - mrtvih tudi zato, ker

ni nikakrsnih odnosov med osebami, nobene tenzije, nobene zelje,
tudi ni nobenega trajanja dogajanja in nobene druge napetosti kot
tiste, ki jo lahko zagotovi obracanje listov v albumu. Taka »organi-
zacija« pripovedi, ki ukinja vsakrsno pripoved ter jo nadomesca s
sopkom negibnih slik, ki bi njihov pomen lahko najbdlje povzel zna-
ni balonéek iz stripov, vodi v takem projektu foto-romana seveda
nujno h komiénim uéinkom, ko gre rezijo in artikuliranje delovanja
oseb: nekaj malega ugodja tedaj zagotovijo le spodrsljaji, kot je
npr. tisti, ko se Lovro in Marjan zaustavita pri vratih in tam ocitno
tako dolgo nemo stojita, dokler se Krjavelj ne naje pri gosposki mi-
zi, in si nato nekaj usodnega receta.

Zdenko Vrdlovec

Muzejski eksponat

Estetske razseznosti Duleticeve filmske ponazoritve oseb in odno-
sov iz JurciCeve romanti¢no zasukane povesti o »desetem bratu«
in njegovem dozivljajskem svetu oziroma usodi so razvidne ze na
prvi pogled in ne terjajo globljega idejno-estetskega premisieka.
Nas reziser, Cigar specifi¢ni in zlahka razpoznavni filmski rokopis
izkazuje teznjo po skrajno reducirani, estetsko racionalni in po-
mensko sezeti vizualizaciji motivov, ki jih je na svoji razvojni poti
akumulirala slovenska literatura, se je tokrat namenil sestopiti v
svet in duha prvega slovenskega romana, torej k samemu praizviru
tistega toka nasega epsko zastavljenega pripovednistva, katerega
poslanstvo je beleziti socialna razmerja ter gibanja v slovenskem
narodu oziroma druzbi ter zaznavati njihove moralne in eksisten-
cialne posledice v posameznih pomensko izrazitejsih ¢loveskih
usodah. Zamikalo ga je odslikati, fotografirati in uprizoriti svoje vi-
denje tega JurciCevega sveta, ga vizualizirati s svojimi slikovnimi
sredstvi, vendar kar se da brez odmika od prvotne vizije, brez pre-
men zornega kota, brez lomljenja svetlobe. Tako je pred nami v od-
prtem nizu posnetkov, ki prosto po JurCicu (s sredstvi zncilnega
duleti¢evskega reduciranja na linijo fabulativhega bistva) rekon-
struirajo prizore in zgodbo, razgrnil svoje branje tega »klasi¢nega«
literarnega teksta, z njim vred pa — na dolo¢en nacin celo bolj otip-
liivo kot v svojih poprejsnjih filmih — tudi vse razseznosti svojega
estetskega nazora, katerega temeljna znacilnost je, da se izrazno
napaja ob tujih likih in podobah, ne izkazuje pa lastnih sporocilnih
posegov ali kreativnih presezkov.

Bolj kot pri drugih dosedanjih avtorjih Duleti¢evih predlog
(Cankarju, Prezihu, Grabeljsku) se je ta reziserjeva deficitarnost
razkrila pri Juréi¢u kot relativno najmanj sporocilno in oblikovalno
dimenzioniranem izmed vseh. Cankarjev svet, denimo, je mogoce
brati, ga podozivljati in ga povzemati direktno, v njegovem lastnem
ritmu in v popolnem skladju z njegovim zornim kotom, ne da bi nas
kakorkoli omejeval ali prikrajseval v nasem iskanju popolnega do-
zivetja. Ti in taksni svetovi ne terjajo nikakrsnih perceptivnih pre-
delav ali nadgrajevanj, s kakrsnimi se (hoces noces) moramo lote-
vati zdajSnjega branja posameznih manj kompletnih in v umetnis-
ko-oblikovalnem pogledu dokaj manj kompleksnih avtorjev, pred-
vsem tistih iz zacetnih faz slovenskega proznega pisanja. Jurcic je
zagotovo eden takih. Njegovih fabul zlepa ne podozivijamo z ena-
kimi ob&utki in z enakim odnosom kot, denimo, Cankarjeve. Vec kot
ocitno je, da gre za dvoje zelo razli¢no dimenzioniranih pogledov na
Zivljenje in s tem za dvoje skrajno divergentnih vzpostavljanj raz-
merja do vsega Cloveskega v druzbi, v zgodovini in v ¢asu. Ce nas
Cankar z mocjo svoje besedne in imaginativne energije scela po-
srka vase in nam domala dobesedno vsili svoje sugestivno videnje
»podob svetac, tistih stvarnih in tistih iz sanj, cesa podobnega ob
Juréicevi bolj ali manj naivni semantiki ne moremo dozivljati. Med
obema pisateljskima svetovoma je nedvomen temeljni razloéek.
Jurcica namre¢ dandanes moramo brati z distanco, z izrazitim pre-
lomom svetlobe, z nezadrznim nasmeskom na rovas njegovega iz-
biranja fabulativnih motivov, njegovega konstruiranja dramatur-
sko-pripovednih spletov, njegovega nacina karakterizacije oseb in
oznacevanja njihovih razmerij in vseh sicersnjih razseznosti tega
pisanja. Med intelektualno podstatjo njegovega dojemanja stvar-
nosti ter izkusnjami, vedeniji in dimenzijami nasega sedanjega bra-
nja je namrec brezno, ki ga je mo¢ premostiti samo s polnim zave-
danjem in pripoznavanjem nase distance, z odmikom. V Cankarja
se vzivimo, od Jurci¢a se odmaknemo. Povedano drugace: ¢e je Gar
branja in interpretiranja Cankarjevih besedil v popolnem zraséanju
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s pomensko globino, ki je v njih samih, nam k uzivanju z Jurcicem
lahko pripomorejo le nasi lastni miselni ekskurzi, torej vse tisto, kar
si ob branju mislimo.

Ekranizacije literarnih predlog niso ni¢ drugega kot posebni nacini
njihovega branja. Rec¢i bi se dalo tudi: poskusi kolikor mogocée
adekvatnega branja.

Iz doslej povedanega izhaja, da avtenti¢nost in adekvatnost »bra-
nja« v obeh tako divergentnih primerih, kot sta Cankar in Jurcic, ne
dopusca kakrsnihkoli bral¢evih identicnih postopkov. Avtenti¢nost
branja (in ekranizacije) Cankarja ni in ne more biti identiéna z av-
tenti¢nostjo branja (oziroma ekranizacije) Juréi¢a. Kar se obnese
pri enem, se izkaze kot povsem neustrezno pri drugem.

Reziser Duletic pa je skusal Jurcica prebrati (in ekranizirati) na
enak - ali vsaj podoben — nacin, kot je prebral (in ekraniziral) Can-
karja, Preziha ali Grabeljska, ki so vendarle povsem drugacne ba-
ze. Njegovi ekranizacijski postopki so enakoznacni ne glede na li-
terafnega avtorja, s katerim si da opravka in ga vzame v svoj Ci-
neasticni precep.

To pa se mu je prav pri Jurcicu zalomilo. Seveda ne brez razloga.
Ce so bili dosedaniji avtorji, ki jih je izbiral, pravsnji za njegov upo-
&asnjeni ritem reducirane pomenskosti in estetizirajo¢ih rakurzov,
se je preskok k Jurci¢u glede tega izkazal kot neustrezen. Jurcice-
ve figure, njihova razmerja in njihove fabule terjajo drugacno sin-
takso filmskega jezika, kot ga prakticira Duleti¢. Ta jezik in ta nje-
gov specifiéni ritem jim nista pogodu. Gre za dvoje nezdruZljivih
struktur. Druga z drugo se ne le ne ujemata, pac pa se celo odbi-
jata.

Za svoj namen bi si bil moral Duleti¢ izbrati ustrezno drugo fakturo
(teh v slovenski literaturi izza druge polovice prejSnjega stoletja
nekaj vendarle je), ali pa bi bil moral Jur&i¢u poiskati ustrezen film-
sko-pripovedni izraz — z vso potrebno distanco do njegove fakture,
kakrsna sama po sebi je. Njena literarna obelezja so namrec v vec
pogledih deficitarna. Po svojih idejno-estetskih karakteristikah so-
dijo v »ropotarnico« svojega ¢asa in tedanjih posebnih slovenskih
duhovnih stanj, do kakrsnih ze dolgo vzpostavljamo neizogibno kri-
ticno razmerje. JurCicevo ponazarjanje takratnih socialnih in dru-
gih, predvsem psiholoskih in ob&e-bivanjskih razmerij na nasih na-
rodnostnih tleh je bilo slejkoprej poenostavljeno, naivno in brez
globinskih razseznosti, kar je treba pripisati tako njegovi mladosti
(v éasu, ko je spisal »Desetega brata«) kot vsakréni odsotnosti so-
ciologkih in drugih aparatur v tedanjem slovenskem duhovnem pro-
storu. Prav glede na to je Ze vse, kar je v danih razmerah storil,
vredno spostovanja in pozornosti, Geprav, seveda, ne brez kriticne
distance, ki jo terjajo nasi zdaj$nji pogledi na situacije in razmerja
tedanjih dni.

In bistvo vsega je prav ta distanca, ta kriticni moment nasega se-
danjega branja. Ob fabuli in protagonistih »Desetega brata« se
scela zavedamo, da prek njih ne bomo odkrivali umetnisko dogna-
nega videnja takratnih druzbenih in zivljenjskih razmer ali razmerij
v vseh njihovih relevantnih razseznostih; videli bomo kvec¢jemu do-
loéene plati ali plasti, in sicer v posebni jurcicevski refleksiji, pri ce-
mer pa nas mora bolj od nje same vznemirjati in zanimati nas odnos
do njenih izrazil, do njenih motivov in njenih fabulativnih sredstev.
V tem in taksnem vzporejanju Juréi¢evih opazovalnih dimenzij iz-
pred stopetnajstih let z nasimi zdaj$njimi, docela drugacnimi skus-
njami in moZnostmi pa je navsezadnje tudi vsa mikavnost ubadanja
s fenomenom »Desetega brata« in vsega, kar sodiv to duhovno ob-
mocje.

In kak$na bi po vsem tem lahko bila ta pot? Uporabna in nasim po-
trebam ustrezna filmska ekranizacija »Desetega brata« ter v njem
popisanih disputov med obema slojema slovenskega podezelja v
obdobju, preden se je zacelo ozavescanje o razrednem razkolu in
o neizogibnosti zgodovinskega razciscenja, suponira predvsem
neke vrste humorno obravnavo Jurciceve optike same. lzrazito
plodno bi utegnilo biti v tem primeru sooc¢anje dveh optik: navidez-
no globoke, dasiravno samo romatni¢no skrivnostne, a v vseh dru-
gih pogledih ploskovite Jurciceve optike — z optiko nasega videnja
taistih oseb in njihovih situacij. Dokaj smiselna bi bila parodi¢na
distanca do Jurci¢eve popisovalne optike, ki je, gledana z danas-
njimi oémi, dejansko videti komi¢na, kar pa Se zdale¢ ne pomeni,
da jo zelimo v njenih lastnih kontekstih in v njenem delezu pri kon-
stituiranju zacetnih slovenskih ustvarjalnih duhovnih tokov kakor-
koli dezavuirati. Liki vaskih posebnezev, ki so bili odslikani kot sol
narodove samobitnosti, in ni¢ manj zanimivi liki grascinske gospo-
de, frustriranih gospodicen, domacih uciteljev in podobnih protago-
nistov te fabulistike bi samo tako zadobili svoj relevantni pomen in
svojo za danasnji ¢as »uporabno« vrednost. Samo to bi jih naredilo
za mediatorje nase estetske komunikacije s sicer ze zdavnaj izum-
rlim svetom slovenske podezelske »prabitnosti«.

Toda Vojko Duleti¢ si je izbral drugacen zorni kot in se v svojem
branju, razumevanju in povzemanju Juréicevega sveta podal po
docela drugacni poti. Ostal je scela znotraj JurCicevega duhovnega
prostora. Nobenega odmika, nobenega soocanja z njegovo optiko,
nobenih drugih razseznosti. Osredotocil se je k zvestemu ponazar-




10 E{Ian

novi slovenski film: Deseti brat

janju njegove optike, brez vsakrsne pomenske nadgradnje, pa¢ pa
s svojimi vizualnimi sredstvi, s svojim filmskim rokopisom, ki pa je
z ozirom na Jurcic¢evo pripovedno naturnost v svoji estetski pri-
vzdignjenosti anahronisti¢éna, nepristna, nesmotrna in sprta ne le z
nasim, pac pa tudi s svojim izhodi§énim namenom.

Skratka: ekranizacija, ki nam pove in poda manj kot samo branje
povesti-romana o »Desetem bratu« in usodah njegovih protagonis-
tov. Ekranizacija, ki ni nicemur in nikomur v prid. Delo, ki nasih du-
hovnih obmocdij ni zmoglo z ni¢emer razsiriti.

Viktor Konjar

Neprimerna filmska artikulacija

Vprasanje resnosti Duleticevega filmskega delovanja se tesno na-
vezuje na razmerje film/literatura, pravzaprav Zze na sintezo, kot no-
vum, ki izhaja iz obeh moznih struktur - literarne in filmske. Dejstvo,
oziroma pri Duleticu Ze trdna zakonitost, je, da njegovi filmi izhajajo
iz literarne predloge, literarno oblikovane in artikulirane celote, kar
pa seveda ne pomeni da gre za »dobesedno« trans-skripcijo, ali
zgolj v-filmanje literature, oziroma literarne zgodbe, ampak gre av-
torju v prvi vrsti za sestop k novim razseznostim in novi struktura-
ciji. V tem smislu je potrebno posebej omeniti Duleticevo (novo) ar-
tikulacijo tem Med strahom in dolznostjo in Moja draga lza, pa je
ocitno posebej potrebno razmisliti o tem ob njegovem zadnjem fil-
mu po »romanu« Josipa Jurci¢a Deseti brat iz leta 1866.

Kajpada je Jurcicev »roman«* Deseti brat v slovenskem prostoru
nekaj docela posebnega, tako reko¢ neke vrste sakralni tekst na-
rodove (literarne) zgodovine, ni¢ manj pa ni tekst pomenjliv s stro-
kovnega stalis¢a glede vprasanjo zacetkih slovenske romaneskne
proze, kar seveda Cisto nanovo doloca razseznosti in branje Jurci-
cevega teksta, ki tako zadobiva sirino pomenov od svetega teksta,
osnovnosolskegaliterarnegabrevirjadosocialnonarodno-historic

nega teksta, prvega romana Slovencev ipd., ipd. S tem ho¢emo se-
veda opozoriti na skrajno napolinjen »pomen« in miselne razsez-
nosti Jurcicevega teksta v danasnjem trenutku, ko je pravzaprav ze
s to napetostjo zgodovinskega spomina in pomena vnaprej zablo-
kirana vsaka radikalnejsa bralna vaja in miselna artikulacija tek-
sta.Vse te kratke navedbe o danasnjem in preteklem misljenju Jur-
Cicevega teksta pa so seveda bile radikalna ustvarjalna skusnja za
Duletica, posebej e za njegov tradicionalen miselni odnos do vseh
tistih skritih in pomenljivih razseznosti umetniske strukture, ki jih je
imel moznost izpostaviti. V tem trenutku lahko re¢emo le to, da je
njegova, se pravi nova, sinteticno oblikovana artikulacija snovi o
desetem bratu dobila resni¢no nove, ¢etudi ne nepri¢akovane in v
sami Jurcicevi zgradbi snovi Ze uveljavljene razseznosti, ki pa so
le-tam zgolj implicite in za jurcicevsko strukturo irelevantne. Re-
¢emo lahko, da Duleti¢ s svojim filmom razkriva in aktualizira ar-
haicne plasti Desetega brata, ki pa so arhaicne v zgolj artisticnem,
zanrskem, literarnem smislu in ne v socialnem ali historiénem kon-
tekstu. Dopuscanje tega arhai¢nega in zgolj umetniskega — ali bo-
lje: samo znotraj umetniskega — pa izhaja iz mejne strukture Dese-
'tega brata, mejne v literarno,* oziroma duhovno historicnem smis-
u.

Jurcicev Deseti brat je literarno historicno misljeno delo na preho-
du iz romantike v realizem, kar pomeni, da struktura ni »Cista«, da
je prisotna kontaminacija obeh struktur. Vendar vsa tista branja, ki
jemljejo v misel Desetega brata kot »zrelo« romaneskno strukturo,
berejo samo in zgolj kot tekst, ki ga ponuja »realisti¢na« struktura,
to je branje o vseh in vsakrsnih usodnih socialnih, povzpetnih, pri-
dobitniskih in e kaksnih manifestacijah bezobzirne volje do mogi,
ali ¢e to prevedemo v diskurz sociologije, o zorenju in vzponu slo-
venskega mescéanstva. Vsa razmerja so tedaj razmerja mogi, ki je
vzrok in posledica vsega. Druga, romanti¢na struktura je »potisnje-
na«, drugotnega pomena, oziroma je zgolj instrument volje do moci
realisticne plati zgodbe, kar pomeni, da ni vtem okviru mogoce bra-
ti teksta dvosmerno, da ni mogoce uvideti dveh branj - realisti¢ne-
ga in romanticnega, ampak samo prvega. Vendar je literarno raz-
iskovanje romaneskne strukture naslo prav v preveliki romanticni
kontaminaciji realisti¢ne razseznosti blokado romaneskne struktu-
re. To seveda pomeni vzajemno blokado obeh struktur v njunih te-
meljih in tudi nekoherentnost samega dela.

Duleti¢ je v svojem videnju Desetega brata ocitno ukinil vsakrsno
moznost realisticnega branja, kar pomeni, da njegov Deseti brat ni-
kakor ne vzdrzi vseh morebitnih socialnih referenc, uvidenja raz-
merij volje do mogi, strasti, ki vodijo k mo&i ipd., niti ni mogoce ug-
ledati v tako zastavljenem videnju aktivizma, brezobzirne strasti, ki
ga poraja volja po moci. Duleti¢ to radikalno brise, vsi ti prizori, ki
smo jih sicer navajeni dekodirati skoz socialno zgodovinsko per-
spektivo in pomenjanje, ostajajo samo stvar ljubezenskih strasti,
romantiéne teme, spletk, ki jih ponuja in zahteva romaticni zZanr,
preobratov in razprtij ljubecih tekmecev, nenavadnih prigod in sil
ipd., ipd. Ni¢ ni torej zunaj romanti¢ne strukture, vse se dogaja zgolj

in samo znotraj artisticnega polja romanticnega zanra, sredi boga-
tega dekora grajskih soban in stilnega pchistva, v pol temi tezkih
zaves grajskih kuloarjev, ki dusijo vzdihe zaljubljenih junakov in ju-
nakinj v grajskih vrtovih, polnih skrivnostnih prehodov in kotickov,
pa v rusevinah poslopij, ki hranijo vsakrsne grozljive zgodbe in pre-
teklost. V tem kontekstu seveda ne more biti ni€ z voljo do moci, je
samo c¢ustvo, brez kapitalne reference realisticnega in socialno
histori¢nega branja, brez spletk in strasti volje po moci ipd., ipd.

Duletic je v tej smeri storil zanimiv rez, ki uprizarja docela Cisto in
prefinjeno romanti¢no strukturo, cetudi ostajajo prisotni tako rekoc
vsi realisti¢ni elementi, ki jih sicer prebiramo v »resnejSem« kon-
tekstu zgodovine romana na Slovenskem (in slovenskega naroda.
Storjen je bil le minimalen, pravzaprav skorajda navidezen premik
izravnotezja, in nastala je izjemna zanrska struktura romanticnega
tipa.

Tu si je ustvaril avtor solidne moznosti narediti filmsko, kostumsko
razéustvovano delo, ki bi med Slovenci dozZivelo nedvomno prav tak
sentimentalni odziv kot nekdaj Klopéi¢evo Cvetje v jeseni. Kajpada
je v tem trenutku Duleti¢ popolnoma odpovedal — kot cineast, kot
filmski avtor, kot realizator svoje bravoruzne zamisli in strukturaci-
je! Namrec Ce je premaknil teziSce znotraj romatiziranega dogaja-
nja v poudarjeno kostumografijo, ki nikakor ni balast in tako naprej,
v romanti¢no zasnovano ¢utnost in senzibilnost, je vse te dosezke
do kraja in neustrezno vfilmal, kastriral v njihovi najbolj intenzivni
pomenljivosti.

Ni si mogoce zamisljati romanti¢nega custva kot nekaj staticnega,
hladnega, zadrzanega, monotonega, ujetega in tako naprej, ampak
je to predvsem dinamicno, polno ¢ustvo ... Duletic uporablja do
kraja neprimerno filmsko artikulacijo, sam sebe do kraja devalvira in
blokira: ostajajo romanti¢no navdihnjene fotografije preteklih ¢a-
sov, njegove osebe samo osnutki, ki jih je ¢as ustavil. Resda ni mo-
goce pricakovati aktivizma volje do mogci, niti ne razpoznavati na-
predujoCega mescana v svojem aktivizmu, vendar je v Duleticevem
filmu pogresati aktivizem ¢ustev, aktivizem, ki je potrebem realiza-
ciji romantiéne zgodbe in strukture.

Duletic¢ je ocitno tiste vrste paradoksalni ustvarjalec, ki ustvarja na
polju, ki je izven filma in filmske artikulacije, ¢etudi je reziser, filmski
postavljalec ipd. Vse izjemne miselne postavitve si, nesrecno, in
usodno, vfilma v docela spornem in vprasljivem filmskem jeziku.
Gre seveda za vprasanje avtorjeve ustreznosti nasproti lastni mi-
selni erudiciji, njegove filmske primernosti in podobno, kar pa se-
veda odpira razseznosti, ki so morda najprej stvar avtorjeve intim-
ne refleksije in Sele kasneje stvar SirSe miselne konfrontacije.

Peter Milovanovi& Jarh

* V zvezi z Jurci¢evim tekstom Deseti brat pisemo besedo roman namenoma v naved-
nicah, hotec s tem opozoriti na tisto literaro histori¢no razliko, ki omenjeni tekst loci od
pravega, polnovrednega evropskega romana.

* Zadrzevanije v okviru literarne strukture in njenih razseznosti je za razumevanje Dule-
ticeve filmske redukcije nujno, saj jo je mogoce ugledati izkljuéno samo od tukaj, se pravi
iz zgodovinsko-miselno in Zanrsko kontaminirane dvojnosti, ki omogoca dvoje branj —
zrelo, narodnostno vrednostno in duleti¢evsko romantizirano.

V besedilu smo se, po priporocilu urednistva, omeijili zgolj na kratko razmisljanje, brez Sir-
Sih utemeljevanj, cetudi gre za dovolj novo branje Jurcicevega teksta tudi za samo lite-
rarno historicno védenje.



pred Puljem '82

7 5\

pismo iz Beograda

V vsakem primeru:
gremo napre;j

e Y

V trenutku, ko ta tekst odhaja v tisk, se e
vedno ne ve, kaksno bo dokonéno stevilo
in vrstni red »beograjskih« filmov za Pulj
leta 1982, povsem jasno pa je, da bo na
festival prislo najmanj trinajst igranih fil-
moyv, kar prica, da v tej sezoni kvantiteta ni
manjsa, in to kljub érnogledim napovedim.
Beograd bo tako po $tevilu poslanih filmov
spet prvi, ali pa bo tako tudi z umetniskim
vtisom, bo ocenil puljski avditorij. Za razli-
ko od lanske sezone, v kateri je vladal érni
komercializem, je precej ohrabrujoéih mo-
mentov.

»Maratonci teéejo éastni krog« (»Centar -
film«) je dober in pomemben film, eprav bi
mu lahko zamerili dolo&eno stilno pretira-
Vanje, kar pa pravzaprav izhaja se iz gle-
daliske predstave — uspesnice »Ateljeja
212« ki jo je za film adaptiral sam pisec,
Dusan Kovaéevié. On je brez dvoma naj-
bolj_ popularen beograjski dramatik, je pa
tudi uspesen scenarist, ki je vsilil svoj stil
»Crne komedije« kot eno od pomembnih
komponent sodobnega domacega filma.

0, kot kaze, povsem odgovarija reziserju
Slobodanu Sijanu, ki je ze od zacetka iz-
bral Kovacevica za svojega »dezurnega«
Scenarista. Kot v filmu »Kdo neki tam po-
le« gre tudi to pot za Sopek bizarnih likov
In situacij, kar odkriva globoke korenine
nasih nravi. To, kar v tem filmu navdusuje,
Ie peklenski ritem dogajanja, furiozna rezi-
Ja In sijajna igra igralcev (veéina jih je v

adru nonstop skupaj!), kar tudi naprej
Prica o Sijanovem ustvarjalnem vzponu.
Toda naj mi bo dovoljeno, zdi se, da je bil
film »Kdo neki tam poje« v mnogih reéeh
boljsi, ali vsaj bolj svez.

Po malem me moti »brodenje« po absur-
du, kar se lahko spremeni v nevarno ma-
niro. Od istega producenta je izSel tudi film
»Gren]o naprej«, reziserja Zdravka Sotre.
Precej standardna stvar z Draganom Ni-

oli¢em in Eno Begovi¢, po scenariju Slo-
bodana Stojanovi¢a. Te dni je bilo konca-
no tudi snemanje filma »lzgon« (v kopro-
dukciji z »Neoplanto«) Predraga Golubo-
Vica, liriéne zgodbe o ljubezni dveh mladih
vkaosu vojne. (Mogoge gre le za moje ste-
reotipno izrazanje!) Tudi to pot se v filmu
Pojavljajo utvare iz prejsnjih Golubovice-
vih pripovedi o vojni. Se ena koprodukcija,
In sicer tudi to pot s famoznim Dan Tanom
iz Santa Monice, Ca., je novi movie Gora-
na Paskaljevica, v katerem ne igra nihce
drug kot Karl Malden. Zgodba o fantu, ki
S0 ga starsi - gastarbaijterji pustili z zemljo
In nemo¢nim dedom, izhaja $e iz Paskali-
leviCeve »dokumentaristicne faze «. Decek
Ie vodil ekonomijo, skrbel za starca in do-
zivljal vrsto spoznanj o svetu, v katerem

ne opazi, kako je Ze zdavnaj zaradi okolis-
¢in odrastel. Film je bil posnet globoko v
Istri, saj je Paskaljevi¢ ocitno menil, da je
njen turobno — romanti¢ni planiair najbolj
primeren za to melodramo s slabim pri-
okusom. Nov film snema tudi Srdjan Kara-
novig, in sicer »Nekaj vmes«, story o neki
Americanki v Beogradu, o njeni love affair
— kot tudi o zanimivem backgroundu, v ka-
terem zivi to medljudstvo. Amerisko trzis-
¢e je ocitno postalo mocan izziv za naso
zlato mladino, kar tudi ni cudno, ¢e se pra-
vilno in vduhu razume dejstvo, da ji doma-
¢i okviri postajajo pretesni. Brez sale, iz
tega bi se lahko rodilo dosti dobrega; ce
ni¢ drugega, potem ostaja vsaj dejstvo, da
je usoda filma samo in vselej — cinema.

»Avala-film« se bo v Pulju predstavil z naj-
manj tremi filmi in eno koprodukcijo. Prvi,
»Savamala« Zike Mitrovi¢a, ni imel naj-
vecjega uspeha v beograjskih kinematog-
rafih; gre za precej nespretno sklepan sa-
vamalski Amarcord toda stare, ljube slika-
nice predvojnega Beograda s boemi, sam-
panjcem, kurbami, tenisom in bazenom,
regtaimom, osvescenim in neosve§éenim
proletariatom in Zaro Leander so uspele
vzbuditi doloéeno nostalgijo. Strahotno pa
me je nerviral sociografski shematizem,
Se bolj pa cisto obrtni kiksi tega reziserja.
Drugi film komedija »Lov v kalnem« Vlasta
Radovanovica je ze zabelezil rekordne
Stevilke v tukajsnjih kinih: to je kalambur
po okusu publike, z brezbolno socialno
noto, ki pa bo zanesljivo imel uspeh tudi
izven Beograda. (Presene¢a pa me, na
kaksno raven je padel okus te nase film-
ske republike.) Aleksandar Djordjevi¢, ne-
koc¢ zelo spreten obrtnik, je realiziral »Kra-
lievski vlak« po scenariju mladega pisca
Mihaila Sekulica (leto$njega dobitnika 2.
nagrade na »Nusicevem konkursu za dra-
mo«; prvo je, ah, da spomnim, dobil nesk-
romni podpisnik teh vrstic). Ni znano, ali
bo konéno prisel na dan Ze zdavnaj po-

Maratonci teéejo &astni
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g, rezija Slobodan Sijan

snet, presnemavan in dosnemavan film
»Daljnje nebo« Stjepana Cikesa, toda
znano je, da je v sodelovanju z bratislav-
skim partnerjem »Tvorba« naredil Zivko
Nikoli¢ film » Gospod Goluza« po istoimen-
ski knjigi in scenariju Brana S¢epanovica.
To, kot kaze, je najbolj ambiciozen projekt
»Avale«, zato o njem tudi tako misteriozno
molcijo.

Od dveh preostalih puljskih udelezencev
Se posebejizstopa »Art-film«, mlada druz-
ba, ki se je lani pojavila s filmom »Mojstri,
mojstri« Gorana Markovi¢a. Njen spiritus
regens, ljubi Aco Stojanovic, je, revez,
prezivel infarkt in zdaj (hvala bogu) prihaja
k sebi, toda to te mlade firme nikakor ne
moti, da ne bi $e naprej kovala svojih am-
bicioznih nacrtov in posiljala svojih prijet-
nih zastopnic od Manile do Cannesa.

Goran Markovi¢, snema za to hiso film
»Variola vera«, odlomek v zvezi z epidemi-
jo, ki je pred desetimi leti zajela tudi naso
drago domovino. Tretji iz zlate mladine,
Misa Radivojevic, spet trpi zaradi pomanj-
kanja denarja in traku, toda »Ziveti kot vsi
ostali »bo brez skrbi varno prispel v Pulj.
Kayj je v tem filmu ostalo od new vavea, ni
znano, toda naslov satansko asociira na
»Fanta, ki obeta« kar pa ne bi bilo dobro.
Poleg tega je Art-film od beograjske Aka-
demije dramskih umetnosti odkupil film
Darka Bajica »Neposredni prenos«, kate-
rega pospeseno dosnemujejo. Pravijo, da
je film izredno zanimiv in da bo morda v
Pulju prav taksno presenecenje, kot je bil
lani film Emirja Kusturice. Prav tako smo
zvedeli, da se z isto hiso pogovarja tudi
Franci Slak in da so velike moznosti, kar bi
bilo sijajno, saj bi njegov film, posnet za to
hiso, konéno odgovoril na vprasganje zna-
nega ljubljanskega reziserja, kdaj bo tudi
Zze kaksen Slovenec reziral v Beogradu.
Toda brez prejudiciranja bi bilo treba eno-
glasno pozdraviti usmeritev te mlade hise
na mlajse avtorje in na dejstvo, da v Puljze
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v tretjem letu svojega zivljenja prihaja s
tremi ambicioznimi projekti. Od srca jim
Zelimo good luck, toda ta hvalevredna us-
meritev ni brez izkusenj (bivsi »Telefiim«),
ki bi se lahko koncale ne le z zdravstveni-
mi, temvec¢ tudi drugimi kolapsi.

Konéno tudi »Film danas« in njegovi filmi,
od katerih je kon¢an »Novo zivljenje« Mi-
lana Jeli¢a, avtorja, ki je edini v Beogradu
zenesljiva garancija, da bo film v kinih
»Sel«. Spet gre za lahko in solidno zastav-
lieno komedijo iz sodobnega Zivljenja; ki bi
povsem sodec tej hisi morala prinesti no-
vo infuzijo za nekatere nadaljnje projekte.
Med njimi se govori predvsem o filmu
»Smrad telesa« Zike Pavlovica - kot o
beograjski vrnitvi tega izrednega reziser-
ja, ki lahko pride tudiv Pulj. Verjamemo, da
bo to pot zagotovo uspelo tudi Mi¢i Milo-
sevicu s filmom »Ozka koza«.

Eno z drugim, seveda izredno imponira us-
- meritev na mlajse avtorje in obracanje k
sodobni temi (lansko leto smo videli, kako
ni nujno, da ti dve stvari vselej vodita k
umetnisko relevantnim rezultatom), toda
upam, da je ta trenutek konjunktura drob-
nih zgodbic in komercialnih apetitov za
majhne denarje ze za nami. To bi bilo zelo
koristno, ker je skrajni ¢as, da se preneha-
mo igrati nevarno igro na robu upanja.

Publika ni le stook tepec, ki ga lahko do
onemoglosti bijes s plitvimi nesmisli in po-
ceni $tosi, ceprav véasih tako dejansko
celo izgleda. Njene nravi so razlicne, na-
klonjenosti varljive in za¢asne. Bilo bi ko-
ristno, ¢e bi se Vergilov ideal lepega in ko-
ristnega zdruzil v dobro in komunikativno
delo in ¢e bi bil rezultat taksen, potem niti
za publiko, niti za producente ne bi bilo -
zime. Za kritiko tako ali tako skrbi sama.

BozZidar Zetevi¢
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(pismo iz Sarajeva

Leto
srednje generacije

e i

Pravijo, da se reci dogajajo s filmsko hit-
rostjo - film v Bosni in Hercegovini pa je
upocasnil svojo hitrost; toda dela se kljub
temu, da se v celotni kinematografiji niso
bistveno spremenili proizvodni odnosi. V
dokumentih zapisana informacija je ostala
v dokumentih. Kaze, da sta edina, ki zelita
spremeniti oziroma dosei samoupravno
transformacijo v bosansko-hercegovski
kinematografiji, edini producent »Sutjes-
ka - film« in €lani drustva filmskih delav-
cev. Neenakopravni odnosi v kinemato-
grafiji in privilegiran polozaj nekaterih
distributerjev in prikazovalcev filmov ne
vodi k transformaciji in k organiziranju
sestavljene organizacije zdruzenega dela,
ki bi okrepila materialno bazo kinematog-
rafije. Filmski proizvajalci delajo z upocas-
njenim tempom, distributer »Kinema« je
servis za odkup tujih filmov in izbran pro-
gram domacih filmov, prikazovalca »Fo-
rume« in »Sarajevo-film« pa prodajata iz-
delane proizvode in Zanjeta presezke svo-
jega in se bolj tujega dela. Taksni trgovski
odnosi dovolj zgovorno govore o razliénih
interesih zainteresiranih, ki jim ustreza ta
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organizacijski status quo, v katerem je film
reduciran zgolj na blago, kateremu vladajo
zakoni rentabilnosti. Komunisti iz proiz-
vodne kinematografije so se priceli orga-
nizirati, da bi sprozili proces transformaci-
je, ki pa ni v interesu tistih, ki so v bolj§em
polozaju. Filmski delavci so kot najbolj za-
interesirana stran nacrtovanih sprememb
spoznali, da lahko svojo usodo resujejo le
sami ter da morajo biti oblikovalci novih
odnosov, ki lahko filmu le koristijo. Zaradi
neurejenih odnosov je proizvodna kine-
matografija v najbolj neugodnem polozaju.
Tehni¢na baza v »Sutjeska filmu« je pod
vsako ravnijo. Tehnika se obnavlja le nez-
natno. Mnogo je sicer obljub, toda $e na-
prej se snema s tehniko iz petdesetih let,
kar bistveno vpliva na tehni¢no kvaliteto
filmov. Prav tako prihaja do osipa filmskih
kadrov, pa tudi proces pomlajevanja je po-
Casen. Posamezni filmski poklici so odmrli
z ljudmi. Vstopili smo v jubilejno — petintri-
deseto - leto bosansko-hercegovske ki-
nematografije, dolga leta trmastega zivo-
tarjenja. Véasih je bil v Sarajevu filmski la-
boratorij - to je sedaj le zgodovinsko dej-
stvo nekega zgodovinskega nazadovanja.
V starih dotrajanih venah je malo sveze
Ervi. samo $e tiho bije srce filmskega juna-
a.

Dvorana jugoslovanske kinoteke v Sara-
Jevu, bivsi TOZD Jugoslovanske kinoteke
iz Beograda, je bila po dolgi negotovosti
konéno pridruzena »Sutjeska filmu«. Film-
ski arhiv je bil prenesen v ustanovo, ki se
ukvarja s podobnim gradivom na drugih
podrocjih. Urejanje filmskega arhiva, ki
pravkar poteka, je prineslo na plan tudi vr-
sto neprijetnih presenecenj in podatkov,
ki so predvsem plod dolgoletne nemar-
nosti, kar zadeva velik del filmske kulturne
dediscine, ki ima zgodovinsko vrednost.

Ce se vrnemo k filmski stvarnosti, je treba
ugotoviti ohrabrujo¢e in dragoceno dej-
stvo, da je bosansko-hercegovska kine-
matografija vendarle imela v zadnjem pro-
izvodnem letu lepe rezultate, kar pa je
predvsem zasluga filmskih avtorjev, ki de-
lajo v zelo tezkih pogojih. Najprej je prisel
uspeh filma »Se spominjas Dolly Bell« re-
Ziserja Emirja Kusturice, ki je dosegel lepe
uspehe tako na domacéem festivalu kot na
tujih. Potem velika nagrada na beograj-
skem festivalu kratkometraznega filma in
sicer za film »Zgodbe iz Pariza« avtorja
Zlatka Lavanijica. Kljub stokanju nad uso-
do filma v Bosni in Hercegovini in ob ste-
vilnih materialnih tezavah se vendarle
sShema s polno paro.

V Pulju se bodo letos iz Sarajeva predsta-
vili trije filmi. Film nekoliko starejsega de-
bitanta, eminentnega dokumentarista Ve-
fika Hadzismajlovica, je v Sarajevu ze do-
zivel svojo premiero. »Dve polovici srca«
teqa.avtorja obravnava sodobno temo v
Zvezi z logitvijo z vidika otroka, ki se ne
more sprijazniti z usodo, da bo ostal sam.
Glede na $tevilo gledalcev v Sarajevu bi
lahko rekli, da bo imel ta film publiko tudi
povsod tam, kjer je ta problem ¢utiti. V Pu-
lju se bosta predstavila tudi dva avtorja
srednje generacije, in sicer: Mirza Idrizo-
VIC in Vlatko Filipovi¢. »Vonj kutin« rezi-
serja Mirze Idrizovica je film, ki gradi svojo
fabulo‘na usodah iz pretekle vojne, »Priza-
devanje« Vlatka Filipovica pa fabulativno

obdeluje sodobno temo iz zivljenja umet-
nikov.

Iz SIS-_a za kinematografijo Bosne in Her-
Cegovine je zavel topel veter, saj je le-ta
nedavno odobril sredstva za nove projek-
te, vendar pa producent, kot vselej, e
vedno ni pricel z delom, kar so sledovi sta-
'e prakse, da se pri¢ne proizvodno leto
Sele v septembru, tako da imamo skoraj
redno samo jesenske in zimske filme. Za-

nimivo je povedati, da naj bi v letosnjem
letu posneli tri igrane in 13 dokumentarnih
filmov. Igrane filme najbi v tem letu posneli
Nikola Stojanovi¢ »Zlato jabolko« in Bato
Cengic »Ljubezen na prvi pogled«. Tretji
projekt z naslovom »Zvezde so tako blizu«
pa ima za sedaj samo scenarista, in sicer
Mladena Oljaco, medtem ko je reziser se
neznan. Kratkometrazne filme pa bodo
delali: Nenad Dizdarevi¢, Slobodan Jovi-
Cevic, Suad Mrkonji¢, Nikola Djurdjevic,
Mirko Komosar, Seifudin Tanovic¢, Ratko
QOrozovi¢, Zika Risti¢, Miodrag Tarana, Ba-
kir Tanovic, snemal pa se bo tudi film o bo-
sansko-hercegovskem filmu po idejah in
scenariju Sadudina Musabegovic¢a, Amir-
ja Hadzidedica in Refika Besirevica.

Ce primerjamo lanskoletni in letosnji pro-
izvodni program, lahko ugotovimo, da gre
letos za dominacijo avtorjev srednje ge-
neracije. Toda podatki govorijo, da je kine-
matografija v Bosni in Hercegovini prebro-
dila velike proizvodne krize, ko se je delalo
trikrat manj, in da gre po poti ozdravitve, in
to s filmi, ki bodo verjetno okrepili tudi sa-
moupravljanje, to pa bo pripomoglo morda
tudi k toliko zeljeni transformaciji kinema-
tografije, ki je bila iz subjektivnih razlogov
ljudi, ki zaradi dreves ne vidijo gozda, ki ne
locijo svojih osebnih interesov od §irsih
druzbenih in splosno kinematografskih,
nenehno v tezavah. Lahko bi reki, da velja
za bosansko-hercegovsko kinematografi-
jo, da zavest ljudi zaostaja za samouprav-
ljanjem, morala pa bi iti vzporedno. Lahko
le upamo, da bo pricel filmski stroj dela-
T

Ratko Orozovic
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Tudi letos
le en film v Pulju

A .

Vztrajnost, s katero filmski delavci iz Ma-
kedonije nadaljujejo imenovati kinema-
tografsko situacijo v tej republiki kot kriz-
no, je naravnost presenetljiva. Lahko, da
gre za kaksno terminolosko zmesnjavo,
toda kar je bolj verjetno, za alibi, za neop-
ravljeno delo in za neizpolnjene obljube,
obljube, ki jih kot uteceni refren redno
distribuirajo javnosti. Pravzaprav gre za
stanje, ki traja ze vec kot 10 let, zato kon-
sekvenc ni tako lahko opravi¢evati z oce-
nami, ki se izgovarjajo na kompleks eko-
nomskih tezav, skozi katere gre nasa
druzba, pa tudi velik del kulturnih dejav-
nosti. Zato je mogoée kinematografsko
stanje v Makedoniji lazje dolociti z defini-
cijo involucije; s proizvodno, programsko
in estetsko involucijo.

Zakaj se nam je ta devalvirujoca definicija
tako hitro prilepila na jezik? Nastejmo npr.
naslove igranih filmov, ki jih je v zadnjih
desetih letih posnel »Vardar-film«. Izkaze
se, da je skopski producent posnel vsako
leto samo en film. Stevilka je porazna pre-
prosto zato, ker je dejstvo, da se z vsako
proizvodno sezono izdvajajo sredstva za
dva do tri projekte.

Toda &e boste skusali dobiti podrobnejse
informacije o tem, kako so ta sredstva po-

rabljena in kako prihaja do tako drasticne-
ga neskladja med predracunom in realiza-
cijo stroskov za posamezni filmski projekt,
potem se dokoncno znajdete v zacaranem
krogu diskretno ali grobo izrec¢enih ob-
tozb, distanciranja, kar zadeva odgovor-
nost, ali cobrambnih sistemov protinapada.

Predstavniki republiSke samoupravne in-
teresne skupnosti za kulturo vam pedant-
no posredujejo podatke, kako so do »Var-
dar-filma« izpolnili vse financne obvez-
nosti. Ljudje iz vodstva »Vardar - filma«
vam prav tako argumentirano razlagajo,
da je filmska proizvodnja le formalno za-
3&itena, da ima samo formalno status de-
javnosti posebnega druzbenega pomena
in da je ta zascita v praksi popolnoma za-
nemarljiva. Na drugi strani ¢lani drustva
filmskih delavcev negodujejo zaradi slabe
organizacijske strukture v proizvodniji,
¢eprav se njeni Clani sprijaznijo tudi s
kompromisnimi resitvami. Njihovi sicer ne-
kolikanj okrnjeni mesecni dohodki so ven-
darle zagotovljeni, ne glede na to, ali je
posamezni filmski delavec vkljuéen v pro-
izvodnjo ali ne.

Enako indikativen je tudi problem reper-
toarja, katerega se je drzal »Vardar - filme.

Med predlozenimi scenariji so do nedav-
nega dobivali prioriteto predvsem dragi,
pretenciozni in glomazni projekti. V za-
dnjem ¢asu je programska komisija »Var-
dar - filmax, ki jo sestavljajo v glavnem av-
torji, zavzela staliSce, da je treba stimuli-
rati tekste s sodobno tematiko in da Umet-
niskemu svetu predlaga projekte, katerih
realizacija ne bi prekoracila vrednost 15
mio. din. Toda tezko je verjeti, da bi dobili
iz razpolozljivega scenarijskega fonda
projekt, ki bi bil v skladu s kriteriji, na ka-
tere racunajo ¢lani Programske komisije:
da bodo vsebine aktualne in zanimive,
sporocila v duhu kriticne analize nasega
druzbenega vsakdana, odziv pri publiki, ce
ne zZe ravno atraktiven, pa vsaj v razum-
skem skladju z izkugnjami ze vzpostavlje-
ne komunikacije med domacim filmom in
publiko v ostalih republiskih okoljih.

Toda jez, ki lo¢uje ta dva nedvomno ple-
menita namena in pot do njihove realiza-
cije, bi rekli, da ni majhen. Lahko je reci:
nam je do tega, da sprejmemo nacelo
predikatizacije filmov z zanimivimi vsebi-
nami, toda; kaj so to zanimive vsebine? Se
preden je bil lani film »Cas, vode« pred-
stavljen javnosti, so ga ze najavljali kot
najbolj zanimivo stvaritev avtorja, ki je svoj
¢as napravil film, ki ima tudi jugoslovanski
pomen (»Cas brez vojne«). Toda Ze po pr-
vih kadrih smo lahko videli, kako je Branko
Gapo razblinil vse upe tudi najbolj naklo-
njenih simpatizerjev njegove sicer ne na-
jbolj konsistentne filmografije. Ob nera-
zumljivem debaklu Kirila Canevskega s
»Svinceno brigado«, ki je prav tako racu-
nal z dobrim sprejemom pri publiki, si ko-
majda upamo govoriti o fenomenu cineas-
ticne vokacije. Pa vendarle, kriterije pro-
blemske aktualnosti in komunikativnosti
predpisujejo prav avtorii, ki kot se zdi, ne
Zivijo v pristnem odnosu z novim filmom.
Tako je dala pred kratkim skupina reziser-
jev, katerih glas Se kako avtoritativno od-
meva pri predstavnikih druzbenih foru-
mov, brezrezervno podporo za realizacijo
nekega scenarija, o katerem ni mogoce
resno razmisljati v kakrsnihkoli kategori-
jah odgovorno razumljenega profesiona-
lizma. Pa se kljub temu zgodi, da nas v
taksni konstelaciji samovoljnega in (naj
dodamo) neodgovornega poslovanja
pravzaprav Sokira pojav filma, kot je »Juz-
na potka«. Po tezko razlozljivih odlaganijih
in podaljSevanju je Stevo Crvenkovski
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konéno koncal snemanje svojega igrane-
ga prvenca. Letos bo »Juzna potka,« na-
rejena sicer tocno po meri ambicij in moz-
nosti domacega filma, edini makedonski
predstavnik v Pulju.

Zgodba je locirana v sodobno Skopje. Eki-
po sestavljajo v glavnem miladi ljudje, kar
pa zadeva stroske in rok realizacije, je bilo
dosezeno nekaj, kar je v makedonski ki-
nematografski praksi brez primere. Porab-
liena nista bila niti dinar in niti snemalni
dan ve¢ od nacrtovanega.

V tem trenutku je Stevo Crvenkovski tudi
edini veliki up makedonskega filma. Upaj-
mo, da bodo film sprejeli tudi gledalci, saj
je po besedah tega mladega avtorja film
narejen predvsem zanje. Dodajmo sSe, da
Stevo Crvenkovski kljub temu, da se drzi
nacela pristnejse korespondence s publi-
ko, ne sprejema moznosti, da bi popuscal
konjunkturnemu tretmanu vsebine iz
druzbene vsakdanjosti.

Od ostalih projektov, ki naj bi bili realizira-
ni po puljskem festivalu, naj bi »Vardar —
film« proizvedel naslednje filme: »Bele so-
be«, (scenarist Branislav Vukasinovic),
»CGrna reka« (scenarist Ljubiga Georgiev-
ski) in »Svoboda« (scenarist Zivko Cingo).
Seveda Se nobeden od teh scenarijev ni
dokonéen. Na njih bo treba, preden jih bo-
do dobili v roke reziserji, $¢ mnogo delati.
Le-ti pa ze napovedujejo svojo kandidatu-
ro za rezijo kaksnega od omenjenih pro-
jektov.

Georgi Vasilevski
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pismo iz Titograda

O kinematografiji
skozi en film

e =7,

Pisati o kinematografiji v Crni gori v tem
trenutku pomeni moléati. Na to temo pisati
skozi en film, en in edini film, ki je bil po-
snet v zadnjih letih v Crni gori, pomeni bolj
ali manj ponavljati isto.

Leta in leta pripravljan zalet, da bi nizko
akumulativhnemu c¢rnogorskemu gospo-
darstvu vzeli vec¢ denarja, kot ga je redno
namenjal za kulturo, zasluzi seveda vso
pozornost. Zgodilo se je namreg, da se je
naenkrat izlo€ilo za kinematografijo, od-
nosno za en sam film, v tem primeru »13.
julij« veg, kot se je najveckrat izlo¢alo vse
leto za celotno kulturno dejavnost v re-
publiki.

Drugi¢, ta poteza in namen, da bi eden od
najvecjih datumov novejse zgodovine do-
bil dostojno mesto v filmski zgodovini in
umetnosti, je dal dober rezultat. Vsaj so-
dec¢ po ugotovitvah sveta tega filma, pa tu-
di glede na dejstvo, da je bil enoglasno
predlozen za festival v Karlovih Varih. V
trenutku, ko bo ta tekst ugledal bralec na
straneh Ekrana, bodo Karlovi Vari potrdili
ali ovrgli tako predpostavke sveta filma,
kot predlagatelja filma za omenjeni med-
narodni festival.

Ceprav to ni nikjer uradno zapisano, je
»13, julij« v Crni gori film desetletja. Zaen-

krat izpustimo sodbe o kvaliteti in o tem,
kako ga bo sprejela publika. Film je po ne-
katerih drugih parametrih gotovo izjema,
kar zadeva odnos do obi¢ajnih projektov.
Posnet je bil v rekordnem ¢asu: v dveh
mesecih, hkratis TV serijo v petih nadalje-
vanjih. V njem je igralo ve¢ kot sto igral-
cev, od katerih jih je bila polovica taksnih,
ki imajo jugoslovansko ime. Angazirano je
bilo na stotine statistov in na tisoce razlic-
nih filmskih rekvizitov. Na scenariju za film
so delali vec kot tri leta, ob sodelovaniju
prav tako pomembnih scenaristov, kot so:
Mirko Kovac, Borislav Peki¢, Zlatko Djuro-
vi¢ in drugi. In na koncu - ta projekt je bil
ovrednoten na devet milijard starih dinar-
jev. Po besedah direktorija filma Nikola Po-
povica je bil posnet pod to vsoto, saj je bilo
vse kon¢ano v nacértovanem roku. O tem
filmu je mogoce govoriti kot o projektu de-
setletja tudi zato, ker je od njegove ideje
do finalizacije minilo pet let. In $e ena ugo-
tovitev: Se nikoli crnogorska kinematogra-
fija z lastnimi sredstvi ni posnela tako ve-
likega filma. Zaradi njega se med drugim
niti slu¢ajno ni mislilo na kakrsenkoli vz-
poredni ali redni projekt v érnogorski pro-
izvodnji, pa celo niti ne na kakrénokoli
koprodukcijo. Kot vidite, vse je bilo podre-
jeno samo »13. juliju«. Film je bil torej nei-
zogiben. Dokaz za to je tudi dejstvo, da ze
tretje leto na straneh tega ¢asopisa isti
novinar pise pravzaprav iste stvari o prak-
ticno isti temi. V Crni gori je zamrla tudi
dokumentarna proizvodnja, pa tudi sicer v
zadnjih letih ni bilo storjenega prakti¢no
nic. Potres leta 1979 je sicer spremljalo
obilno snemanje: posneli so veé kot dvaj-
set tiso¢ metrov filmskega traku in iz tega
materiala naredili nekaj polurnih doku-
mentarnih filmov, toda to so bolj doku-
mentarni filmski zapisi kot pa umetniske
filmske stvaritve. Sedaj ima »Zeta film«
zamisel, da bi na temo potresa posneli tu-
di igrani film, v katerem bi posneto avten-
tiéno gradivo iz leta 1979 odigralo po-
membnejso vlogo. Toda o taksnem pro-
jektu zaenkrat ni bilo izre¢enega Se ni¢
uradnega, temvec je to bolj ali manj zami-
sel producenta. Kaze, da »13. julij« za se-
boj ne bo pustil v érnogorski kinematogra-
fiji »pogorisca« oziroma revscine, kot so to
nekateri menili, temve¢ bo tudi ne glede
na visoko ceno pospesil delo tukajsnjih ci-
neastov, predvsem pa spodbudil edinega
producenta, da se bo angaziral pri novih

stvaritvah oziroma pri redni proizvodniji.
Tukaj resno racunajo na taksen sistem fi-
nanciranja, kot je to v primeru »13. julija«,
ki je dejansko delo zdruzenih materialnin
sil zdruzenega dela ¢rnogorskih kolekti-
VOV.

Seveda pa je vprasanje, ali bo v taksne
velike in resne posle ¢rnogorsko gospo-
darstvo vstopalo tudi naprej in ali ga bo
»13. julij« v to zares preprical?!

Mihailo Radojéic

(G )

pismo iz Zagreba

Po lanskem uspehu —
zastoj

N e

Lanska filmska sezona se je, sodeé po od-
zivu publike na hrvasko kinematografijo,
koncala izredno uspesno. »Samo enkrat
se ljubi«, »Banovi¢ Strahinja« in »Z vla-
kom proti jugu« so filmi, ki so se znasli v
samem vrhu najbolj gledanih filmov v Za-
grebu in v drugih hrvaskih mestih, medtem
ko so filmi »Visoka napetost«, »Gostje iz
galaksije« in »Padec ltalije« ostali v ko-
rektnem povprecju najbolj gledanih doma-
¢ih filmov. Celo film »Ritem zloina« je imel
lepo stevilo gledalcev, Se posebej glede
na taksno zvrst komorne, kriminalisticno-
fantasti¢ne drame. Povsem je bil ignoriran
edinole film »Znajdi se, tovaris«, kompila-
cija iz televizijske serije »Macek pod ¢ela-
do«, ki dejansko ni upravicil svojega ob-
stoja. V kontekstu splosnega veselja za-
radi uspeha hrvaskega filma je toliko bolj
Sokantno delovala odlocitev komisije za
predikatizacijo Samoupravne interesne
skupnosti za kinematografijo SR Hrvaske,
da niti enemu filmu ne dodeli »A« predika-
ta in da si samo »Banovic Strahinja«, »Sa-
mo enkrat se ljubi« in »Visoka napetost«
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zasluzijo »B« predikat, medtem ko so se
morali filmi »Z vlakom proti jugu«, »Gostje
iz galaksije« in »Padec Italije« zadovoljiti s
»C« predikatom. Brez dvoma je najvecC
razprav izzvalo razvrednotenje puljskega
zmagovalca film »Padec ltalije«, toda to je
bilo do dolo¢ene mere mogoce pri¢akova-
ti, saj je Zafranoviceva stvaritev v Pulju
zmagala posiljeno, dobila pa je tudi stevil-
ne slabe ocene recenzentov. Filmski de-
lavci so zdruzeno protestirali proti tako
nizkim ocenam, menec, da to predstavlja
podcenjevanje njihovih naporov, za katere
so v kinematografih in na razlicnih festiva-
lih dobili §tevilna priznanja, zato je bilo po
Nekaj burnih sejah odlo¢eno, da se vsem
filmom povisajo ocene za en predikat. Prvi
trije so dobili »A« predikat, drugi trije »B«
predikat. Kljub temu, da je bilo vse skupaj
hitro pozabljeno, pa §tevilni problemi $e
naprej ostajajo nerazreseni in bodo ver-
jetno ob prvi priliki znova vzbudili pozor-
nost javnosti. Niti ni tako vazno dejstvo, da
taksne komisije zelo pogosto delujejo na
osnovi kriterijev, ki nimajo ni¢esar skup-
nega z vrednostjo posameznih filmov, kot
glede na dolo¢enost nalog, pred katere so
postavljene. Ali je njihov posel vrednostna
ocena filmov? V tem primeru sploh ne bi
bilo nujno, da bi prislo do vsega cirkusa,
kajti ocene so bile zgolj sodbe komisije, v
kateri, kot po navadi, ni bilo filmskih pub-
licistov in kritikov. Ali je posel komisije
Sestaviti oceno, ki bi vklju¢evala vrednost
filma, uspeh na festivalih in iztrzek v kine-
matografih? Ce je, potem se to pot to ni
Zgodilo, toda to tudi doslej v hrvaski kine-
matografiji ni bila praksa. To je model
predikatizacije srbske kinematografije, ki
Ima tako vrline kot slabosti. Toda kljub
slabostim je ta sistem mnogo bolj prime-
ren od sistema predikatizacije v SR Hrvas-
ki. Sistem predikatizacije bi moral biti slo-
levit mehanizem, ki bo imel enak posluh za
1Zjemne umetniske vrednosti, a hkrati s
skromnim komercialnim potencialom, za
filme, ki koketirajo z okusom trenutka in
festivalskimi priznaniji, ne bi pa naj zane-
marjal tudi stvaritev, ki so izrazito name-
njene mnozi¢ni mentaliteti, pri cemer je
t_reba upostevati vse ocene in priznanja, ki
iih je film dobil po premieri.

V razpravah v zvezi s predikatom je bil
prakticno popolnoma pozabljen film »Ri-
tem zlogina«, brez dvoma najboljsi film lani
Na Hrvaskem, ki pa v tej tekmi ni sodeloval
Zato, ker ga je svoj ¢as proizvedla zagreb-
Ska televizija, ni pa nasel hrvaskega dist-
Mbuterja, zato ga je prevzel beograjski
»Centar - film.« Na srbski predikatizaciji je
»Ritem zlogina« zavzel visoko drugo mes-
to. In ker zadovoljstvu (priznajmo, nekoli-
ko pretiranemu) nad ravnijo lanske hrvas-

€ reprezentance na puljskem festivalu §e
Vvedno ni konca, je oéitno, da na letosnjem
Pulijskem festivalu hrvaski filmi ne bodo
bosebej impresionirali. Vegina filmov
(»Stroj za meglo«, »Kiklop« in »Hocem zi-
Veti«) sodi Se vedno v natedaj iz leta 1980,
dva sta bila proizvedena na pobudo pro-
ducentov (»Nemiri« in »Cervantes iz Ma-
'egga mesta«), medtem ko zaradi financnih
teZav $e niti eden od projektov, sprejetih v
Zacetku letosnjega leta, $e ni v realizaciji.

Med omenjenimi petimi filmi je mogoce
med puljske favorite §teti edinole »Kiklo-
Pa« Antuna Vrdoljaka, ki sta ga skupaj iz-
delala Jadran - film in zagrebska televizija
In sicer glede na to, da se skupaj s filmom
Pripravlja tudi televizijska nadaljevanka. O
filmu je seveda nemogode soditi, saj bo

on¢an neposredno pred puljskim festiva-
'°Q‘l_. toda po naginu proizvodnje in kulturni
teZi znanega Marinkoviéevega romana bo
to brez dvoma delo, ki bo vsekakor vzbu-
dilo pozornost javnosti. Poznavalce filma
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Nemiri, reZija Adij Imamovic
edinole nekolikanj skrbi Vrdoljakova ne-
spretnost, kar zadeva stilizacijo
(postopka, ki ga je treba v tem filmu e ka-
ko uporabiti in v katerem so mnogo bolj
doma reziserji, kot sta Ante Babaja ali
Zvonimir Berkovi¢), in heterogena igral-
ska zasedba (Frano Lasi¢, Marija Baksa,
Ljuba Tadic in drugi) toda te dvome lahko
razprsi le uspesna filmska premiera.

Ob »Kiklopu« je mogoce omeniti le se
»Stroj za meglo« Branka Ivande, posnete-
ga po romanu Pavla Pavli¢i¢a. Tudi lvan-
dov film bo koncan $ele tik pred Puljem in
to bo njegov tretji poskus, da bi se do-
konéno afirmiral kot filmski reziser. Prve-
nec »Gravitacija« je vzbudil pozornost, to-
da bil je med manj zanimivimi stvaritvami
leta 1968. »Naglo sodisce«, koncipiran
nesreéno in reziran suhoparno, pa steje
med najslabse stvaritve hrvaske kinema-
tografije. Zato bo imel film »Stroj za meg-
lo« tezko nalogo upraviciti nenehen trud
Branka Ivande, da bi nasel svoje mesto pri
filmu. Med delom na televiziji je Ivanda
v€asih zelo uspesno realiziral projekte,
kot je »Stroj za meglo« (gre za kriminalko,
ki se dogaja v Zagrebu), in morda bo zato
v novem filmu manj povrénosti in lahkomi-
selnosti, ki so ga potisnile na zapecek hr-
vaske kinematografije.

Ostale tri filme so posneli debitanti. Naj-
manj pozornosti zasluzi »Cervantes iz Ma-
lega mesta« televizijskega reziserja Dani-
jela Marusica, poskus izrabiti uspeh nek-
daj popularne nadaljevanke »Malq"mes—
to«. Film je bil posnet v koprodukgiji Jad-
ran filma in »Croatia - filma« brez dodatnih
sredstev SIS za kinematografijo, toda ve-
liko vpraganje je, ¢e bo imel film kakrSen-
koli odmev. Vzrok zato je diletantska izde-
lava, zaradi katere je film komajda dobil
cenzurno kartico za prikazovanje.

Po nekaj zaprtih projekcijah tudi filry\ Agijja
Imamoviéa »Nemiri« ni dobil najboljsih

ocen. »Nemiri« so narejeni podobno kot
»Cervantes.. .« le ob podpori producen-
tov (Marjan - film, Jadran - film in Croatia
- film). Toda tezko si je razloziti, zakaj se
je nekdo odlo¢il financirati to hermeti¢no
dramo o psihiénih travmah nerazumljivih
likov. Adi Imanovic je reziral svoj ¢as nekaj
uspesnih dokumentarcev z izrazitim ob-
cutkom za avtenticnost prizorov, toda
»Nemiri« so povratek v njegovo, ne pose-
bej plodno fazo eksperimenta in simboli-
ke, iz katere je svoj ¢as tudi sestavil celo-
vecerni kompilacijski film. »Nemiri« spo-
minjajo na amaterske filme Sestdesetih let
in to je povsem zadosten komentar o vred-
nosti tega filma.

Prav tako niso ugodne tudi reakcije na film
Mira Mikuljana »Hoéem Ziveti«, posnetega
po scenariju Mirka Sabolovi¢a. Tudi Miku-
ljan je prisel k profesionalnemu filmu iz
amaterskih vrst, kar je prepoznavno tudi
pri njegovi neiznajdljivosti, ko gre za fabu-
lo, igralce in poantiranje scen. Po po-
vprecnih, véasih zelo slabih dokumentar-
cih in televizijskih reportazah s prigodnimi
temami skusa najti Mikuljan svoj prostor v
kinematografiji s prikazom tegob neke
slavonske vasi. Toda za uspesen debut je
treba znatirezirati, Mikuljan pa tega za se-
daj ne zna posebej dobro.

Na letosnjem puljskem festivalu bo hrvas-
ka kinematografija ocitno v polozaju sta-
tista (seveda je to odvisno tudi od vred-
nosti ostalih nacionalnih reprezentanc)
verjetno z enim samim adutom v boju za
najvisje nagrade. Toda ker ciklusi produk-
tivnosti Hrvaske kinematografije prihajajo
v dvoletnih ali triletnih razmakih, ne bo le-
}oénja bleda selekcija nikogar preseneti-
a.

Nenad Polimac
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Struktura
filma je
podobna
Cebuli

»Grum je bil svetovni,
pa tudi nas avtor«.

Zetevit

Sedaj, ko se Mister Montenegro Ze na ve-
liko prikazuje lahko vprasam, kaj si delal
od Misterija organizma do tega filma? Pra-
vijo, da si si tisti »Zanzibar« izmislil Ze
zdavnaj. Od kod ta ideja?

Makavejev

Na Svedskem, kjer $e vedno viada prohi-
bicija, je mnogo taksnih lukenj. Nekatere
od teh igalnic so v povsem legalnih zgrad-
bah. Recimo, da vstopi$ v mraku, gre$ po
hodniku, se peljes z dvigalom v peto nad-
stropje, popraskas po nekih vratih, vrata
se odpro, znajdes se v trisobnem stanova-
nju, skoraj v popolnem mraku, samo ne-
kaksne majhne luéke, ve¢ kot 100 ljudi,
ljudi, ki prihajajo potem, ko se zapro ostali
lokali. Te nelegalne luknje ne Zivijo vec kot
dva ali tri mesece, dokler jih policija ne za-
pre. Tako se na hitro naredi denar. Zanimi-
vo je, da ti pijanci in ostali zvedo, kje so,
policija pa ne. To je solidarnost.

Meni se je tedaj zdelo to podzemlje tako
grozno, da sem takoj rekel: »Poslusaijte,
jaz tega ne morem delati, dajte mi kaksno
drugo temo. Potem so se po vrsti razgovo-
rov z angleskimi dramaturgi in pisatelji
strinjali, da si razdelimo delo. Napisan je
bil scenarij po Rothovem romanu »Profe-
sor hrepenenja«, toda vse, kar je bilo na-
pisano, je Roth ocenil wrong. Scenarist
David Mercer je bil uzaljen, producent pa
ni hotel delati, ker so mu advokati sveto-
vali, ali da zamenja scenarista, ali pa da
popravi scenarij, ne glede na to, da se
scenarist s tem ne strinja. Svetovali so, da
se z velikimi imeni nima smisla prepirati.

Tako se je producent umaknil. Leto dni
sem poskusal, da bi oba pobotal. Kosil
sem z Rothom, potem grem k Merceriju, pa
se znova sre¢am z Rothom. Tako mi je po-
Casi uspelo, da sem ju pobotal.
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claan -

Schrott
Tebi je bil tekst ved?

Makavejev

Po mojem je bil pregrob. Jaz sem naredil
Svojo varianto. Bila je preblaga za Mercer-
1a in premoéna za Rotha. Ko je pri¢el Roth
govoriti, da Kepes ni taksen kreten, am-
pak da je samo grozen jebec, je izgledalo
kot da_je rekel: »Jaz sem taksen in tak-
sen«, Sele tedaj smo razumeli, do kaksne
mere je on kot pisatelj vstopil v svoj lik.
Rekel sem, da bi morali, ée hoéemo zaob-
seci ves roman, narediti 16 filmov po eno
uro. Rekel je, dobro naredite tako. In ni pri-
stal na razgovor o kréenju. Tako je prislo
do precejsnjega brodoloma. Kljub temu,
da sem bil prizadet, je bilo to zelo zanimivo
leto, saj sem na poseben naéin spoznal
Rotha in Mercerja. Da bi se bil pripravil na
pogovor z njima, sem prebral kaksnih se-
dem Rothovih romanov in kak$nih petnaj-
st Mercerjevih dram. In tako sem se zares
mnogo naucil o odnosu strukture impulza,
strukture, ki nastaja kot rezultat nekega
popolnoma iracionalnega odnosa, ki pa
Ima vendarle svojo racionalizacijo. Toda
hkrati sem razumel, da so dejansko ljudje,
ki kriticno spremljajo doloéeno knjigo, lah-
ko mnogo bolj avtentiéni in blizji doloéene-
mu literarnemu delu, kot je to sam pisatel;.
Kaijti odnos pisatelja do dela je kot odnos
jablane do jabolka, ali kot odnos matere
do otroka.

Prav tako smo imeli v tem éasu nekaksen
velikilov. To je zgodba, ki je trajala dve leti,
In sicer V Hollywoodu. Tretja varianta, ki
Pa se je dogajala prav tako pred »Monte-
negrome« in v katero so bili vkljuéeni tudi
nekateri producenti, se je nanasala na
»Poslovilni valéek « ceskega pisatelia Mi-
lana Kundere. To je fantastiéno humoris-
tiCen roman, ki se dogaja v starih toplicah
na Ceskem, kjer gre za fenomenalno si-
tuacijo stirih parov, ljubezen, mué&enje
drug drugega itd. To nas je povezovalo ne-

ako sest mesecev. Poznate tisto: »Videli
Se bomo v ponedeljek . . .«

To je trajalo vse dotlej, dokler nisem razu-
mel, kar je rekel pisatelj Ze prvega dne: da
Prodaja pravice do knjige, toda z zamislijo,
da ne bo knjiga nikoli filmana. On pa dobi-
vVanove honorarje. Najprej sem mislil, da je
bil to vic. Potem pa sem razumel, da on v
bistvu tako zivi. Prodaja pravice, nikoli pa
Ne naredi tistega, kar bi moral, in ne proda
vseh pravic.

Vidite, to je bila nekaksna mora, v kateri
sem bil v tistem &asu, in to je bila mora ne-
dela, zato ker je treba vendarle konstant-
NO nekaj delati, slabo pa je, ¢e ni nobenih
rezuitatov. Bral sem njegove knjige, da bi
Se lahko z njim pogovarjal. Nenehno je po-
navljal, kako me zelo ceni, da bi hotel z
mano delati, nenadoma pa sem spoznal in
razumel, da je hkrati anonimno delal z Bu-
lajicem. Vzel je tudi denar.
Schrott
Dobro, pricel si z »Montenegrom« . . .
Makavejev

animalo me je predvsem, kaj se dogaja z
neko Zensko, ki ima ustaljeno druzinsko
?!quenje z otroki, z mozem, zensko, ki Zivi
Zivlienje popolnoma v skladu s svojo so-
Cialno funkgijo. In kaj se zgodi? lzgleda, da
le zelo izkusena, zelo spretna, vendar pa
Se v tem okolju strahovito dolgoéasi, hkra-
ti pa se tega ne zaveda ali ne zna izraziti.
Tako se njena nesreda kaze le skozito, da
Se brez razloga razbije kakéna posoda, ali
da slabo skuha kaksno jed, napravi kak-
sen izpad ali dobi migreno. Tako smo do-
bili druzino, ko mora soprog na posvet k
Psihiatrom, da bi razéistil, kaj mora poéeti
Z Zeno. To je klasiéna humoristiéna situa-
Clja, v kateri se pojavijo tudi Jugoviéi. Dru-

gi del filma se dogaja v tem »Zanzibarju«,
ki ga vodi Aleksa. Osnovna komiéna situa-
cija je, da se ta gospa v krznu, v fini bluzi,
v elegantnih cevljih, z nakitom itd, znajde
med temi ljudmi, ki izgledajo popolnoma
divjagko, toda imajo tudi svoj lastni okus,
svojo lastno modo, stil... Oni prav tako
kreirajo svoj lastni »image« kot ona. Oni
se prav tako trudijo, da bi oblikovali svojo
lastno sliko, med seboj komunicirajo kot
gentlemani, imajo svoj »aristokratski« stil,
ki je sicer nekolikanj napocen, toda v bist-
vu je sijajen. Film smo naredili pravzaprav
dokaj lahkotno. Posneli smo ga v 30 de-
lovnih dneh, zmontirali pa smo ga v dveh
mesecih in pol, pa tudi Kornelije Kovac je
glasbo naredil zelo hitro. Vse to smo nare-
dili tako hitro zato, ker smo imeli zelo do-
bro ekipo. Vsi ljudje pa so vedeli, kaj mo-
rajo delati. V delovnem prostoru smo imeli
izvrstno atmosfero, deprav je to bilo Sve-
dom od zacetka zelo tezko, kajti oni so ze-
lo solidni delavci. Ko jim nekaj reces v sali,
razumejo dobesedno. Ne razumejo vica.

Zatevit

»Montenegro« je drugacen od vsega, kar
si naredil doslej. Ima zgodbo, kontinuiteto,
dramaturgija ni fragmentarna, struktura je
mnogo bolj trdna. Kaj se je zgodilo s tabo
v teh desetih letih?

Makavejev

Napisal sem kaksnih pet, 8est scenarijev,
od katerih bi lahko sla dva takoj v snema-
nje. Drugi pa so v fazah, ki sem jih Zze pre-
rastel. Nastala je paradoksalna situacija.
Ves, da je film tisto, kar pride pred publiko.
Vse ostalo, kar delas, je nekaksno pri-
pravljanje terena. Zares imam obcutek
Cloveka, ki je kopal temelje za dvajset hi§,
da bi napravil eno.

Recimo, »Ljubezenski primer« je bil nare-
jen v kontinuiteti. Imel sem idejo, kako naj
izgleda. Potem se izoblikuje dolo¢ena os-
novna zgodba, pojavijo se igralci, ti igralci
mi pomagajo, kako bo film izgledal. Dejan-

sko se iz nekega koncepta, nekega princi-
pa na koncu izoblikuje film, ki $ele na kon-
cu dobil svoje dokonéne nianse in sen-
zualnost. Bil sem vedno svoboden in to je
bil neke vrste moj stos. Med snemanjem
so se pojavile dolo¢ene dobre in mocne
scene, ki bi morale biti po svoji naravi Sele
na koncu filma. In sama struktura filma je
s tem postala drugacna. Struktura filma je
podobna ¢ebuli. Gre za vrsto plasti, in ko
jih priénes lupiti, ko isces bistvo, lupis to
Gebulo in izgleda, da na koncu ni nicesar,
kajti bistvo ¢ebule je v razporeditvi teh
plasti. To je edini pravi nacin iskanja bist-
va ¢ebule in to tako, da te plasti lupis. V
mojih prejsnjih filmih je bila takéna struk-
tura tudi moje veliko zadovoljstvo. Toda
Zahod je mnogo bolj natanen oziroma
Zahod zahteva mnogo vec olupljenega in
pripravljenega.

»Montenegro« je zanimiv po tem, ker tece
zgodba od zac¢etka do konca in do kréenja
je prislo le redko. Spremembe so bile tudi
v montazi minimalne. Zgodilo se je le to, da
sem izlocil eno samo dobro sekvenco,
hkrati pa je Bojana sama ustvarila tisto
smesno sekvenco stripteasa. Vazen je bil
predvsem kronologki vrstni red, kar pome-
ni, da film tece, in distributeriji so bili zelo
zadovoljni. Ce imas dolo¢eno serijo dolo-
¢enih form, nedokonéanih scen in nedo-
konéanih tem, ki so bile razporejene na
poseben nacin, imas$ pri gledanju obcutek,
‘da dejansko vsakokrat vidi§ drug film. Ko
gledas film prvi¢, ga gledas predvsem in-
formativno, ko pa film gledas drugic, gle-
das popolnoma druge stvari.

Zetevic

To, da zavest vselej za vsako ceno Zeli vz-
postaviti celoto, nekaksen mentalni »ges-
talt«, je govoril Zze Slavko Vorkapic?

Makavejev

Za Vorkapi¢a sem slisal prvi¢ leta 1953.
Kar je govoril, je bila za mene dragocena
izkusnja. Njegovi prvi Solski filmi so vplivali
na mnoge ljudi. Tako je nas film zelo zgo-
daj prav z Vorkapi¢em odkril montazo. Pri
nas ni $lo za realisti¢éno montazo, temve¢&
smo montirali film, ne pa dogodek. Ne kot
pri Ameri¢anih, ki montirajo dogodek, ak-
cijo ali sceno. Scena se tam montira glede
na dialog. Montira se dejansko drama.
Vorkapi¢ je zelo moéno vplival name. Mis-
lim, da smo imeli povsem novo in svobod-
no kinematografijo, in to mnogo pred dru-
gimi. Ce pogledas vecino filmov, ki so prisli
v ¢asovnih skokih, je bila to véasih ¢udo-
vita montaza. Takoj po tem pa pride »Pa-
dec ltalije«, ki kaze, da je nas film pojedel
samega sebe Ze leta 1946-47. Vorkapi¢
je opozoril na momente, ki so &ista glasba,
Cista fantazija, uzivanje v gibanju, v gibu
kamere. Gre za montazno svobodo, da se
napravi skok med stvarnim in nestvarnim
brez kakrsnihkoli obveznosti.

Nas film ima dolo¢ene rodbinske zveze z
brazilskim filmom. Brazilci so edini, ki so
nam podobni v zgodbi, v dogodku; to so
veseli ljudje, njihove religije, ritual, barva,
fantazija je stvarnost. Ljudje, ki so bili v
Braziliji, pravijo, da je tam Zzivljenje res
taksno. Cas je tam kot Zvedilni gumi, ki se
razteguje . . .Tako je mogoge pri nas v Dal-
maciji, tako je pri nas v Crni gori, ljudje
preprosto ne morejo lo¢iti mita od stvar-
nosti. Gre preprosto za tak§en nacin mis-
lienja.

Toda prof. Vorkapi¢ je zelo pomembna
osebnost v svetovnem filmu, pa tudi v
Hollywoodu, v katerem je prebival iz »ina-
ta«. Za njega drugega mesta tudi ni bilo.
Kaksni dve, tri sobice v velikem studiju, v
katerem je on kot kak$en nor genij lahko
delal vse, kar je zahteval od njega produ-
cent. Meni se zdi zelo zanimivo dejstvo, da
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je sele po letu 1963 prisla iz ameriskih Sol
na plan generacija, pri kateri je ¢utiti Vor-
kapicev vpliv. Penn je prvi uporabil v filmu
Bonnie in Clyde slow motion. Vrsto zadev,
kar zadeva zgodbo, smo delali ze sredi
Sestdesetih let. Bili smo polni tega duha.
Imeli smo na eni strani Vorkapica, na drugi
strani pa izkusnje moderne umetnosti. V
Ameriki so to delali mnogi, toda izven fil-
ma. V Ameriki se je umetnost vrtela zase,
industrija pa je imela svoje zahteve in
umetnost je bila lahko v industriji prisotna
le v funkciji te ogromne masinerije, ki je
pogojevala odnos med publiko in delom.
Vorkapic je bil eden redkih, ki je, namesto
da bi bil nekaksen avantgardist, delal v sr-
cu te industrije in to v raziskovalnem od-
delku. Zelo zanimivo je bilo tisto, kar sem
odkril, ko sem se leta 1977 pojavil s fil-
mom »Ljubezenski primer«; kako so na-
mreé ljudje reagirali in hvalili moj film in
kako sem dobival komplimente, zanimalo
jih je, kako sem dokumentarni material
vkljucil v filmsko celoto in tako naprej.
Opazil sem, da smo dejansko za tisto, kar
smo delali in ¢esar smo se naudili in videli
pri ameriskih avantgardistih, dobili tudi
priznanja, ameriski avtorji pa niso dobili
nobenih priznanj. Toda ko smo se pojavili
v Ameriki, je bilo vse skupaj $e vedno gov-
no. Industrija je Sele tedaj pricela odsto-
pati. Zgodili sta se dve stvari: nagel prodor
drugih kultur in druga¢nega nacina mislje-
nja. Npr.: do leta 1968 ¢érncev sploh ni bilo
na TV. Prva oddaja za érnce je bila ob Ses-
tih zjutraj in to so bile nekaksne govorne
oddaje. Po letu 1968 ni bilo reklame, v ka-
teri se ne bi pojavil kakéen &érn obraz.
Hkrati so bili tudi Italijani, ki so bili do tedaj
le mafiozi in kelnerji, predstavljeni druga-
ce. Nenadoma se je pojavila cela genera-
cija Italijanov. Ameriski film je znova dobil
melodramo. Melodramo, ki je imela pri-
zvok nekaksne mediteranske patetike.

Zetevit:
Zakaj se je po tvojem mnenju to zgodilo
tako pozno?

Makavejev

Prislo je do neverjetnega prodora umet-
nosti v industrijski film. Do tedaj je bil to
»Zaklad Siera Madre«. Umetnost pa je bil
obraz Catharine Hapburne. Ameriski film
ieimel neverjetnost, klasi¢nost in konven-
cionalnost, ki pa je bila kljub vsemu velika.
V teh Sestdesetih letih pa je prislo do ve-
like revolucije . . . Prisla je nova generaci-
ja. Vojna je morda pomenild konec neke
velike zablode, morda celo konca kr-
§canske civilizacije. Pazi, to se je govorilo

celo v Kongresu v Washingtonu: vsi siro-
masni ljudje Evrope, prekleti ljudje Evrope,
ki so bili nacionalne manjsine, preganjani
itd., so sli v Ameriko, pa naprej v Kaliforni-
jo. Toda prihaja elektronika, vojna na Pa-
cifiku, Amerika ni obrnjena le k Evropi,
temvecd tudi k Aziji. Vojna se konc¢a. Toda
vojna traja naprej, vojna z Japonsko. Ame-
rika vrze bombo, katere nikoli ne bi vrgla
na kréc¢ansko dezelo. Potem vojna s Kitaj-
sko, pa Vietnam. V Ameriki sem videl ne-
kaj filmov, to so forme, ki jih sploh nismo
navajeni. Potem sem odkril, da je to nare-
dil neki Japonec iz San Francisca.

»Apokalipsa« je Se naprej linearna; ladja,
helikopterji ... Zadnjih 30 let hoce ta
Amerika, ki ho¢e nenehno naprej, na za-
hod, nenehno pa pristaja tam, kar mi ime-
nujemo Dalnji vzhod. In tukaj prihaja za
Ameriko do nekega novega sveta.

Schrott
Kdaj se je zgodil ta preobrat?

Makavejev

Mislim, da je bilo to leto 1968, za katero je
znadilen spopad v Ameriki, ki je pripeljal
do tega, da mladina noce v Vietnam, mili-
joni mladih pa se obnasajo kot azijati.
Puscajo rasti dolge lase, kadijo hasis, iz-
gubljajo pojme o ¢asu, in na koncu pridejo
do drugih modelov misljenja. Hocejo izva-
jati nekaksno Gandhijevo taktiko . .. Ame-
rika se je zacela nenadoma premikati.
Vazno je predvsem dejstvo, da je Amerika
odprla o¢i, da je bila znova prva, ki je prisla
do spoznanja o nekaterih receh. Jugosla-
vija, ki Zivi nekaksno stripovsko Zivljenje,
se tega $e vedno ne zaveda. Ljudje mislijo,
da so to filmi o vojni, v bistvu pa so to sanje
o nekaksni zenski.

Zetevit:

Bil si v Pulju leta 1981. Kaks$na se ti zdi
nasa danasnja produkcija. Pojavljajo se
novi ljudje recimo Stole Popov?

Makavejev

Tematsko se mi zdi to izredno zanimivo.
Makedonski partizani v Gréiji. Potem pa se
pojavi druga raven: vprasanje osebne sre-
ce. Vprasanje kontinuitete nekaterih vpra-
sanj, lastnega bistvovanja. S tem se do
sedaj v filmu nismo resno ukvarjali. Zani-
mivo je, kako rabimo tudi daljsa ¢asovna
obdobja, medtem, ko Ameri¢ani, ko se ne-
kaj zgodi, imajo o tem ze film. Tako se lah-
ko vsa nacija osvobodi more.

Schrott

Imel si izkusénje tudi s slovenskim produ-
centom. Ukvarjal si se s projektom »Dogo-
dek v mestu Gogi« po drami Slavka Gru-
ma. Kaj se dogaja s tem projektom?

Makavejev

Z Grumom sem se ukvarjal Se kot student,
in sicer v tretjem letniku. Neko¢ sem se
znasel v Ljubljani. Sre¢al sem nekaj kole-
gov. Podpisal sem celo nekaksne pogod-
be. Mnogo sem se ukvarjal s tem projek-
tom. Prebral sem vso obstojeco literaturo,
predvsem pa vse, kar je napisal Lado
Kralj, naredil sem nekaj verzij scenarija, v
katerem je ena tretjina Zolaja, ena tretjina
Gruma in ena tretjina mene. Pisal sem ze-
lo hitro in v Sestih tednih napravil prvo ver-
zijo. Nekaj likov sem preoblikoval. Imel pa
sem v mislih dejstvo, da je Grum napisal to
dramo v zelo dramaticnem trenutku stare
Jugoslavije. To sem razumel kot zgodbo o
imperiju, ki razpada in sem v svoji drama-
tizaciji igral na to karto.

Cudovit tekst . . . Po¢akaj, poc¢akaj . . . do-
bil sem dva zapisnika s sestanka pro-
gramskega sveta, kjer sem videl vprasa-
nje: »Zakaj tuji ljudje ekranizirajo nase av-
torje, saj moramo najprej zaposliti nase
ljudi? « Nisem razumel. To kar ljudje dela-
jo, pripada vsemu svetu, sam Grum pa je
bil svetovljan. Ni razloga, da bi locevali
njegove kvalitete od svetovnih kvalitet ali
da bi trdili, da so njegove splosne kvalitete
njegove glavne vrednote. Po taksni logiki
bi lahko le Anglezi rezirali Shakespeara.

Temu splosnemu odporu sem se zelo ¢u-
dil. Tako sem tudi razumel, da ni razloga,
da bi ¢akal. To je bil sporazum s tedanjo
garnituro, katere pa sedaj verjetno ni vec.
Imel sem le razgovor z Andrejem Inkretom,
ki je bral tekst. Reagiral je zelo dobro. Se-
daj je vprasanije, ali je treba to delati kot
slovenski ali jugoslovanski film ali pa mor-
da v kakénem tujem jeziku, kot koproduk-
cijo. Grum je bil svetovni, toda tudi nas av-
tor.

pogovarjala sta se
Saso Schrott in BoZidar Zedevic
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Za nov pristop k pouéevanju filmske tehnike

Claude Bailblé

Besedilo Programiranje pogleda Clauda Bailbléja,
predavatelja na VIIl. pariski univerzi,

/e prevedeno iz revije Cahiers du cinéma (1977, st
28 g), kjer je v integralni obliki izslo v dveh nadaljeva-
njin.

Glede na podnaslov - »Za nov pristop k poucevanju film-
Ske tehnike«— bi lahko kdo sklepal, da gre morda za teh-
nicni priro¢nik, nakar bi ga branje razocaralo: razoéara-
h_? v tem'smisiu, da tu ne bo nasel napotkov za snemanje
filma ali podatkov o filmski tehniki, pac pa teorijo.

In ravno vtem je izvirnost tega besedila (oziroma zapisa
Predavanj), da skusa tehni¢no vednost— bolj prisotna je
Sicer vdrugem, tukaj neprevedenem delu, ki govori o ob-
Jektivih - navezati na $irso problematiko filmske teorije

ozirorpa njene preobrazbe pod vplivom psihoanalitske-
ga pristopa.

Tako je vprasanje pogleda, ki je bistveno tako za polo-
Zaj filmskega gledalca kot za razmesc¢anje filmskih

oseb, obravnavano z dveh krizajocih se vidikov: z vidika
fiziologije ocesa in optike ter z vidika Lacanovega pred-

-gvanja »O pogledu kot objet petit a«, objavljenega v

Stirih temeljnih konceptih psihoanalize (prevedenih
tudi v slovenscino).

Ce je torej v Bailbléjevem besedilu veliko veé govora o
subjektu kot gledalcu kakor pa o filmski tehniki, tedaj s
tem namenom, da bi se razkril fetis tehnike kot ucinek
oziroma »realizacija« fantazme pozresnega ocesa, vse-
vidnega subjekta — »realizacija« in reprodukcija
(simulacija), ki to fantazmo stalno vzdrZuje.

Urednistvo
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Podoba

Videti pomeni imeti neko predstavo o tem, karimamo pred oémi, ne
da bi bilo hkrati potrebno le-to imeti tudi v mislih. Za razumevanje
tega nemisljenega se nam je zdelo potrebno sestopiti v vidni svet
Cloveskega mladiéa, tj. v svet geneze prostora, ki velja za sleher-
nega izmed nas, zakaj filmska predstava nas — kot po nakljucju —
spremlja ze iz otrostva.

l. Vid, pogled, zaslon
»L.'"homme est un dieu déchu qui se souvient des cieux«.
Vigny

Otrok se — od dveh do $estih mesecev starosti — nasmiha svojim
bliznjim ... Mar se ima za angelca, ki se spreletava pod stropom?
Ves blazen se nasmiha oéem svoje matere ali oéem njene podobe.!
Za nerazlikovani celotni jaz’ (le ,moi-tout’ indistinct) so to presreéni
Casi nemisljenega in neposrednega, zakaj za novorojenca ni ne
dneva ne noéi, ni spanca ne budnosti, ni predmetov ne oseb; ves
Je namrec v izvirnem skustvu ugodja. Novorojenec, ki je tako rekoc¢
Izven Ccasovne razseznosti, se staplja z neminljivostjo in prosoj-
nostjo kraljestva predkromatic¢nih in neizdelanih madezev ter ne-
mirnih pescin, kjer se naplavljajo barve. Tistega, kar zacbseze z
Ocesom, si namre¢ Se ne zna predstavljati.

In vendar: groza ... V Sestem mesecu starosti se otrok nasmiha
zgolj svoji materi, tj. prvi ljubedéi osebi. Na tem mestu vznikne kljucni
Drugi. Otrok zdaj namreé ve, da je; postopoma odkriva notranjost
In zunanjost, toda to, kar vidi, je v o¢esu zgolj ravninska podoba (/e
plan-image) tistega, kar je konstituiralo ,nerazlikovano celoto’ (/e
Jfout-indistinct’). Oko se razdvoji od tistega, kar vidi, in postane or-
gan; prav to nastopi kot kljuéna zguba.?

S tol izvirno zgubo je vpeljana zavest Subjekta; kar preostane, je
zgolj vizija tistega videza, ki tvori masko. Kaksen padec! In spodaj
= vrtoglavost mirujocega.?

Poglejmo si poblize to okd, nad katerim — ob pogledu v ogledalo -
vselej osupnemo.

Stojim pred ogledalom in odsevam. Vidim se, da se vidim (je me vois
me voir). Razpet med podobo, ki jo vidim, in bitjem, za katerega se
Imam, cutim tovrsten pogled predvsem kot glavobol nihajoce shize,
Zakaj moj razum - ob pomnozenem $tevilu odsevov in ob spremen-
'JWem vektorju — omahuje. Kot ,jaz’, tj. kot smrten, a vendar zivec
_Subjekt, sem izni¢en, zveden zgolj na videz, ki ga - z izjemo tiste
Cme in ble§¢ave tocke, tj. zenice, kjer se spoznam - v celoti zaob-
Sezem z ocesom kot povrsino koze.

Nisem namre¢ tisti, ki ga vidite — z izjemo plati, ki izdaja sled tistega
Usodnega padca. Nisem tista maska, ki jo vidite — in ki me kljub te-
MU izdaja. Med videzom in Realnim je potemtakem Pogled; prav to
Ie tisto, kar preostane od prvotnega bitja: madez, medleca tocka,
nekak&no ne-mesto, kjer izgubljamo glavo, kjer simboliziramo os-
rednji manko skopiéne kastracije. »Prav gotovo se mogki in zenski
Spol s posredovanjem mask srecujeta kar najbolj ostro in divie«
(Lacan, Stirje temeljni koncepti psihoanalize)

Vsakomur tedaj preostane, da se odkrije v tem imaginarnem zajet-
lu, da v le-tem vidi zaslon in igral¢evo igro.

»Prav zato, ker oko predstavlja okno duse, je le-ta v ne-
nehnem strahu, da ga ne bi izgubila; tako si ¢lovek — v
primeru nenadnega strahu, ki ga obc¢uti ob prisotnosti
nekega predmeta — ne zasciti ne rok, ne srca, ki je vir
Zivljenja, ne glave, ki je bivalis¢e gospodarja ¢utov, ne
cutila vonja ali okusa, temvec najprej neposredno priza-
deto cutilo; ker pa se ne zadovolji zgolj s tem, da bi kar
najtesneje zatisnil oc¢i, se obrne proc, in ker se vedno ni
povsem pomirjen, iztegne najprej eno roko v bran, dru-
go pa zatem zastavi kot zaslon napram predmetu, ki ga
navdaja s strahom.«

Leonardo da Vinci, Zvezki, Optika.

Vid se izkazuje kot obroben, periferen; pogled pa v sredis¢u vidne-
g9a polja sovpade s pulzacijskim mestom oziroma s skopicno togko.
Fiziologi bi dejali, da zmore ozko naravnano videnje (la vision fine),
ti. pogled, kote med eno in dvema stopinjama, videnje srednjega
Obsega (la vision moyenne) kote do dvajset stopinj in obrobno vide-
Nje (la vision périphérique) kote do dvesto stopinj.

Iztegnite roko pod kotom petinstiridesetih stopinj glede na smer
D°9|Ed€_i predse in videli boste, da premikanja prstov nikakor ni mo¢
razbrgtl. Obrobno videnje namreé — s tem, da nas zgolj seznanja z
gibanjem in s sunkovitim priblizevanjem ter z nevarnostmi, ki sle-

dijos — Sprozi o¢esno iskanje in usmerja pogled na vse tisto, kar je
razkril vid.

»V oko prodre zgolj en sam srediscni Zarek; vse tisto,
kar oc¢esu posreduje ta Zarek, lahko razlocno zaznamo.

Okrog le-tega pa je se neskoncno Stevilo drugih Zarkov,

ki se zraScajo s srediscnim Zarkom; moc teh Zarkov z
odstopanjem od sredis¢nega Zarka pojema.«

Leonardo da Vinci, Optika
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Prva predpostavka: vidno polje ostaja kljub premestitvi pogleda
nepremicno.

Oc¢i se nenehno premescéajo, tudi podoba na mreznici se premika;
toda to, kar vidimo, ostaja povsem nepremicno. Subjekt, ki je tako
Ze od vsega zacetka oddvojen od tistega, kar zaznava, potemta-
kem uhaja zavesti o lastni eksistenci. Kako se podoba umiri? Ob po-
lijubnem premiku se izvrsi naslednja signalizacija: ¢utne strukture
sprejmejo drazljaj za predelavo perceptivnih modifikacij, ki jih je
spocel ta premik. V tem trenutku postopoma razbiramo zgolj z
ocesnimi trzljaji. Mozgani hkrati z naslavljanjem drazljajev okulo-
motornim misicam, kot ustrezno posledicno razbremenitev oddaja-
jo tudi drazljaj vidni skoriji (le cortex visuel) za izniGenje zaznave tis-
tihsgnremikov podobe, ki nastajajo v globini o¢esa (teorija reaferen-
ces).
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Majhen preizkus: z neznim pritiskom prsta na oéesno oblo pocasi
premestite desno oko in vidno polje se razcepi. Desna podoba tako
drsi nad levo podobo. S pritiskom prsta izzvani prerplk ni blvl pre-
delan-reaferenca je namreé izostala— in vidnega polja ni mo¢ umi-
riti.

Nasprotno temu pa ob normalno naravnanih o¢eh vidno polje mi-
ruje; premesca se zgolj skopiéna tocka, tj. mesto fiksacije - in to je
kaj lahko zaznati. Tako je mogo¢e namesto pricakovanega obcutja
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premescanja vidnega polja ob¢&utiti prav to, da se v nepremi¢nem
vidnem polju premescéa — zdaj sem zdaj tja — zgolj mesto pogleda.
Ce gre zgolj za bezen pogled, glava seveda miruje.

V primeru trajne pozornosti pa z glavo sledimo pogledu toliko ¢asa,
da se o¢esni odklon (/a déflexion oculaire) povsem izravna in misi¢-
na napetost uravnovesi.:

Drugi preizkus: vzemite filmsko kamero in si jo zadenite na ramo ter
namerite na poljuben predmet. Ob tem se poskusite kar najbolj
umiriti. V tem trenutku se vam filmani predmet, kljub rahlim, neizo-
gibnim tresljajem, izkazuje kot povsem nepremicen, zakaj kortikal-
na reaferenca vam omogoca, da rahle tresljaje vidnega polja po-
vsem izni¢ite. Ob projeciranju iste podobe na zaslon pa boste te
tresljaje obcutili kot nevzdrzne, ker lahko — kot gledalci — iznicite
zgolj lastne tresljaje, nikakor pa ne tresljajev, ki jih je proizvedla ka-
mera.

Iz povedanega potemtakem izhaja naslednje: ¢e zelimo dosedéi kar
najvisjo stopnjo umirjenosti filmanega kadra, moramo ob snemanju
filmsko kamero drzati povsem nepremicno. Vsi morebitni premiki
kamere — ko zelimo na primer prikriti dispozitiv in pogled, ki ga za-
obsega - pa morajo biti tekoéi in povezani.

Druga predpostavka: eksistiram, torej se moj pogled akomodira in v
globini konvergira.

Otrokove o¢i postanejo v drugem mesecu starostinemirne. Neneh-
secu starosti pa se pogled ne premesca zgolj v azimutu, tj. v stran,
navpic¢no in posevno, temvec tudi globinsko oziroma puscicasto
(sagittalement). Oba imenovana sistema premesc¢anja pogleda opi-
Seta v prostoru — v bliZini ali v daljavi — neko mesto oziroma obmocje
pogleda. Otrok ob materinem priblizevanju ali oddaljevanju razdaljo
poljubno dolo¢a s pomocjo dveh vzajemnih operacij: konvergence
vidnih osi in naravnalne akomodacije, ki mu jih posreduje kinestezi-
ja.?

Ti dve vzajemni operaciji natanc¢no dolo¢ata razdaljo, na katero se
umesti pogled.

Otrok se lastnega pogleda zave prav iz moznosti poljubnega urav-
navanja obeh operacij - to pa vselej $e predno postaneta predza-
vedni.? Pri filmu pa — kot bomo videli — imenovani operaciji izosta-
neta.

Pri akomodaciji na blizino konvergenca narasc¢a in pri akomodaciji
na daljavo upada. Tako lahko spreminjanju globine sledimo od
0,4 mm do enega metra, od 4 mm do 10 m in od 40 m do enega ki-
lometra. Od tod tudi precej$nja sposobnost razlikovanja ravnin v
globini (blizu, dale¢, zelo dale¢. . .).

lzjemna stereoskopicna ostrina binokularnega, tj. dvoocesnega
pogleda, ki nastane po kinesteti¢nih drazljajih krozno-gibalnih
(orbiculo-moteurs) misic, omogoéa precej natanc¢no spremljanje
prehoda od ene do druge vizirane tocke. Ko akomodiramo in kon-
vergiramo na primer na mesec, tj. na predmet, ki je tako reko¢ nekje
v neskoncnosti, in takoj zatem na oblake v razdalji borih dveh ki-
lometrov, znasa konvergencéna razlika le pet kotnih sekund, in ze
smo z oémi na mesecu, kar dokazuje, da lahko oblake ali mesec vi-
dimo s kar najvecjo natanc¢nostjo.

Akomodacija potemtakem izpeljuje naravnavo in ponuja izostreno
podobo, konvergenca pa obe mrezni¢ni podobi uskladi.

Res pa je, da so izven tiste toc¢ke, kjer se obe mrezniéni podobi pri-
likujeta in sovpadeta — vselej namrec vidimo en sam predmet, ¢e-
prav imamo dve ocesi — da so torej izven akomodacijske ravnine
podobe nejasne in podvojene. Na akomodacijski ravnini je potem-
takem potrebna neka klju¢na operacija, tj. operacija stapljanja
(fusionnement), ki vse nejasne podvojitve — izven akomodacijske
ravnine — izbrise iz zavesti.

Preizkus: iztegnite roko predse, pogled prilagodite na razdaljo 10 m
in roka se podvoji; ta podvojitev pa je na nek nacin zbrisana iz za-
vesti. Prilagodite pogled zdaj na roko; v tem primeru postane prav
neizostreno in podvojeno ozadje. Tudi ta podvojitev je zbrisana iz
zavesti.

Kaj se torej dogaja ob akomodaciji/konvergiranju?

1. Binokularen, tj. dvoocesen pogled je kot tak odpravljen, zakaj
podoba je sicer stereoskopi¢na, a vendar enotna; tako bi se - ko
bi nikoli ne videli soljudi ali obéasno, pod vplivom alkohola, ne ob-
éutili te nenavadne podvojitve — brzcas imeli za kiklope.

2. Neizostrenost, oz. podvojenost je iz akomodacijske ravnine, kjer
konvergenca odmeri razdaljo, kot taka izbrisana.

Tretja predpostavka: dojetje prostora je pred skusnjo prostora.

Cloveski mladié, ki $e ni otipal vseh tistih predmetov, ki jih je opa-
zoval ze iz povojev, tj. otrok, ki $e ni zapustil zibke in odracal v pro-

stor, ki e ni locil zaznav od halucinacij, skratka, otrok, ki z usteci
in prstki Se ni preiskal prostora, ki ga obdaja, je v precejsnji nego-
tovosti.

Njegov vidni svet je namrec¢ prepoln ponavljajocih se oznacevalcev,
ki jih mora dojeti, zakaj skopi¢na kastracija je v njem spocela zeljo
za videnjem, pogoltnost pogleda in pozelenje po vednosti.

Sele osamitev ene od oblik iz ozadja izstavi neko telo v mirovanju
ali v gibanju. Ojaéevalci kontrastov, ki so razmesceni na mreznici,
cepijo svetlobne zarke, ki jih oddajajo predmeti, in vzpostavljajo
gradacijo barv od ¢érne preko sive do bele, predvsem pa na razlicno
osvetljenih obmocjih s hitrimi potezami skicirajo obrise teles.? Ot-
rokov vidni sistem povzame izmed razlicno osvetlienih obmocij
predvsem tista s stalno osvetlitvijo, kar seveda terja najmanjsi na-
por ob predelavi draZljajev, in ustvari povsem preprosto podobo,
saj zanemari barvo in poudari zgolj obliko.

Cloveskemu mladiéu so — e predno se nauti prepoznavanja pred-
metov — dostopne zgolj oblike, ' katerih razseznosti se z razdaljo
nenehno spreminjajo.

Realna razseznost predmetov je namrec otroku $e neznana;'’ ve-
likost predmetov se mu potemtakem lahko izkazuje kot spremen-
liiva ali celo posastna, ¢e so le-ti navdani s strahom ali mrznjo.

Zazrite se na primer v eno roko na razdalji 25 cm in v drugo na raz-
dalji 60 cm; velikost obeh se vam izkazuje kot povsem enaka, Ce-
ravno sta razseZnosti podob na obeh mreznicah neenaki.

»0Ob odmikanju svece od oCesa je mo¢ na manjsanje
razseznosti svetlobne podobe sklepati zgolj po upada-
nju stopnje bleséavost.«

Leonardo da Vinci, Optika

Privajanje na razlicne razdalje in na globino je namrec¢ dolgotrajen
proces, ki ga spremljajo ob¢asne fantazme neizmernosti — pri filmu
povzete v posastih kot na primer King Kong - ki pa ne izrazajo le
nesomernosti med otrokom in odraslim, temvec tudi tista nelagod-
na ob¢utja, ki jih izzovejo predmeti zaznani iz blizine.

Mar ne gre ob nenehnem stopnjevanju planov v filmu'2 - kjer se raz-
seznosti predmetov spreminjajo do tiste mere, da jih oko nikakor ne
more veé umestiti na sprejemljivo razdaljo - za nekaj podobnega?
Tako je v filmu izrazita blizina znamenje stopnjevanja napetosti ozi-
roma dramati¢nosti; ob stopnjevanju velikega plana, kjer je poljuben
predmet tako reko¢ v dosegu rok, pa ne gre zgolj za to, da je sko-
pi¢ni toéki, oziroma pozornemu ocesu prikrita kaka podrobnost,
temvec v prvi vrsti za to, da je pogled nehote'? privzet v povecavo
— in prav v tem je njegov fascinum.

Nadaljujmo. Kako je mo¢ dojeti prostor v celoti? Ko otrok shodi, za-
dobijo predmeti realno velikost (otipani predmeti se tako izmikajo
halucinaciji). V ta namen pa je seveda neizogibno predpostaviti: 1.
nacelo stalnosti oziroma permanence predmetov in bitij v ¢asu - tj.
Jistost biti' («mémeté d'étre»), kot bi temu dejala Frangoise Dolto —,
kar pomeni, da tisto, kar se je vidu izmaknilo, biva $e naprej v pro-
storu izven vidnega polja; 2. nacelo vzro¢nosti, kar v prvi vrsti pome-
ni, da so uéinki logiéne posledice dolo¢enih vzrokov; vse, kar vidi-
mo, se namreé¢ dogaja v nekem posledicnem zaporedju.

Pri ocenjevanju razdalje, v kateri so umesceni predmeti, ki jih vidi-
mo nekje v globini, so kljuénega pomena naslednji &initelji: igra
senc in odsevov, boljda ali slabsa prosojnost ozracja, kakovost
snovi in povrsina predmetov ter spomin na njihovo velikost ali na
njihovo morebitno gibanje; le-ti nas oskrbijo z razloéno zaznavo
predmetov v globini in nam omogodijo zanesljiv dostop do njih. To
pa seveda pomeni, da je zaznava reliefa moZna tudi zgolj z monoku-
larnim, tj. enoocesnim pogledom.

Cetrta predpostavka: prostor se konstruira ob odrekanju zgube real-
nega.

Pred skopiéno kastracijo ni nikakréne zelje, ker pac ni manka-v-bi-
ti. Z izvirno zgubo Realnega in nerazlikovane blazenosti je Ozna-
¢evalec ,zvabljen v mrezo’ («appat-rets»), mreznico (rétine), mre-
Zico (réticule) otrokovega pogleda; s tem je spocet greh spoznanija,
ki mu otrok — ujet v Zelji Drugega — nikakor ne more ubezati. Kon-
strukcija prostora — prostora, ki ga Zzelimo (in v katerem se giblje
Drugi), prostora, ki ga strukturiramo (in v katerem se gibljemo sami)
— je pod pritiskom novorojene Zelje predvsem urejevalna projekcija
globine in obsega vidnega polja. Podoba, ki jo ustvari opticni zarek,
je predvsem podoba lastnega, tj. prvega vzroka: podoba izvirne zgu-
be in nastopa Oznacevalca. Zdaj torej razumemo tisto »utripanje
vzroéenja, prvobitno rezo, ki zaznamuje, kako se je bitje prvi¢ ujelo
v mrezo Zelje.«'4 Odslej je barva potlacena v korist oblik in obrisov.
In kaj mi narekujejo predmeti, ki me ne vidijo in ki jih jaz vendarle
gledam? Naravnavaj (colli-mate/lat. collimare, collineare) pogled!
Oko, ki je izroteno manku in Zelji, opazuje, gleda, pozira in se na-
ravnava: to pa vselej z akomodacijo, s konvergiranjem ter z zaznavo
velikosti in razseznosti predmetov, tj. z zaznavo varljivih geometrij-
skih ¢rt, oziroma razpetih perspektivicnih ¢rt, ki konstruirajo globi-
no in zasencijo obarvan spomin.
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II. Predstave

». .. vsaka velika gmota projicira v daljavo svoje po-
dobe, ki se lahko manjsajo v neskonénost. «

Leonardo da Vinci, Optika.

»Kjer glede manjsajocih se predmetov odpove presoja,
nam priskoci na pomoc¢ perspektiva. «

Leonardo da Vinci, Optika.

V Zahodni Evropi se v renesansi »umetnost povzpne na nivo zna-
Nosti«; perspectiva artificialis je — precej ¢asa pred fotografskim ob-
Jektivom - objektivirala izkustveno vidno (perspectiva naturalis).
Brunelleschi na zac¢etku Quattrocenta ponovno odkrije perspekti-
VO: gre za osredinjenje neke neskonéno razsezne prostorskosti —
Opisane po pravilih projekcijske geometrije - okrog poljubno izbra-
Nega gledisc¢a. Nesklenjen prostor, skupno mesto srednjevesdkega
slikarstva, je nadomes§cen s sistematiénim in Ze predkartezijan-
skim prostorom renesanse; predstavo potemtakem odslej usmer-
lajo bezisca (les points de fuite), ki se blizajo neskonénosti.

»V slikarstvu se perspektiva cepi na tri poglavitne dele:
prvi del obravnava manjsanje razseZnosti teles na raz-
liénih razdaljah, drugi zadeva slabitev barv in tretji ne-
jasnost oblik in obrisov na razliénih razdaljah.«

Leonardo da Vinci, Optika.

Mar najto pomeni, da se prostor tudi danes nujno konstituira po re-
Neésancnih perspektiviénih normah?Ali drugace povedano: mar ni
Znal anti¢ni otrok, ki mu je bila perspectiva artificialis povsem nez-
nana, prav tako spretno sestopiti po stopnicah, doloé&iti predmetov
V daljavi ali oceniti razdalje?

To Vv prvi vrsti pomeni, da je perspektiviéna predstava zgolj sistem
dolocanja prostora; in to nedvomno bolj zanesljiv sistem kot ostali.

NlKakorni nakljucno, da se je imenovani sistem dolo¢anja prostora
Pojavil prav v obdobju prve mednarodne blagovne menjave, oziro-
Ma v dobi velikih odkritij. Potreba po skrbnem kodificiranju tudi naj-
POU zavitega prostora (zemeljske oble) v obliki zemljevidov in na-
CT'TO\{ (planisferij), s kar najvecjo natanénostjo in ob pomodi astro-
Nomije, je sovpadla z vzponom trgovskega stanu ob zadetku nje-
govih zmagovitih osvajanj.'s

Ta sistem dolo¢anja potemtakem reproducira zavit prostor z razvle-
Cenimi in zabrisanimi robovi (vidno polie) na ravninskem prostoru
(! éspace-plan) z jasno dolo¢enimi robovi, ki — pravokoten kot okno
Odprto v svet — ustreza razdelani viziji ocesa: nadalje: s tem ko uki-
Nia neizostrenost, hkrati odpravi tudi akomodacijo in njeno nujno
Posledico, konvergenco. Imenovani sistem dolo¢ania tedaj vtisne
9|Obln_o v neko ravnino prav z razlikovanjem sicer nespremenljivih
r"=13!Sez‘nos.ti, ker se — kot kak kiklop - vselej zadovolji zgolj z mono-
kularmm, enoocesnim pogledom.

PER-SPICERE

»Zakaj ni ze antika napravila tega - na videz tako preprostega — ko-
raka, ki bi jo privedel do reza skopiéne piramide z zaslonom in —
skladno s tem — do konstruiranja dejansko eksaktnega in sistema-
titnega prostora?« se sprasuje Panofsky.!®

E’[EdVSem zato, ker ¢cut za prostor v antiki nikakor ni terjal sistema-
ticno urejenega prostora. Realnost je bila namre¢ nesklenjena.
Parﬁ_danaénji pa filmski rez (le découpage: delitev na kadre) zadosti
zelji za videnjem in tisti mnogoterosti gledis¢, ki jih je nekoé v sebi
zdruzevalo srednjevesko platno; kaijti — kljub cepitvi zaslona na veé
SoCasnih ravnin (Godard) — ni nikakrénega izérpnega oziroma
;\t'i\?Obsegajoéega gledisca, kjer bi se razkrajalo kajstvo (quiddité)
ari.

In vendar predstava slepi (fascinira).

Predstava najprej odlozi pogled; delo je namre¢ ze opravljeno. Sli-

ar z neznimi dotiki — saj dobesedno tipa s pogledom — sega po do-
Zﬁeykih, Ki jih prinasa globina; nato pod ¢im manj$im kotom z drob-
Nimi potezami éopica polaga madez za madezem. Slikar, ki je tako
Postopno premazal svoje platno, je — s tem, da je vsak pogled spe-
lial na skrbno odmerjeno potezo — oblikoval dano-v-videnje (le do-
nne-a-voir). Po drugi strani pa filmar s kadriranjem razmejuje pro-
stor, ki ga »objektiv« vpie na filmski trak. (Dano-v-videnje se tako
1zmika iskanju pogleda .. .)

P redstava potemtakem s slepilom prikriva prav tisto, kar je sama
izbrisala: s strogo staticnostjo slikarskega platna oziroma zaslona
Odpravlja kortikalno reaferenco, t]. tisti indic, ki zagotavlja, da se
naha]a_\mo v realnem. S tem predstava podvaja postavo (/a repré-
Sentation surimpressionne la présentation) in ohromi gledalcevo telo:
Ninamreé razloga, da bi obracali glavo, zakajmesto pogleda se na-

ala na nepremi¢nem platnu. Za sondiranje zaslona nam tedai pre-
Ostane zgolj o¢esna trzavica (nystagmus), ki z vtisom realnosti (pri
filmu) zlepi ucinek Realnega.’s Predstava nadalje odpravi binoku-
aren, tj. dvooéesen pogled in deloma meglico (e flon), povsem pa

SLIKRRIEVO OKO

zamraci pravila globinske akomodacije in naravnavanja. Zenica je
povsem negibna, pogled zaslepljen: meglic in razdvojitev, ki bi jih
bilo treba izbrisati, ni vec, zakaj zaslon je neprosojen in vsiljuje last-
no globino.

(Brez te predstave oddaljevanja bi neskladnost predmetov v
ospredju prerasla v povsem nerazlo¢no gomazenje.)

Prav tako si nikakor ne odrekamo biti zaslon tistega, kar nas gleda.

Skratka: tako pred sliko kot pred zaslonom je mozno zgolj naravna-
vanje tiste tocke, kjer sliko oziroma zaslon gledam:

moEna raxliziea

AMemoTen \‘ VFML

xaslon L

zaslon

Leve desno
okeo oo

ta tocka pa seveda prenese vecje Stevilo premen.
Pred-stavljajoce (slika, zaslon) z izdelano namisljeno razdaljo prikriva

geometralni tocki, se neskoncéno dalec iznicijo v nezaznavni meglici.
Geometralna tocka '8 pa je zgolj navidezno oko, ki iz ozadja slike zre
za pristrizenimi bezis¢nicami.

jﬁom@ A’Mm Yo Aa—

Slikar, ki odvzema s pogledom, lahko bezisée umesti kamorkoli: v
sredigce ali na rob, lahko ga zastavi navpiéno, preéno ali celo izven
svojega platna. »Objektivnost« fotografskega objektiva je tedaj
prav vtem, da-zgolj z delovanjem svetlobnih zarkov — bezisce vse-
lej umesti v polno sredis¢e podobe.
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lll. lzvirna shiza

Sam sem nenehno v realnem; ravninska podoba tega realnega pa
je vmeni. Ta dvojna delitev vpelje shizo bitja: ravninska podoba na-
mre¢ prestopi rob oc¢esa in postane imaginarna.

»0b osvetlitvi ozracja vznikne v prostoru nesteto podob,
ki jih tvorijo najrazli¢nejse substance in barve. Vse te
podobe pa se stekajo prav v ocesu.«

Leonardo da Vinci, Perspektive.

Za razumevanje skopi€ne pulzije moramo nujno dodati naslednje:
poglgr_:l se prepoznava tudi zunaj mene, zakaj vidna toéka oziroma
skopi€no mesto, me gleda.

sem jLe.A—M jLe.A.a-m

Pogled nastopa tedaj v dvojnem pomenu: ,gledam’ in ,sem gledan’.

T REEMTO

To pa je seveda odvisno od moje umestitve v a ali v w, tj. prav od
tocke sprevrnitve (point de bascule), ki jo pred zrcalom vselej za-
znam kot spremenljivo. Ta nihajoca in minljiva sprevrnitev pa se
vselejizvrsi ob rezki asimptoti vektorja pogleda, ki meri v nasprotno
stran.

»Nisem preprosto to to¢koliko bitje, ki sé znajde v geometralni toc-
ki, od koder je mogoce dojeti perspektivo . ... Slika je seveda v mo-
jem ocesu. Vendar pa sem jaz, jaz sem v sliki.«19

In kaj pravi Leonardo da Vinci? Predvsem naslednje: 1. realno
(zunanjost) se sprevraca v podobo (notranjost) preko neke simet-
rijske to¢ke (oc¢esne lece); 2. realno in njegova podoba bivata so-
¢asno in se med sabo mesata.

»Perspektiva uporablja za razdaljo dve nasprotni pira-
midi; medtem ko je vrh prve piramide v oéesu in njena
osnovnica na obzorju, pa ima druga piramida osnovnico
ob ocesu in vrh na obzorju. Prva piramida meri na
mnostvo in zaobseZe nek celovit izsek polja oziroma
skupek vseh tistih predmetov, ki se nahajajo pred oémi.
Stevilo predmetov, ki jih je moé zaznati v tem zevu, z od-
daljenostjo od o¢esa narasca. Druga piramida pa - v is-
tem polju — meri na neko podrobnost, ki se z oddalje-
nostjo od ocesa manjsa.«

Leonardo da Vinci, Perspektive

Bezis¢e naravne perspektive je potemtakem sled ogesa (bodisi
ocesa, ki me gleda, bodisi o¢esa, ki poraja moj pogled). Kjer tréi
svetloba ob stvari, predmete ali ob kakrgnokoli drugo oviro, se tisto,
kar sama posreduje, povsem razblini. Prav nasprotno pa je svetlo-
ba, ki je prodrla v oko - s pomoc¢ijo tistega usodnega obrata na spre-

vrnitveni tocki, ki ga izpelje opticni sistem - zajeta v obliki podobe.
Opticno sredisce ocesne lece je hkrati zacetna tocéka a in mesto w
pogleda; to pa vselej zato, ker prav optiéno sredi§ée prevaja in us-
merja vidno premico od predmeta do o¢esa in od o¢esa do rumene
pege, tj. do tiste cutne tocke, ki zaznava ozko usmerjeno videnje.
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»Zakaj piramidni premici, ki izhajata iz oces, konicasto
sovpadeta prav na opazovanem predmetu? Kako opa-
zovani predmeti v ocesu oblikujejo piramido? Kako je
mo¢ z dvema ocesoma oblikovati eno samo piramido?«

Leonardo da Vinci, Zvezki.
S tem pa smo se Ze povsem priblizali lacanovski shemi.2°

PODORH
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Fogled pw’,al.si:a,va
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»Trikotnika se tu pokrivata, kot se tudi res pokrivata pri
delovanju skopiénega registra. «

Jacques Lacan, Stirje temeljni koncepti psihoanalize.

Receno je bilo, da se svetloba - z izjemo tiste tocke, kjer zadene
ob oko, tj. tiste tocke, kjer se konvergenéno uvesi, kar nikakor ni za-
nemarljivo2! — §iri premoértno.

Ozek prehod v zenici, skozi katerega prodirajo zgoscéeni svetlobni
Zarki v zatemnjen prostor, skréi celovitost sveta v majceno, povsem
neznatno podobo v globini o¢esa, kar mi seveda neizmerno ugaja.
Zdaj torej vidimo, v ¢em je zvijaénost oéesa.

Tako brzcas vsi svetlobni zarki konvergirajo prav v mojem oéesu in
jaz sam sem sredisce vidnega sveta. Imaginarno torej sam vsebu-
jem celoten prostor: jaz sam sem univerzum.

Vendar pa se hkrati zavedam tudi dejstva, da svetlobni zarki pro-
dirajo v vseh smereh, da se torej na sleherni tocki v prostoru raz-
hajajo: jaz sam sem potemtakem - s svojo zenico — zgolj ena teh
tock, ki prestrezajo svetlobne zarke. Oko zatorej le ni tako zvijaéno,
kot bi se morda zdelo na prvi pogled.

Gledajo me od vsepovsod, sam pa vidim zgolj z ene to¢ke. Od tod
tudi fantazma popolnega, absolutnega bitja oziroma vsevideca
(omnivoyeur), ki bi bil lahko povsod naenkrat in bi cbenem videl vse.

»Ta zelja po modi, ki obseda ¢loveka in premaguje sleherno razda-
ljo«,22 je pri otroku preusmerjena na neko vrhovno bitje: na mater,
zakaj otrok, ki je v neizmerni prostranosti povsem izgubljen, ki je v
lastni nemodi priklenjen na zibko, prav ob materi, ki sama zaobsega
celoten prostor, ki izgineva in se vraéa, meri lastno nemoé in ,pri-
jetno’ odvisnost.

»V ozracju kot celoti, kot tudi v vsakem izmed njegovih
delov, je brez stevila podob vseh tistih teles, ki so vse-
bovana v prostoru. «

Leonardo da Vinci, Zvezki.

Konvergencno uvesanje je razpeto med dvema ekstremoma: e gle-
dam, tedaj zvedem celoten prostor na eno samo toéko, ki ga zaob-
seZe v celoti, tj. na tocko, s katere je mozna pozaba, da sem tudi
sam lahko viden; ¢e sem gledan, tedaj sem — s pomoéjo neke
vseobsegajoce instance — lahko viden od vsepovsod, zakaj skopic-
na pulzija je — kot smo videli - vselej dvosmerna.

Navzlic temu pa obstoji neko mesto, kjer se konvergenéno uvesanje
izni¢i, izpahne. To mesto predstavija prav os optiénega sistema,
zakaj sredis$cni zarki, ki jih dozdevno oddaja sama vidna to¢ka, se
namre¢ izmaknejo sleherni modifikaciji; vse, kar posredujejo ti zar-
ki, prispe v globino oéesa, tj. do rumene pege, premoértno in po-
vsem nepopaceno.

Ta vizirna ¢rta, ki vzdrzuje vse ostale, predstavlja nekonvergentno
v konvergentnem oziroma resnico obdano s konvergenc&nimi uves-
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ki. Bezisce, kjer se razlike iznigijo v neskonénosti, pa na skrajnem
obrobju imaginarne funkcije predstavlja sled oziroma sidrié¢e sub-
lekta. Kajtedaj-ob navzkriznih pogledih, ko me nekdo pogleda na-
ravnost v o¢i — preostane od tiste zvijacne perspektive? Mar nista
bitji ob sre¢anju pogledov, ko misljenje povsem onemi, zaslepljeni?

Pri filmu pa je prevara prav v naslednjem: gre namre¢ za to, da vi-
dimo, ne da bi bili tudi sami videni, da gledamo, ne da bi bili tudi sa-
mo gledani; gre torej za to, da se povsem predamo potovanju ka-
mere in vse zazrto privzamemo brez kakrsnihkoli zadrzkov.

S tem, ko se gledalec poistoveti s pogledom kamere, za katerega se
zdi, da ne pozna prekinitev in da s pomocjo perspektive, osredis-
Cene okrog ,objektivne’ geometralne tocke, obvladuje celoten pro-
stor, se hkrati umesti na staliSce subjekta, ki se zanj predpostavlja,
da ve, tj. na stalis¢e vsemogoc¢nega vidca, ki je - kot v sanjah - ves
predan predstavljajo¢im se podobam. Tisto, kar pri semiologih na-
‘stopa kot pripovedna instanca, bomo torej sami oznacili kot zeljo
{)O spancu, po sanjah, kot popolno lenobnost ali kot oblaéek ¢us-
ev.

Fantazma vsevidnosti in izven¢asovnosti se pri filmu izpolni v so-
visni, razumljivi in verjetni pripovedi (le-ta je vselej urejena z neke
Jinstance’, ki pa jo zlahka pozabimo); prav v tem se fantazma vse-
vidnosti razlikuje od sanjskih spodrsljajev in fantazij ter oniricnih
anamorfoz.

Vsak morebiten pogled z zaslona, ki bi utegnil iznigiti ta presezek
oziroma hipostazo videnja, je torej potrebno preprediti; s tem na-
mrec odpravimo sleherno moznost tiste zaznave, ki bi nas navdala
Z mislijo, da smo tudi sami gledani.

bexiice

_SLeJiBE&

Kajtorej gledalec i&e na zaslonu? Prav poglede, kjer bi lahko pre-
varal lastno oko; toda to, kar najde, so vselej pogledi, ki ga ne gle-
dajo. S tem, ko poskusa v vsaki to¢ki zaslona izslediti pogled, gle-
dalec pozabi, da ima pred sabo dejansko le zamejen pravokotnik.
lgralci, ki so sicer zobrazom obrnjeni proti kameri, pa pogleda nikoli
ne usmerijo neposredno v objektiv, zakaj prav pogled je tista med-
leca tocka, ki izdaja namen oziroma zeljo oseb.23

»Taksna je prava zavist. Subjekt zaradi nje prebledi, a pred &im? -
pred podobo popolnosti, ki se zapira, in pred tem, da je petit a, lo-
Ceni g, na katerega se obesa, lahko za drugega posest, ki prinasa
Zadovoljstvo.«24

Pr_av na tem mestu se srecata igralec in ¢arodej: oba namrec¢ pri-
krivata prevaro tako, da premestita pogled v napaéno, tj. v pravo
sSmer.

Kot pogost problem rezije se tako izkazuje prav umescanije tistega
razmika (créneau) med nastopajocimi, ki gledaléevemu pogledu
Odstre pot do igraléevih oéi in obraza, zakaj vsako zakritje igralCe-
vega pogleda — na primer z oviro v sprednjem planu — povzroGi za-
lom v samem dojetju, ki kajpada terja miselno predelavo; vsled tega
tudi izmenjave pogledov med igralci - v istem planu ali iz enega v
drugi plan — nikakor ne velja prepustiti nakljuéju.

Sele ob montaZi se v celoti zavemo pomena spoja pogledov, ki— kot
zlepka (collure) kadrov — poveze diskontinuirane prostore in gledis-
Ca v sklenjen cas.25

S,Ubjekt — zajet v pogledu — kloni pred zazrtim, ki je uokvirjeno na
filmu. To zazrtje Drugega vpelje preteklost v sedanjost predstave.
Ob zavrnitvi zazrtega pa se gledalec umesti nad (en super-position)
predhoden pogled in se povsem ukloni za ceno uzivanja.

Toda, ¢e $e tako nepomembna nastopajoca oseba iz obrobja po-
dobg upre svoj pogled v objektiv, tj. v gledalca, tedaj je celoten dis-
Pozitiv preluknjan, filmska realnost pa preti, da bo - s pomocjo tega
Novonastalega bezisca, tj. pogleda-v-kamero26 — ubezala.

Pogled-v-kamero namreé sprevrne asimptoto dispozitiva: ,gle-
dam’, ne da bi bil tudi sam viden, se tako s pomog&jo nekega ne-
pristnega, predstavljenega pregleda prevesi v ,gledan sem’. Mesto
»Subjekta, ki se zanj predpostavlja, da ve’, oziroma mesto vsevidca,
na katerega se je ob primarnem poistovetenju s pogledom kame-
re2’ nevede umestil gledalec, je odslej spodneseno; pogled igralca
Vv kamero je bil namreé izzvan z nekim predhodnim pogledom Dru-
gega, zakaj povsem jasno je, da igralec s pogledom ne meri na gle-
dalca, temveé prav na sam dispozitiv.

Z vdorom tega vselej predhajajoega pogleda se vsak naknaden
gledaléev pogled izkaze kot pogled nemoénega Subjekta, ki ga je
Prevaral prav tisti reprezentacijski sistem, ki je v zacetku obetal, da

mu bo uspaval pozornost in mu s tem omogocil sanjarjenje z odpr-
timi oémi. Ob tem nenadnem prebujenju gledalec sprevidi, da je bila
podoba namerno ustvarjena in v celoti ponarejena, ter obenem
spozna, da je filmska kamera, ki vselej sledi dogodkom in belezi tu-
di najbolj neprijetne strani dogajanja ter je v svoji demonicni vse-
navzocnosti prisotna na ve¢ mestih hkrati, v rokah cisto navadnih
smrtnikov, ki se s svojo opremo neokretno selijo iz bednih pred-
mestij v najlepse palace, iz preteklega ¢asa v sedanjik, iz reminis-
cenc v prebliske prihodnosti.

In v ozadju predmestnega kinematografa je to prebujenje za gle-
dalca pac nizek udarec. ..

\ zameno za to razo¢aranje pa razpolaga kamera z ogromnimi
sredstvi, zakaj velicastni ucinki pac terjajo izjemne proraéune (in
obratno).

prevedel: Miran BoZovit

Opombe:

1 Glej F A. Spitz, De la naissance a la parole, Presses Universitaires de France, str. 82
in nasl.

2 Prim. J. Lacan, Seminar XI, Stirje temeljni koncepti psihoanalize, Cankarjeva zalozba,
Ljubljana 1980, pedvsem poglavja VI, VII, VIl in IX.

3 Za dojetje vida potemtakem ne zados$ca ne fiziologija ne optika, zakaj vid nikakor ni
zgolj geometric¢en mehanizem ali zivéni draZljaj; to pa prav zato, ker se vselej umesca v
ekonomijo Subjekta.

4 Tako na primer zaba, ki ima precej poenostavljeno mreznico, ne oblikuje podob in vidi'
le tisto, kar se premika. Denite jo na sredo prgis¢a mrtvih muh in videli boste, da bo tudi
sama poginila od lakote.

: Prim. Y. Le Grand, L'optique physiologique; delo precej izérpno obravnava teorijo rea-
erence.

& Zaznava neprezanja ali sproscanja o¢esnih misic je vselej le polzavedna, zakaj vpetost
ocesa v ocesnih misicah je razmeroma rahla. V primerjavi s tako reko¢ samodejnim pre-
mikanjem o¢i pa predstavlja vsak obrat glave znatno moénejsi drazljaj za zavest. Pred za-
slonom, kjer so na delu zgolj Sibki ocesni trzljaji, je obrac¢anje glave povsem nepotrebno.

7 Gre za tisti skupek zaznav, ki jih proizvedejo misiéni premiki; te zaznave se kopicijo v
posebnih zbirnih celicah. V nasdem primeru gre seveda za premike oéesno-gibalnih misic.

8 Ob izostanku naravnalnega prilagajanja se vsi predmeti izkazujejo kot zamegljeni, ne-
izoblikovani in nepredstavljivi. Prim. J. L. Schefer, Les Couleurs renversées, la buée, Ca-
hiers, §t. 230.

¢ Neposredno pod mrezniénim mozaikom je skupek celic, ki tvorijo nekaksno vodoravno
mrezo. Ta mreza, ki deluje kot ojacevalec kontrastov, oblikuje obrise teles predvsem na
mestih, kjer se stikajo razli¢no osvetljena obmocja. Na ravni ganglijskih celic so na draz-
liaje mozni nasledniji odgovori: ,on' ,off' in,on-off’ (po Granitu). Ce svetlobna tocka vzdrazi
mreznico, se na njej dejansko oblikuje kot ¢rta, nit ipd. (odgovor ,on-off’); v neposrednem
okolju vzdrazenega mesta je ustrezen odgovor ,on’ in onstran vzdrazenega mesta off".
Kar velja za eno tocko, velja obenem tudi za vsa sestavljena telesa: ¢e laik ni zmozen raz-
likovati med razliéno osvetljenimi obmocji obraza, pa jih slikar-portretist vidi tako izost-
reno, da jih je sposoben celo zameijiti z loénico.

10 Mar ni fascinum érno-belih filmov prav spomin na te pozabljene ¢ase zgodnjega otrost-
va?

' Poznamo dva nacina ocenjevanja razseZnosti: 1. ocenjevanje s pomocjo kota, pod ka-
terim jo zaznavamo brez premescanja pogleda; 2. ocenjevanje s pomocjo tistega kota,
ki ga opise pot pogleda od ene skrajne tocke predmeta do druge. Dodajmo Se to, da se
je beseda taille pojavila v francoskem jeziku leta 1223. Tako se je kiparjem oko izkazo-
valo kot krojaé podob’ (tailleur d'images). Francoski glagol detailler potemtakem pomeni
prodreti v notranjost podobe.

2 Prim. P. Bonitzer, Voici, Cahiers, §t. 273.

13V ysakdanjem zivljenju dolo¢a prav natanéna konvergenca obeh oces stopnjo drama-
ticnosti in osrediséenje (focalisation) pogleda. V filmu ji neposredno ustreza ,velikost’
planov.

14 J. Lacan, o. ¢, str. 105.

15 Kot v svojem delu De architectura libri X poroca Vitruvij, je bilo perspektiviéno naérto-
vanje dejansko opravljeno pred gradnjo ze od 1. stoletja pr. n. st.

16 E, Panofsky, La perspective comme forme symbolique, Ed. de Minuit.

17 Ob poljubnem prizoru ali podobi je mo¢ potovanju pogleda, ki preiskuje, se obotavlja
in se vedno znova vra¢a na nekatere podrobnosti, slediti s posebno pripravo, tj. z oku-
lometrom.

'8 Videli bomo, da gre v osnovi prav za optiéno sredis¢e ocesne lece oziroma fotograf-
skega objektiva.

19 J, Lacan, o. ¢, str. 129,
20 J, Lacan, 0. c., str. 142,

21 »In zakaj je narava ustvarila konveksno, tj. izbo¢eno zenico? V prvi vrsti zato, ker so pri
izboceni zenici koti, pod katerimi prodirajo podobe predmetov v oko, neprimerno obseznejsi
od ketov pri morebitni neizbodeni zenici.« Leonardo da Vinci, Zvezki, str. 201.

22 E, Panofsky, o. c., str. 160.
23 Kot na primer v gledaliéu, kjer je pogled v gledalca dovoljen.
24 \ tem citatu kot objet nastopa kajpada prav pogled.

25 Spodletela montaZa je potemtakem sleherna montaza, ki ji ne uspe vpisati iluzije neke
kontinuiranosti in obenem izbrisati diskontinuiranosti samega snemanja. (V mislih imam
seveda predvsem klasiéne, tj. narativne filme, ki so najpogosteje na televizijskem spo-
redu.)

26 Prim. P. Bonitzer, Les deux regards, Cahiers, §t. 275.

27 Gledalec se potemtakem samovoljno umesca na stalisée subjekta izjave. Ob pozabi
filmskega reza oziroma filmske montaze se namreé pretvarja, da verjame tudi v sklenje-
nost tistih v preletu, na en mah posnetih prizorov. Od tod tudi mogoénost, pripisana temu
zraénemu, preletevajo¢em pogledu.
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Dejavnost filmskega teoretika in praktika Slavka Vorkapica,
profesorja na Univerzi JuZzne Kalifornije v Los Angelesu in na
Akademiji za gledalisce in film v Beogradu, filmskega avtorja
in pomembnega strokovnjaka za montaZo v Holywoodu, je se
vedno neraziskana in strokovni filmski javnosti skorajda nez-
nana, ceprav ga imajo v Ameriki danes za »legendarnega Vor-
kapica, najvecjega teoretika po Eisensteinu« (Lou Stoumen)
ali za »velikega ucitelja filma« (Jonas Mekas). Na komemora-
ciji ob njegovi smrti je 2. marca 1977 govoril Frank Capra, re-
Ziser, v cigar filmih je naredil Vorkapic¢ najboljse montazne
sekvence: »Vorki hvala ti«, je rekel Capra. »Obcudujem te in
spostujem tvoj velikanski prispevek k filmu . . . V film si vnesel
nekaj novega, nekaj domisljijskega: magijo, ki je reSevala sla-
be filme in povzdignila dobre. Iz osebne izkusnje vem, koliko
novega si vnesel v moje filme. Rad te imam kot velikega umet-
nika. Naj Zivi tvoj spominl«

Slavko Vorkapic se je rodil 17. marca 1894 v vasi Dobrinci pri
Rumi. V Beogradu, Budimpesti in Parizu je Studiral slikarstvo,
v letih od 1916 do 1921 pa je videl Griffithove in Chaplinove
filme in se odlocil popolnoma posvetiti novi umetnosti. V Ame-
riko je odsel leta 1920, v Hollywood pa je prispel leta 1921. Je
avtor prvega ameriskega eksperimentalnega filma Zivljenje in
smrt hollywoodskega statista st. 9413, zatem pa vrste krat-
kih in dolgometraznih filmov ter montaznih sekvenc v filmih
drugih avtorjev. V ¢asu od leta 1930 do 1940 je bil najbolj
znan strokovnjak za montaZne ucéinke. Pod vplivom gestalt-
psihologije se je pri¢el ukvarjati s teorijo filma in prva predava-
nja v Hollywoodu je imel Ze leta 1926. Po vrsti teoreticnih ¢lan-
kov in predavanyj je sprejel mesto profesorja na Univerzi Juzne
Kalifornije v Los Angelesu, kjer je bil vodja filmskega oddelka
do leta 1951.

Leta 1952 je na povabilo ministrstva za kulturo in prosveto pri-
Sel v Jugoslavijo in postal profesor na $ele ustanovljeni Aka-
demiji za gledalisce in film v Beogradu. Kot svetovalec v »Ava-
la-filmu« je sodeloval pri ustvarjanju Stevilnih domacih filmov.

Po osmih letih v Jugoslaviji se je Vorkapic vrnil v ZDA in na-
daljeval s svojim teoreticnim delom. Pozimi leta 1965 je imel
v newyorskem Muzeju moderne umetnosti ciklus predavanj
»Vizualna narava filmskega medija«, ki so mu prinesla slavo
»velikega ucitelja «. Do smrti je predaval v New Yorku, Pri-
ncentonu, Washingtonu, Los Angelesu in Hollywoodu. Pomla-
di leta 1969 se je znova vrnil v Jugoslavijo in predaval na
beograjski Akademiji za gledalisée, radio, film in_ televizijo.
Umrl je 20. oktobra 1976 na sinovem posestvu v Spaniji.

Je eden redkih Jugoslovanov, katerih ime je najti v vseh sve-
tovnih filmskih enciklopedijah.
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Vorkapic¢

INn novi
Hollywood

Bozidar Zecevic

Pogosto se pozablja na dejstvo, da so mnogi akterji »novega
Hollywooda« — pod tem pa se pogojno razume konglomeracija pis-
cev, reziserjev in snemalcev, ki je v Sestdesetih in sedemdesetih
letih vrnila Hollywoodu omajan ugled — do moznosti preobrata prisli
Sele v poznih srednjih letih in je bil mogoc¢ le kot posledica vztraj-
nega zdenja v senci veli¢in. Svoj ¢as so pricakali po dolgoletnem
vztrajanju v ekipah drugih, ki so jim natanéno odmerjali mesto in
funkcijo. F. F. Gopola, pomemben kot strateg in producent upora,
je ne enkrat govoril o akumuliranem nezadovoljstvu mlajsih v
Hollywoodu in o strastni Zelji, da bodo v trenutku, ko bodo popustile
spone, krenili straight ahead po svoji poti, globoko se zavedajo¢ do-
ki je pogosto spregledano, je, da najvecji del »novega Hollywooda«
izvira iz filmskih $ol, to je, da predstavlja prve generacije filmarjev,
ki so se od zacetka $olali za film in zato koncali ustrezne fakultete.
Tretje pomembno dejstvo v tem kontekstu je, da jih vecina prihaja
iz dveh najuglednejsih filmskih Sol v Kaliforniji: flmskega oddelka
Univerze Juzne Kalifornije (USC) in Univerze Kalifornije v Los An-
gelesu (UCLA). V tej indukciji dejstev se bomo ustavili ob podatku,
da je v razponu dvajsetih let profesor Slavko Vorkapi¢ postavil te-
melje filmskim tecajem ene in druge Sole in da velik del pouka na
teh solah Se danes poteka po njegovih nacrtih v skladu z osnovnimi
naceli, ki jih je sam elaboriral in ki nimajo primere v sodobni filmski
teoriji.

V luci teh dejstev je treba imeti pred ocmi, da je ¥orkapic pricel z
ostro kritiko zadrtih holywoodskih shem ze mnogob-n:ed letom 1949
(ko je prisel na ¢elo filmskega oddelka USC), da je tribuno filmske
Sole pogosto uporabljal, da je akumulirano nezadovoljstvo svojih
slusateljev obrnil v smeri sprememb in da so akterji »novega
Holywooda« ali njegovi dijaki ali dijaki njegovih dijakov ali pa nje-
govi strastni poslusalci. Snemalec Conrad Hall je ob profesorjevi
smrti leta 1976 pric¢al, kako je Vorkapi¢ izvrsil velikanski vpliv na
generacije mladih filmarjev in da je vpliv njegovih teoreti¢nih po-
stavk Gutiti Sele danes, ko predstavljajo njegovi bivsi student elito
»novega Hollywooda«.

Ob tej priloznosti si bomo pogledali tri elemente tega vpliva.

Vizualno polje in visceralni u¢inek

V svoji knjigi »Novi Hollywood« filmski kritik Eksel Madsen upravi-
¢eno poudarija, da je bil eden udarnih elementov spremembe dru-
-gacno razumevanje vloge filmskega snemalca od tiste, ki jo je imel
v klasi¢ni hollywoodski shemi. Do tega radikalnega preobrata je
prislo s porastom samostojnega deleza snemalca pri sestavljanju
filma. »Danasniji filmi so praznik za oci »pravi Madsen,« novi gledal-
ci pa se ¢udijo ucinku kamere. Zrasc¢ajo se z zbledelo sepia-foto-
grafijo Vilmosa:-Zsigmonda v filmu Kockar in prostitutka (Mc Cabe
and Mrs. Miller) Roberta Altmana, napeti so skupaj z njegovimi buj-
nimi toda zlovescimi pejsazi reke v Osvobajanju (Deliverence Johna
Boormana in jezdijo skozi absurdno Ameriko po neskonénih avto-
cestah v Texas-expresu (Sugrland Express) Stevena Spilberga.
Goli v sedlu (Easy Rider) Denisa Hopperja, Pet lahkih komadov (Five
Easy Pieces) Boba Rafelsona, Papirnati mesec (Paper Moaon) Petra
Bogdanovicha in Hollywoodski frizer (Shampoo) Halla Ashbyja do-
Igujejo mnogo svoje fame Laszlu Kovaczu, medtem ko se ima film
»Butch Cassidy in Sundance Kid (»Butch Cassidy and the Sundance
Kid«) Georga Roya Hilla za svoj vizualni u¢inek zahvaliti preekspo-
nirani in sestradani kolorfotografiji Conrada Halla. Danes je filmski
snemalec nosilec glavne vioge, enakopraven z igralsko zvezdo.
Prednost ima oseba, katere videnje je izrazeno z vec originalnosti,
z boljso kompozicijo in toénejsim planiranjem hitrega delovanja
osebnosti, kisnema v trenutku, v katerem se dogaja vse hkrati, ¢lo-
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vek, ki raziskuje nove ideje in daje sliki ton in Zivljenje. Kamerman
- snemalec ali direktor fotografije — igra glavno viogo diametralno
nasprotno tisti, ki mu je bila dodeljena v klasiénem Hollywoodu . . .
Danes je pogled filma del njegove zavesti in visceralnega izkustva
Vv trenutku, v katerem dominira na ekranu ... Snemalec je nova
kult-figura . .. Vzpon Getvorke vodilnih hollywoodskih snemalcev
Conrada (Connie) Halla, Haskella Wexlerja, Lazsla Kovacza in Vil-
mosa Zsigmonda je bila pravzaprav linija, ki je rusila arhai¢na pra-
vila profesije.

_Con_rad Hall prihaja iz Vorkapi¢evega razreda na USC in tam so ga
Imeli za enega najbolj nadarjenih slusateljev »starega mojstra«.
Lazslo Kovacz »skromen, kar zadeva njegov prispevek«, ni studiral
v Ameriki, toda priznava, da se je »najveé naudil od Halla in Hallo-
vega »razrednega kolega« z USC Williama Frakerja«, Vorkapite-
vega ljublienca. Zsigmond je poslusal Vorkapi¢eva javna predava-
nja v Westwoodu, ki jih je organizirala UCLA. Vsi $tirje se odlicno
razumejo, ko gre za osnovne principe njihovega dela in njihove vlo-
ge pri konénem vcelotenju filma. d

Y Madsenovi eksplikaciji nove vloge snemalca (do katere je po
Ias_tnlh be;edah prisel skozi razgovor z omenjeno éetvorko) je mo-
goce takoj prepoznati nekatere kljuéne Vorkapiceve postavke.

Prvia so priljublieno Vorkapicevo publiko sestavljali prej snemalci
kot reziserji. On jih je, v skladu s priznanim hollywoodskim pravilom,
vselej imenoval »kinematografisti« (»cinematographers«), kar ni
Pomenilo le obi¢ajnega »snemalec«, temveé je imel v Vorkapice-
vem registru pojmov vselej dodatno konotacijo: »ustvarjalec kine-
matografije«. V tem smislu je vselej tudi delal distinkcijo, pri ¢emer
Je dajal prednost prav ustvarjalnem delu snemalca, katerega je
Imel za vrhunskega akterja kinematografije, medtem ko hkrati ni
skrlva] svojega nezaupanja do reziserja, ki ga je vselej razumel prej
Vv sferi mise-en-scene, torej gledaliskega ali »fotodramskega«. S
svojim sodelavcem Gregom Tolandom je Vorkapi¢ Ze v tridesetih
letih insistiral na definiranju vioge kamere kot elementa, kateremu
Ie v odnosu na rezijo imanentna doloéena samostojnost. V stiride-
setih letih, ko je predaval na USC, je predvidel radikalni zaokret v
Osamosvajanju »kinematografistov«: »Od vas pricakujem, da afir-
mirate umetnost giba, « je govoril, »do tega pa boste prili le s pro-
ucevanjem osnovnih principov svojega medija«. (Njegovi uéenci-
Snemalci se danes ne podpisujejo kot kamermani ali direktor;ji fo-

OSVDbajanje, rezifa John Boorman, snemalec Vilmos Zsigmond
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tografije, temve¢ kot »Conrad Hall, cinematographer«, s &imer se
jasno implicira dodatni pomen, na katerem je insistiral Vorkapic.)

Med »osnovnimi principi medija« je Vorkapic prvi v svetu teorije fil-
ma govoril o pomenih vizualnega polja« (»visual filed«), kar ima
vsekakor pred oémi Madsen v svojem pledoajeju o snemalcih (“a
look of the film'). S tem, da je prevzel termin »vizualno polje« od
psihologa Jamesa Gibsona, mu je Vorkapic dolocil fundamentalni
teoreticni pomen v odnosu na »vizualni svet« z ene in »filmsko sli-
ko« z druge strani. V prakticnem smislu je Vorkapic¢ trdil, da sta »vi-
zualno polje« in »filmska slika« v neposredni zvezi, da je druga od-
visna od prve v spajanju odbranega in posnetega prizora ali, kot bi
rekli filmologi, v graditvi posrednistva med profilmskim in filmskim.
To bi enostavneje reGeno pomenilo, da bosta oblika in vsebina film-
ske slike, njena pojavnost in izraznost vselej odvisni od sposob-
nosti in talenta tistega, ki to sliko prvi oblikuje, tj. da bo imel indi-
vidualni ob¢utek vidljivega sveta neposreden vpliv na izbiro, orga-
nizacijo in kompozicijo »vizualnega polja«, iz ¢esar bo nujno izéla
povsem posebna filmska slika, ¢itljiva na ravni individualnega ko-
da. In ker »vizualno polje« najprej organizira snemalec ne pa rezi-
ser, se individualni kod cita prej in lazje kot pa kasnejsa organiza-
cija v sferi rezije, zato pripada snemalcu dolo¢en »iux primae noc-
tis« pri skupnem oblikovanju. Zato verjetno tudi Madsen in velika
Cetvorica insistirajo na »originalnosti« in »individualnosti« kamere,
pri ¢emer se sklicujejo na pravico, ki izhaja iz tega.

Drugi¢, Madsen spravlja v neposredno zvezo s pojmom »pogled fil-
ma« tudi pojem »visceralnega ucinka«, kar ni niti najmanj slucajno.
Tudi ta termin je uvedel Vorkapic in oba postavil v poseben odnos,
na katerega opozarja Madsen (celo poglavje o snemalcih »novega
Hollywooda« je imenoval »Visceral Impact«). V Vorkapicevi razlagi
tega termina pomeni celotni psihosomatski, sinteti¢ni odgovor gle-
dalca na ucinek slike, torej ne le na »response« opti¢nih in slugnih
Zivcev in misic, temvec na celotni ¢lovekov senzomotorni in mus-
kularni aparat. Ce je to¢no, da izvira filmska slika predvsem iz po-
sebejorganiziranega vidnega polja snemalca in njegovih zavestnih
namenov, kar zadeva uporabo omejenih in posebej odbranih foto-
grafskih sredstev (objektiv, filtri, umetni in naravni svetlobni viri,
blende, laboratorijski postopki), potem se jasno vrsi prvi visceralni
ucinek sama filmska slika in to skozi nize svojih distinktivnih last-
nosti. Te lastnosti so distinktivhe v odnosu na druge elemente fil-

e o
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ma, posebej na zgodbo (itaj: scenarij) in ovitek celotnega vcelo-
tenja (itaj: rezijo), pri éemer se razpoznava tudi nova, samostojna
vloga kamere v smislu, v kakrénem je zadevo videl Vorkapié: »Ce-
luloidni trak se uporablja v glavnem za pripovedovanje zgodbe, za
iznaganje argumentov ali prenos neke ideje ali proizvoda. Obsede-
ni z zgodbo, argumentom, idejo, se ne zavedamo sredstev, ki so
nas do tega pripeljala. Oviti »v narkotiéno senco samega filma«, ne
utegnemo opaziti, kako vse te stvari ne prihajajo le skozi oéesne
Zivce in misice, temveé skozi celotni Zivéni sistem vsega telesa.«

Ustvarjalna vloga kamere je bila tako promovirana na novo stopnjo
s priznanjem dejstva, da zmore sama vrsiti neposredni visceralni
ucinek, da ga je mogoée na ravni analize distingirati od drugih, so-
rodnih, toda prav tako samostojnih elementov. Kaze, da prav v tem
Hall in druséina najdejo drugi teoreticni argument za svojo »cine-
matography «. (Sli¢en delez je izboril Vorkapi¢ tudi ustvarjalni mon-
tazi« — »montage« — za razliko od funkcionalne podrejenosti »na-
vadne montaze« — »continity cutting« ali »editing«).

Z Vorkapitevo pomocjo je »nova zvezda«, snemalec, koncéno prisel
do mesta, ki mu je ze zdavnaj pripadalo: vsem individualnim, ust-
varjalnim in profesionalnim je dodan tudi jasen teoreticni argument.

Redukcija barve

Ta dogodek je imel vrsto velikih posledic, intervencij Cisto snemal-
ske narave, ki pa so se povsem jasno razpoznavale na ravni final-
nega proizvoda in ‘mu dajale poseben ton.

Ena od njih je bila tudi snemalska redukcija barve.

Ze v tasu prvega navdusenja nad barvnim filmom je Vorkapi¢ opo-
zarjal na negativne uéinke »polnega kolorja«, kakréen je dominiral
vse do konca $estdesetih let. Norost jarkih barv, katere so omogo-
¢ale prve formule Eastman-Kodaka« in »Technicolora, je imel
vselej za neumerjeno in nestvarno pisanost, nasprotno sami naravi
filma. Vorkapiéeva rezerva je izhajala iz njegovega ob&utenia filma
kot izraza stvarnosti. Podobno kot Eisenstein in Arnheim je menil,
da koloristiéni svet filma le redko ali nikoli ne korespondira z bar-
vami v stvarnosti (do katere sicer Vorkapi¢u pravzaprav nibilokaj
dosti, razen ¢e ni bila v funkciji filmske poezije, kar je v propoziciji
. zaobjemalo le stvame, ocigledne — »actual« — kretnje in oblike).
Vorkapi¢ je nasprotno vedel, da je gradient barve odvisen od tiste
»individualnosti«, ki jo je vezal na »vizualno polje«, in da se v za-
vesti opazovalca njihovo Stevilo vselej perceptivno reducira na do-
loéen tip tonalnosti. »Polni kolor« ni bil »actual«, kakor je Vorkapi¢
sugeriral v svojih predavanijih v New Yorku leta 1965.

Osebno je imel mnogo raje érno-beli svet. Ni slu¢aj, da je Vorkapic
vsega dvakrat v zivljenju delal zbarvo (montazne sekvence za filme
Ljubimci, Sweetharts), W. S. Van Dykea in Devica Orleanska (Joan
of Arc), Victorja Fleminga in da je posnel vse svoje filme v ¢rno-beli
tehniki celo tedaj, ko je kolor ze dosegel svoje tehnoloske prednos-
ti. Redukcija barve na osnovno ali morda dominantno tonalnost je
ena od Vorkapicevih neuresnicenih zelja.

Njegov uc¢enec Conrad Hall je pricel ta ideal uresnicevati z »izsu-
$evanjem« barve, ko je delal na filmu Dvoboj na Pacifiku (Hell in the
Pacific) Johna Boormana, »pri cemer je uporabljal posebne filtre in
laboratorijske metode odstranjevanja barve«. »V barvnem filmu je
preveé barve,« je govoril Hall, pri éemer je delil obéutke z Zsigmon-
dom, »ki uporablja mnogo mehke svetlobe in preeksponira insev
umetnosti ekrana sploh nagiba k impresionizmu,« pise Madsen.
Tako kot Hall je tudi njemu »brezupno zal za émo-belim filmom«.
Crno-bele filme, kot sta Hladnokrvno (In Cold Blood), Richarda
Brooksa, in Mesto izobilja (Fat City) v reziji Johna Hustona, za ka-
terega pravi, da bi bil bolj$i v &rno-beli tehniki, je posnel zelo pozno;
s preeksponazo eksperimentira v filmu Willy Boy (Tell them Willy
Boy is here) Abrahama L. Polonskega in nadaljeval v Butch Cas-
sidyju in the Sundance Kiddu Georga Roya Hilla.

Hallov sosolec z USC William Fraker, ima ista nagnjenja. Mnogo je
delal na redukciji barv, »njegovi najbolj$i eksterierji pa so morda
prav tisti s pritajeno svetlobo, skozi oblake prahu in deZjem in naj-
prej raztopljenimi, nato pa ponovno ozivljenimi elementi pejsaza v
filmu Teror in strast (»Games«) Curtisa Harringtona. To nagnjenje
je opazno tudi v Bullitu Petra Yatesa, Vsi za Eldorado (Paint Your
Wagon) Joshua Logana, kot tudi v prvem Frakerjevem samostoj-
nem filmu Clovek, ki ga je tezko ubiti (Monte Walsh).

Skupno nagnjenje Vorkapi¢evih ucencev k redukciji je v »novem
Hollywoodu« hitro postalo »stvar stila«. »lzsusenja«in »redukcije«
na eno samo dominantno tonalnost so ob koncu $estdesetih let 0z-
nacila tudi konec »polnega kolorja«, s tem da so prav v interesu
barvnega filma pripeljali njegovo funkcijo v razumne meje. Mojster
»reduciranja barv na dramatursko funkcijo, Antonioni, se je dobro
vkljuéil v ta trend, ki $e vedno Zivi in dobiva sijajno mesto v posa-
meznih pasazah Bozanskih dni« (Days of haven) Terrenca Malika ali
Vv prvi tretjini Lovca na jelene (Deer Hunter), Michaela Cimina, tako

da se mnogi sprasujejo, ali ne gre za nov manierizem. Vrsta epigo-
nov, kot je John Alonzo (Tom Horn) Williama Veirja, morda tudi daje
povod za tak$ne predpostavke.

Kakorkoli ze, Vorkapi¢ je dozivel, da je svoje ideje o barvi videl rea-
lizirane v delih prav svojih najboljéih uéencev — snemalcev. Toda
njegova smrt in rojevanje »novega Hollywooda« sta se na Zalost
pokrila.

Proti kameri iz roke

Kratkotrajna moda »kamere iz roke«, ki jo je uvedel francoski novi
val in njemu soroden »cinema-verité« v $estdesetih letih, je imela
dolo¢en odmev tudi v Ameriki, predvsem na Vzhodni obali in pod
vplivom »newyorske $ole« avantgardistov (Shirley Clark in pripad-
niki »podzemlja«). V svojih predavanjih v newyorskem Muzeju mo-
derne umetnosti leta 1965 je Vorkapi¢ neposredno napadel to mo-
do, pri éemer je dosledno zastopal stalisce, ki ga je obrazloZil ze le-
ta 1949 na USC; »To so same pomodarske promenade, to percep-
tivno stresanje kamere, zelo popularno pri filmskih reziserjih, ki po-
stopajo s kamero kot z otrokom, ki ni zadovoljen, vse dokler ga ne
peljemo na sprehod z voziékom, ali pa mu ne damo njegove pun-
¢ke.« Kljub neobazinovski ljubezni do »kamere iz roke«, ki naj bi
stimulirala vtis stvarnega in resni¢nega (»cinémaverité«) prav za-
radi svoje aleatoriéne nestabilnosti, je Vorkapi¢ Ze zdavnaj opozar-
jal na ontologko nevzdrznost tega instrumenta v mediju igranega
filma. »Danes je zelo v modi«, ponavlja Vorkapi¢ leta 1965, »da se
v igrane filme vstavljajo pasaze, posnete »s kamero iz roke«, ocitno
iz prepri¢anja, da daje to prizorom vecjo neposrednost, kot je to pri-
mer v filmskih Zurnalih. Mislim, da je v redu, &e delajo snemalci zur-
nalov na ta nacin, kajti podrhtavanje njihovih posnetkov je dokaz,
da so bili ob dogodku osebno prisotni, niso imeli casa postaviti sta-
tiva, da jih je morda kdo porinil prav v trenutku, ko so se trudili, da
bi dogodek ujeli v izvirni obliki. Toda sprasujem se, kaj pocne sne-
malec filmskega zurnala v spalnici med tem, ko se Belmondo in
Jean Seberg pod odejo zabavate v Gordonovem filmu Do zadnjega
diha«? Kamera iz roke registrira tudi najmanjse tresenje in pulsa-
cije snemalca, ne glede na to, koliko je sposoben trdno drzati ka-
mero. Ta mala tresenja se prenasajo v vizualni svet, in ¢imvecja je
slika v projekciji, bolj opazno postaja drhtenje tega sveta. »To kvari
seveda tudi diegetiéni sklop, vzpostavljen z drugimi sredstvi, razen
&e ne gre za nameren postopek, podoben brehtovskemu »V-efek-
tu« v gledaliéu, za katerega pa seveda ni psiholoskega opravicila.
»Drhtenje vizualnega sveta« je naknadni, pridit in eminentno inte-
lektualni dodatek, ki po niéemer ne pripada izbranemu in izvedene-
mu prizoru. Vorkapi¢ je to dokazal s primerjanjem efektov »kamere
iz roke« in »ogledala iz roke«, ki se trese: ho¢es noces se vtis ose-
be, ki drzi napravo, vselej ustvarja. Ta vtis izhaja iz nekega starega
zakona percepcije, ki ga je formiral omenjeni »gestalt« psiholog Ja-
mes Gibson ze v Stiridesetih letih. Njegova dosledna aplikacija v
teoriji filma, katere avtor je Vorkapi¢, pojasnjuje, da vzrok drhtenja
ni neposredni, zaznavni svet profilmskega, temvec vselej nekdo, ki
drzi ogledalo, naknadno uvedeni akter, manipulant in aranzer, ki je
tuj vizualnemu svetu, o katerem pri¢a filmska slika. »Ne, ni vizual-
nega verité v tej vrsti cinema, je obi¢ajno vzklikal Vorkapi¢ na koncu
enega od desetih predavanj, ki jih je posvecal razbijanju zmote o
modi »kamere iz roke« na podrocju igranega filma.

V glavnem zahvaljujo& Vorkapiéu, ki je dal prvo teoreticno razlago
za izogibanje tega postopka v igranem filmu, je bila ta moda krat-
kotrajna in se v Holywoodu ni nikoli globlje zakoreninila. Conrad
Hall in Haskell Wexler sta se posmehovala temu postopku kot
»amaterskemu« celo v primeru dokumentarista Freda Wisemana,
kjer nikakor nista imela prav. Tudi Zsigmond meni, da gre pri »ka-
meri iz roke« — predvsem za doseganje filmskega uéinka nervoze
in naglice (na primer lov za pobeglim gangsterjem) — za pretirava-
nje: »Panaflex je portabl kamera, toda e jo drzite iz vaje v vajo, iz
kadra v kader, vas kljub temu utruja. Tedaj registrira tudi tisto, Ce-
sar ne zelim. Menim, da je vselej bolj$e postaviti kamero na stativ.
Po mojem mnenju bi bilo koristno uporabljati kamero iz roke le iz-
jemoma, za nekatere dodatne gibe v sceni. »Na to stalice tehno-
logko izpopolnjevanje »portabl kamer« ni bistveno vplivalo, ¢eprav
se je koncem sedemdesetih let pojavila nova norost s
»Steadycamome, ki je sposoben skoraj do popolnosti amortizirati
vsa tresenja in podrhtavanja. Celo v tem primeru ali prav v tem pri-
meru postaja vtis vsilienega in zunanjega v percepciji vizualnega
sveta $e bolj ogiten. Ne pripada vizualnemu polju, ker e vedno mo-
ti njegov notranji konspekt. Z drugimi besedami, prav v primeru
»kamere iz roke« se z doloceno pravilnostjo izpostavlja kot ele-
ment doloene entropije pri sestavljanju filma. Hall, Wexler in Zsig-
mond so se prav zahvaljujoé Vorkapicu, nauéili izogibati se tej en-
tropiji, toda za njihovo sliko ni mogoce nikoli reéi, da je adinami¢na.
Nasprotno, preko Vorkapicevih stirih osnovnih kategorij »filmske
kinematike«, o katerih bo govor na drugem mestu, jim je uspelo iz
giba izvle¢i maksimum.
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filmografija Slavka Vorkapica

Povratek k osnovam

V bistvu Vorkapic¢ev vpliv na »novi Hllywood« ni bil v pridiganju ne-
¢esa,« cesar nikoli ni bilo«, temve¢ nasprotno: v opozarjanju na ak-
siomatske celote necesa, »kar je od nekdaj bilo«. Vsa Vorkapiceva
aktivnost je bila usmerjena k definiranju ontogenetskih komponent
kinematografa, ki so zasnovane na pozitivhem izkustvu znanosti o
¢loveski percepciji. Tako je upraviceno menil, da je v teoriji filmske
prakse zelo malo prostora za samovoljo in da je nasa percepcija,
pa tudi razumevanje filma v celoti, odvisna od dolo¢enih psiholos-
kih zakonitosti, lastnih svetu zaznav, kateremu se &lovek podreja
po sebi. Zato je tudi elemente filmske obrti videl v neposredni od-
visnosti od teh osnov. Psiholoske osnove je povezoval z osnovami
kinematografskega medija — dolo¢eni meta-osnovi - ki je globoko
motivirana s svojim izvorom. To konkretno pomeni, da so zakoni
percepcije oblik in njihovega spajanja v celote — ki jih je raziskovala
in formulirala psihologija »gestalta« — pogojili osnovna nacela film-
skega izrazanja, jezika filma.

Njegova delitev na »vizualno polje« in »vizualni svet«, med kateri-
ma se rojeva »filmska slika«, izhaja torej iz »gestalta« in definira
odnos, v katerem dobiva snemalsko delo nov tretman in teoretiéni
pomen. Toda to je le dejstvo, ki je bilo v Hollywoodu desetletja
spregledano: njegova »odsotnost« ni vplivala na sam aksiom, za
katerega je Vorkapi¢ menil, da bo prej ali slej prepoznan, kar se je
tudi zgodilo. Redukcija barve ni le muha egocentriénih snemalcev.
V filmu je obstojala $e od prvih iger z osvetlitvijo, toda aktualna je
postala Sele v ¢asu razvitega kolorja, ko se je pokazalo, da psiho-
loski zakon reduciranja na dominantno tonalnost globoko motivira
vsak filmski izraz, ki mora biti dale¢ od »polnega kolorja«, da bi lah-
ko korespondiral z opaznim svetom. Bezni primer s »kamero iz ro-
ke« nas prav tako vrac¢a k osnovam: v bistvu ni bistvene razlike med
Lumiérovo »voznjo iz roke« v Benetkah in sodobnimi PANAFLEXI in
STEADYCAMIL. Stvar je le v spretnosti izogniti se njenemu entro-
pi¢nemu ucinku, ki izhaja iz psiholoskih osnov opaznega sveta in
je v nasprotju z zakoni filmskega izrazanja. (Vorkapi¢ je rad skrom-
no rekel: obrti). Vselej gre le za osnove. Toda paradoksalno zveni
dejstvo, da Se danes, v ¢asu kulminacije tehnolodkega bogastva
kinematografov, mnoge od teh osnov niso znane, kaj Sele uposte-
vane.

In da se prav iz odkrivanja teh osnov, ki so obstojale od nekdaj, rodi
nov izraz.

Eden od protagonistov »novega Hollywooda«, reziser Francoske
zveze (Franch Connection), /zganjalca hudi¢a (Exorcist) in
KriZarjenja (Cruising), William Friedkin, je Vorkapicu priznal to os-
novno zaslugo. Po svojem prvem »QOskarju« je v Westwoodu leta
1972 poslusal Vorkapiceva predavanja in izjavil:

»Slavko Vorkapic je predavatelj, ki v tej dezeli danes najvec ve o
moznostih filma. O filmu sem se samo posfusajo¢ Vorkapiéa, naugil
vecd, kot da bi reziral $est celovecernih filmov. V&asih ga je naporno
poslusati; je trmast, natanéen, dosleden v svojih nacelih - in ta na-
cela je pogosto tezje sprejeti od mirnega nevsiljivega nacina, na
kateri jih razlaga.

Nekaj narediti sam je mnogo bolj zabavno, kot ukvarjati se s tujimi
poskusi in pravili. Mnogi od nas bi najrasji stekli, $e preden bi sho-
dili.

Zakaj se ukvarjati z Vorkapicem? Zato, ker se ukvarja s tistim, kar
je osnovno, kar nas vra¢a k osnovam, na osnovno umetnost film-
skega pripovedovaja. Vecina danasnjih reziserjev je preve¢ zane-
sena s kreiranjem »osebnega filma«, da bi skrbela za osnove svoje
obrti, ali pa je vse to pozabila ze po prvem filmu. Ko sem reziral vse
te filme in televizijske oddaje me je prizadelo, ko sem sedeé na Vor-
kapicevih predavanjih spoznal, da sem do takrat vedel zelo malo o
elementih svojega poklica. Kot ve€ina mojih sodobnikov sem se tu-
di sam najve¢ zanasal na instinkt in navdih v veri, da mi tega ne bo
nikoli zmanjkalo. Po desetih sestankih s Slavkom &utim, da moram
od nekaterih stvari odstopiti, ce so sploh kdaj storile svoje . ..

Na predavanjih govori on, vi pa poslusate. Prikazuje inserte iz fil-
mov, analizira, zakaj so scene dobre in zakaj niso in kako lahko re-
ziser dela vselej boljSe, seveda ¢e ga od njega samega bolj zanima
jasnost izrazanja in gledalci. On vam odpira izhodisca tistega, kar
je bistveno za dvodimenzionalni medij. «

prev. S.S.

(samostojna rezija igranih filmov):

HANKA (1955, »Bosna-film«, prvi jugoslovanski predstavnik v Canne-
su)

((ko-reZiser igranih filmov):

| TAKE THIS WOMAN (1931, Paramount, z Marion Goring)
THE PAST OF MARY HOLMES (1933, RKO, s Harlanom Thompso-
nom)

(asistent rezije igranih filmov):

JOAN OF ARC (1948, MGM, reziser Victor Fleming)
(samostojna, ali ko-reZija kratkih in eksperimentalnih filmov):

THE LIFE AND DEATH OF 9413 A HOLLYWOOD EXTRA (1927, z
Robertom Floreyem)

MILLIONS OF US (1937, American Labor Pictures Inc).

FOREST MURMURS (1940, MGM)

FINGAL'S CAVE (MOODS OF THE SEA) - (1941, z Johnom Hoff-
manom)

PRIVATE SMITH OF THE U.S.A (1942, Pathe)

CONQUER BY THE CLOCK (1942, Pathe)

MEDICINE UN GUARD (1943, Pathe, nominiran za »Oskarja«)
LIUTENANT SMITH OF THE U.S.A. (1943, Pathe)

SAILORS ALL (1943 Pathe)

MAIL CALL (1944, Pathe)

NEW AMERICANS (1944, Pathe)

EXPERIMENT IN EODACROME (1963, Kodak)

(avtor montaZnih sekvenc v igranih filmih):

NANCY CAROL (1928, Paramount), VAGABOND KING (1930, Pa-
ramount), LETS GO NATIVE (1930, Parmount, Leo McCarey), SA-
FETY IN NUMBERS (1930, Paramount, Victor Schercininger),
GIRLS ABOUT TOWN (1931, Paramount, George Cukor),
HOLLYWOOD ON PARADE (LOVE ME TONIGHT) - (1932, Para-
mount, Rouben Mamoulian), THE CONQUERORS (1932, RKO,
William A. Wellman), WHAT PRICE HOLLYWOOD (1932, RKOQ,
George Cukor), A BILL OF DIVORCEMENT (1932, RKO, George
Cukor), GIRLS ABOUT TOWN (1932, RKO, George Cukor), NO OT-
HER WOMAN (1933, RKO, J. Walter Rubin), CHRISTOPHER
STRONG (1933, RKO, Dorothy Arzner), TOPAZE (1933, RKO, Ha-
rry D'Arrast), DANCING LADY (1933, MGM, Robert Z. Leonard),
TURN BACK THE CLOCK (1933, MGM, Edgar Seiwyn), MANHAT-
TAN MELODRAMA (1934, MGM, W.S. Van Dyke), VIVA VILLA!
(1934, MGM, Jack Conway), CRIME WITHOUT PASSION (1934,
Paramount-Hecht-Mac-Arthur, Ben Hecht in Charles MacArthur),
PRESIDENT VANISHES (1934, Paramount, William A. Wellman),
DAVID COPPERFIELD (1935, MGM, George Cukor), A TALE OF
TWO CITIES (1935, MGM, Jack Conway), BROADWAY MELLODY
OF 1936 (1935, MGM, Roy Del Ruth), ROMEQ AND JULIET (1936,
MGM, George Cukor), THE FIREFLY (1937, MGM, Robert Z. Leo-
nard), MAYTIME (1937, MGM, Robert Z. Leonard), THEY GAVE HIM
A GUN (1937, MGM, Ws. S. Van Dyke), THE LAST GANGSTER
(1937, MGM Edward Ludwig), THE GOOD EARTH (1937, MGM,
Sidney Franklin), MARIE ANDOINETTE (1938, MGM, W. S. Van
Dyke), CITY GIRL (1938, Fox, Alfred Werker), BOYS TOWN (1938,
MGM, Norman Taurog), SHOPWORN ANGEL (1938, MGM, H. C.
Potter), THE GIRL OF THE GOLDEN WEST (1938, MGM, Robert Z.
Leonard), SWEETHARTS (1938, MGM, W. S. Van Dyke), THREE
COMRADES 1938, MGM, Frank Borzage) Yellow JACK (1938,
MGM, George B. Seitz), TEST PILOT (1939, MGM, Vioctor Fle-
ming), PORT OF SEVEN SEAS (1938, MGM, James Whale), OF
HUMAN HEARTS (1938, MGM, Clarence Brown), IDIOTS DELIGHT
(1939, MGM, Clarence Brown), MR. SMITH GOES TO
WASHINGTON (1939, Columbia, Frank Capra), MEET JOHN DOE
(1941, Liberty, Frank Capra), THE HOWARDS OF VERGINIA (1940,
Columbia, Frank Lloyd), A SONG TO REMEMBER (1945, Columbia,
Charles Vidor), JOAN OF ARC (1948, Wanger, Victor Fleming).

(sodelavec pri montaznih sekvencah):

SAN FRANCISCO (1936, MGM, W. S. Van Dyke), THE GREAT
WALTZ (1938, MGM, Julien Duvivier).

(montaZne sekvence v kratkih filmih):

MOSA PIJADE 1959, Zastava-film, Zika Cukuli¢)
(scenarist):

THE MASK (1961, Julian Roffman)
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(scenarist pri nedokonéanih projektih):

A MOONLIGHT FANTASY (1928)

TANNHAUSER (1940)

THE GLIMPSES OF THE MOON (1945)

SLAVKO VORKAPICH ON FILM AS A VISUAL MEDIUM (1965)
(montazer):

MOSCOW STRIKES BACK (1942, Amkino, Leonid Varlaamov, no-
Minacija za »Oskarja«)

JOHN GUNTHER'S HIGH ROAD (1959-1960, ABC, John Gunther)

(pisec - odbrana bibliografija):

MOTION IN MOTION PICTURES, Film Mercury, Aug-Sept 1926.
MOTION PICTURE AS AN ART, Film Mercury, Oct-Nov, 1926.
MOTION AND THE ART OF CINEMATOGRAPHY, American Cine-
matographer, Nov-Dec 1926.

CINEMATICS, Cinematographic Annual, vol. |, 1930.

THE PSYCHOLOGICAL BASIS OF EFFECTIVE CINEMATOG-
HAPHY, AMPAS Bulletin, Sept. 1934.

’%/ls%f;TAGE IS A FILM STYLE..., Hollywood Reporter, Oct. 24,
THE MEANING AND THE VALUE OF MONTAGE, DKA, USC, 1949.
FILM KAO STVARALACKO SREDSTVO, Film, §t. 32, 1852.

STA JE KINESTEZIJA? Knjizevne novine, 5. oktobar 1955.
hbﬂacr)%%léIBFiLM BITIUMETNOST SVOJE VRSTE, Politika, 7. septem-
O FILMSKOM SADRZAJU, Politika, 14. septembar 1958.
?gégssiéE O FILMSKOM ZANATU, Filmska kultura, sept-mart

ﬂ?ggKA TEORIJE INTELEKTUALNOG FILMA, Film danas, st. 10,

TOWARD TRUE CINEMA, Film Culture no. 19, 1959 (KA PRAVOM
FILMU, v zborniku TEORIJA FILMA; Dr. Dusan Stojanovi¢ (ur), Nolit,
1978).

DANCE AND FILM, Dance Perspectives, no. 30, 1967.

A FRESH LOOK AT THE DYNAMISC OF FILM MAKING, Am. Cine-
matographer, Feb, 1978.

(odbrana bibliografija o Vorkapicu):

GOODMAN EZRA: »PEDESET GODINA USPONA | PADA HOLIVU-
DA«, Naprijed, Zagreb, 1968.

PETRIC VLADIMIR: »UVOBENJE U FILM« i ll, Um. Akademija, Beo-
grad, 1968. | 2

STOJANOVIC DUSAN: »TEORIJA FILMA«, Nolit, Beograd, 1978.
TOKIN BOSKO: »BOSKO TOKIN PIONIR FILMA«, Filmske sveske
st. 4, 1977.

ZEGEVIC BOZIDAR: »SLAVKO VORKAPIC | RANA AMERICKA
TEORIJA FILMA«, Filmske sveske st. 4, 1980.

(sestavil in vse pravice pridrzuje Bozidar Zecevic)
Beograd, 1982
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V »Komunistu« beremo ¢lanek P. Zafirov-
skega o beograjskem festivalu, v katerem
zelo prizadeto razglasa krizo, v katero da
je zasla ta naSa pomembna filmska prire-
ditev. Predlozenih je bilo samo 130 filmov,
kar je manj kot prejSnja leta, in povprecje
kvalitete je padlo: ne sreéujemo se ve¢ z
visokimi ustvarjalnimi dosezki posamez-
nih ustvarjalcev, ki so prej vselej podpirali
vero v uspesen razvoj te proizvodnje, da-
nes pa tega ni vec.

Ustvarjalno praznino odkriva Zafirovski
predvsem v neazurnosti reagiranja doku-
mentaristov na pomembne dogodke doma
in v tujini. Ogita jim neangaziranost v ob-
ravnavanju zgoc¢ih problemov nasega ¢a-
sa in je zavoljo tega jugoslovanski doku-
mentarni in kratki film »zabredel v miselno
in tematsko praznino« in se zato »znasel
na tocki popolne druzbene nepomemb-
nosti. Res je sicer, da je ohranil dosezeno
raven obrtniske popolnosti in artizma,
vendar to ni olajsevalna okoliséina.«

Za tak$no stanje najde pisec tudi razlago.
Najprej vidi oviro za boljSe uspehe v seda-
njem druzbenoekonomskem polozaju ki-
nematografije, ki je nekakSen »samoup-
ravni hibrid«, in v nezadostnem financira-
nju te dejavnosti, to pa je, kot pravi, Skan-
dalozno, saj je ta del filmske ustvarjalnosti
prinesel jugoslovanski kinematografiji
najvec¢ priznanj v svetu. Vendar pa vidi
glavni vzrok za to, da je »vecina filmov sa-
mo povrsen zapis, namesto da bi bil Ziv-
lienjski dokument«, zlasti v pomanjkanju
navdiha, kar da je znacilno za rezultate le-
tosnjega festivala.

V nezadovoljstvu avtorja ¢lanka odseva
mnenje marsikaterega kritika, ki je sprem-
lial program festivala, éeprav ni bilo izre-
¢eno s taksno ostrino in domala ogorcée-
njem kakor na zakljuéni konferenci, kjer so
bili nekateri celo mnenja, da biv prihodnje
festival lahko odpadel, tako malo da baje
nudi gledalcu.

Vse prav, ¢e se je enemu alidrugemu zde-
lo tako, saj je bilo izre¢eno s prepri¢anjem,
vendar pa moramo biti pri presoji pozorni
in previdni, kajti s tako vehementnimi od-
klonitvami se ne srecujemo prvic. Mlada
jugoslovanska kritika je kaj hitro ogorce-
na, odklonilno, kakor se zna trenutno — tu-
di pretirano — navdusiti, ¢e naleti na film-
sko delo, ki ustreza njenim pojmovanjem
pomembnega ustvarjalnega dosezka.
Resnica je kot po navadi nekje v sredini ali
se celo priblizuje ugodnejsi oceni, ko po-
zneje mirneje pregledamo stevilo dobrih
filmov, ki jih je prinesel §e vsak festival in
tudi zadnji. Ko pa izvemo za mnenje za-
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29. festival dokumentarnega in kratkega filma v Beogradu

od 27. do 31. marca 1982

Vladimir Koch

stopnikov tujih festivalov in za kar veliko
stevilo nasih filmov, ki jih Zelijo prikazati
na svojih prireditvah, se zavemo, da ju-
goslovanski dokumentarni in kratki film e
vedno dobro kotira vinozemstvu, da ne iz-
gublja ugleda, ki si ga je pridobil. Potem se
nam zdi, da pravzaprav ni tako velike raz-
like med lansko ali kak$no prejsnjo prire-
ditvijo in leto$njo, da ne gre za tako globo-
ke padce v kvaliteti. Da gre za dokaj nor-
malna nihanja, ki jih dozivifa sleherna
umetniska panoga in ki jih je vsaj deloma
mogoce razloziti. Poleg vsega, kar navaja
Zafirovski-slaba druzbenoekonomska si-
tuacija filma in Sibka denarna pomoc tej
pretezno kratki proizvodnji — je mogoce
najti $e druge vzroke za spremenjeno si-
tuacijo v tem predelu kinematografije, ki je
morda le slabsa, kot je bila v najboljsih le-
tih, predvsem pa je drugacna.

Drugaéna zaradi uveljavitve televizije tudi
na podrogjih, ki so bila v€asih izkljuéna
domena kinematografije. Dokumentarna
oddaja, reportaza, potopis so zvrsti, ki jih
danes pogosto srecujemo na ekranih kot
razliéne oblike informacije. Po obliki so bli-
zu dokumentarnemu filmu, so pravzaprav
njegova razsiritev na najrazliénejsa pod-
rocia, ki jih je film deloma ze odkril, televi-
zija pa prav gotovo razsirila. Ustvarjalcu je
zaprlo taksne teme, kot so recimo, poto-
vanja po daljnih tujih dezelah ali celo okoli
sveta, predstavljanja naravnih ali umet-
niskih zanimivosti ter raznih pomembnih
dogodkov, ki jih je vredno pokazati gledal-
cu. To, o cemer je dokumentarist prej sa-
mo sanjal, mu danes televizija s koncep-
tom serijskih dokumentarnih oddaj na §i-
roko omogoca in mu s stalno zaposlitvijo
zagotavlja kruh. Ti veckrat dobri realiza-
torji pa na filmskem festivalu normalno ne
sodelujejo.

S televizijo je prisel v ospredje korektno
narejen dokumentarec, realiziran ne toliko
po avtorjevi ustvarjalni potrebi, kakor po
potrebi programa same proizvodnje.

TaksSen vzorec filma kot objektivne infor-
macije, kakrénega zna danes posneti
marsikdo, je prevladoval tudi na nasem
festivalu, zlasti v dolgi vrsti filmov, ki so bili
prikazani izven konkurence. A tudiv urad-
no tekmovanje so uvrstili ve¢ del te ne-
problemske usmerjenosti, ki bi lahko mir-
no odpadla. Tako se je zdelo, da je spored
predolg, ¢eprav je bilo prikazanih manj fil-
mov kot tedaj, ko so lahko konkurirali tudi
namenski ali ozje propagandimi filmi.

Kot vselej je bilo tudi tokrat na sporedu
najve¢ dokumentarnih filmov zelo razlicnih
vsebinskih in stilnih prijemov. Od »ne-

problemskih«, ¢e bi jih lahko tako imeno-
vali, se pravi dokumentarcev, ki v solidni
izvedbeni fakturi predocajo neko realnost,
zgodovinski fakt ali zanimiv dogodek in
avtorji samo v tem vidijo smoter svojih pri-
zadevanj. Med boljse filme te usmerjenos-
ti sodijo Bops (Koco Nedkov — Vardar film),
prikaz prvenstva v rokoborbi, ves v impre-
sivnih bliznjih in srednjih planih: Treca
smjena (Tretja izmena, Peter Krelja - Za-
greb film) o mu¢nem noénem delu Zensk v
polnilnici olja, za katere se pa zjutraj delo
nadaljuje doma, preden lahko lezejo k ne-
mirnemu poditku. Ker je ta zadnji del pre-
malo poudarjen, se je avtor — morda na-
merno - izognil protestu proti izérpljujocim
naporom, ki so jim v tak$nih razmerah iz-
postavljene zlasti zenske. Eva Balaz je v
svojem prvencu Cementno  mleko
(Neoplanta) odkrila indiferentnost delav-
cev do ankete o zdravstveno izredno sla-
bih delovnih pogojih, kar vzbuja dvom, da
bodo v kratkem odpravili umazanijo in
smrad, v katerem zivijo vsak dan. Namen
Kocéa Nedkova v Ogneni brigadi (Pozarna
brigada, Vardar film) je bil, da pokaze
sposobnost gasilcev v Zelezarni, prava
kvaliteta njegovega filma je pa v dramatic-
ni povezavi efektnih posnetkov. Lep film
Put (Cesta, Ranko Stanisic — Sutjeska
film) postavlja velikanski napor minerjev in
strojev pri utiranju sodobne prometne ko-
munikacije skozi skalnati teren v neprisi-
lieno ironiéno nasprotje z ob¢utkom udob-
ja, ki ga predstavlja kolona marcedesov, ki
se ob otvoritvi prva zapelje po gladki as-
faltni povrsini. Poleg zanimive pripovedi in
pogledov na rusevine najpomembnejSega
srbskega srednjeveskega gradu Novo Br-
do v dokumentarnem filmu Grad srebrni
(Srebrno mesto, Miodrag Jovanovic -
Dunav film) sodi med informativne filme te
vrste $e dobro nareijen film Ziveti, ziveti Mi-
lana Ljubica (Viba film) Vracanja (Povratki,
Milan Kosovac - Sutjeska film), zanimivo
koncipiran Veteran Toneta Freliha (Unikal
studio) in skromna Uciteljica (lvo Lauren-
¢ic — Dunav film), ki pozrtvovalno hodi po
Beogradu od stanovanja in uci nepisme-
ne. Najslabse se med njimi odreze Ohcet
(Zvonko Misi¢ — Filmske novosti) o ljub-
ljanski vsakoletni prireditvi zaradi odbija-
joce teme in vsiljivega komentarja.

Ze Aqua (Milorad Baji¢ — Centar film) si po-
stavlja ambicioznejse smotre. Avtor je dal
svojemu opozorilu, da umazanija, ki jo me-
¢emo v vodo, uni¢uje zivljenje, moc in iz-
povedno obliko s tem, da je pokazal zabo,
kako bezi iz svojega zastrupljenega biva-
lis€a na cesto, med zidove v mesto, za ka-
terega cutimo, da je povzrocitelj te katast-
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rofe, v kateri menda izginja v Savi in Dona-
vi pri Beogradu vse Zivo, rastline in zivali.

Znanemu avtorju dokumentarnih filmov
Rudolfu Sremcu je fotografija drzavnikov,
ki so prisli-na pogreb marsala Tita, vzbudi-
la misel, da se je ob tem tragi¢nem dogod-
ku zbralo na Dedinju toliko zastopnikov
drzav vsega sveta kot e nikoli doslej, da
gre za do dana$njega ¢asa najpomemb-
nejse srecanje »na vrhu«, na katerem so
ob slovesu od umrlega driavnika stali
drug ob drugem dosedanji najvedji na-
sprotniki. Iz takéne refleksije je nastal film
O prvom planetarnem samitu (O prvem
»summitu« nasega planeta), katerega za-
klju¢ki dajejo dogodku vecjo tezo, kot jo
sicer ima. Na Titovo smrt se navezuje Se
en zanimiv poklon velikemu ¢loveku v stilu
srbske epske tradicije. Skoraj devetde-
setletni mitraljezec Zivojin Lazi¢ se pes
odpravi na dolgo pot do groba svojega ko-
mandanta s Sopkom poljskega cvetja v eni
in jabolkom v drugi roki. Dokument, poln ti-
hega zanosa, je diskretno posnel Dragan
Mitrovi¢ za Filmske novosti.

Z Marijo iz VI. razreda (Viba film) je Joze
Bevc potrdil sloves natan¢nega opazoval-
ca neke realnosti, njene ¢loveske vred-
nosti, ki se zrcali tudi v smesnih plateh
slehernega vnetega prizadevanja. To si
lahko dovoli, ker s toplino spremlja poro-
¢eno delavko z otroki, ki ho¢e za vsako
ceno dosedi kompletno osnovnosolsko iz-
obrazbo in se pri tem srecuje s kliseji Sol-
ske ucenosti.

Srecanje s Puriso Dordevicem je vselej
zanimivo in privlaéno. Veselin Nikolic
(Dunav film) je bil ena izmed prvih okupa-
torjevih zrtev. Iz fotografij njegove usmrtit-
ve, ki so jih nasli pri padlem nemskem vo-
jaku, je znal Purida s spretno vkljucitvijo
$e drugih posnetkov predociti vso tragiko
dogodka. V &isto drugacni smeri se je kot
satirik izkazal z izjemno zabavnim komen-
tarjem k filmu Nik&e Jovigevica Sto vi pred-
lazete? (Kaj pa vi predlagate?, Dunav
film), v katerem pripoveduje reiser v stilu
¢rnogorske anekdote, kako so zaradi do-
trajanosti odpisali cetinjsko jetnisnico,
nakar so se vanjo vselili brezdomci.

Veliko pozornost sta festival in kritika po-
svetila dalj§em dokumentarcu o otrocih
nasih delavcev v Franciii Price iz Pariza
(Pariske zgodbe, Zlatko Lavani¢ - Sut-
jeska film). Avtor je hotel zajeti problem v
celoti, odkriti, kako je s tistimi, ki ze od
mladega zivijo v tujem okolju. Pri tem je
stopal v razliéne miljeje in morda stevilnih
srec¢anjv tem prvem delu ni mogel strniti v
koherentno celoto. Ceprav film formalno ni
docela sklenjen, pa z raznovrstnostjo pri-
zorov dovolj intenzivno prezentira zalost-
no situacijo nasih izseljencev v moénem
kulturnem centru, kakréen je Pariz. Molov-
ski toni znanih francoskih melodij, igranih
na harmoniko, ustvarjajo ustrezno razpo-
loZenje njihovih otrok, ki se kljub temu, da
S0 Ze pofrancozeni, ¢utijo tujce, in se bo-
Jijo, da bodo tujci tudi za svoje sorodnike
v Jugoslaviji. Ko prideta v zadnjem delu fil-
ma dva otroka k starim starSem na pocit-
nice, se to tudi zgodi: ne razumejo se; vsak
govori v svojem jeziku.

Tudi na tem festivalu smo se srecali s filmi
o likovnih ustvarjalcih. Nakljuéje je nanes-
lo, da so zaradi eksperimentalno zanimi-
vih pristopov in izvirne realizacije vecjo
pPozornost vzbudila prav boljsa dela te te-
matske usmeritve. Mimo Triptiha (Nikola
Stojanovi¢ — Sutjeska film), ki sodi sicer
med kratke igrane filme, in Uspeha leda
(Uspeh ledu, Dobri Janevski — Neoplan-
ta film), v katerem je uspelo avtorju in-
tonitari umetnikove slike (Zdravko Man-
di¢) v posnetke zimske narave, se je
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Parigke zgodbe,
rezija Zlatko Lavanic

Ob prvem Summitu naSega planeta
reZija Rudolf Sremec

Veteran,
rezija Tone Frelih

Transatlantik,
reZija Mladen Guran

Jabuka,
rezija Purisa Dordevic
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hovskega U potrazi za Sutejem (I5¢emo
%‘ute]a. Filmoteka 16), tem presenetlji-

uteja/(Filmoteka 16), tem presenetlji-
vem filmu moéne umetniske inspiracije, ki
je bil v celoti nemara najboljsi film festiva-
la. Avtor se ni ravnal po ze utrjeni sabloni
tovrstnega filma: ni prezentiral umetniskih
del znanega likovnega umetnika
(Miroslava Suteja tako, kot si jin ogleduje-
mo na razstavi - véasih od blizu, drugi¢ od
dale¢ — ampak je iskal in odkrival njihovo
lastno mo¢, poudarjeno individualnost.
Sutejeve fantasticne abstraktne kompozi-
cije uhajajo iz njegovih rok kot samostojna
bitja z lastnim zivljenjem. Kot taka bezijo iz
umetnikove delavnice v svet, se zatecejo
v staro mesto. Med njegovimi zidovi ucin-
kujejo kot blescece kreature izvenzemelj-
skega, planetarnega sveta, samozavest-
ne v svoji enkratnosti, v svoji zmagoviti bi-
ti. To ozivitev materije spremlja komenta-
torjev tekst kot zdaj bolj povzdignjeno,
zdaj utisano sporocilo o ¢udezni meta-
morfozi.

V zvrsti kratkega igranega filma je stopil v
svet slikarstva na svoj, prav vznemirljiv in
seveda cCisto drugac¢en nacin tudi Joze
Bevc z Zenskim aktom - Olje 81 (Viba film).
Dobrohotni Milutin Coli¢ takole posre¢eno
oznacuje njegov po konceptu presenetljiv
film:« Po dobrem zelo znani obéan Urban
J. Bevca je tokrat slikar, ki se (na naso ne-
majhno zavist) igra z zivim golim aktom -
na temo: sleherna lepota je Ziva.«

Slikarjev sin Vasko Pregelj vidi v filmu
(Romanca ali anatomija sanj — Viba film)
moznost, da v medij gibljivih slik vnese av-
tentiéne likovne vrednosti. Pri tem »slika-
nju« skozi filmski trak doseze véasih moc-
ne, rafinirane barvno-kompozicijske efek-
te. Ker pa film seveda ni slikarstvo, mora
svoj predmetno neoprijemljivi svet koloriz-
ma pripeti na konkretno temo, in ki mu -
Ceprav je prikazano fantazijsko kot doga-
janje v podzavesti — zamaje vso abstrakt-
no zamisljeno kompozicijo. Se tako pre-
maknjeni realni svet terja vsaj rahlo smi-
selno povezavo, ne prenese torej poljub-
nega komponiranja posnetkov.

Tretji Slovenec, ki se je poskusil v kratkem
igranem filmu, je Rajko Ranfl (Sre¢no novo
leto - Viba film) z registriranjem kupovanja
daril in predvsem gurmanskih dobrin v za-
dnjih urah starega leta, kar.naj bi pred-
stavljalo visek pogoltnega potrosnistva.
Zakljuéna poanta, s katero je hotel izraziti
svoj odpor, pa ne ucinkuje v tem smislu,
prej rahlo komi¢no, ker je gradivo posneto
le preve¢ objektivno, stvarno, da bi nam
sugeriralo odpor in bi bili tako na poanto
pripravijeni.

Zanimivejsa je Verenica (Zarocenka, Inex
film) Dragana Carijanica, vsa grajena na
psihicnih reakcijah, ki se zrcalijo na obra-
zih potnikov v kupeju vlaka. Mala, diskret-
na, lahko berljiva drama. Purisa Dordevic
se pojavi Se enkrat z igranim filmom
Jabuka (Dunav film). Narodnemu heroju
Predragu Jabuki dovoli, da po stiridesetih
letih stopi iz svojega spomenika in si og-
leda zivljenje v rodnem mestu. Pogovor s
$e zivedim borcem ga potrdi v prepric¢anju,
da ni ¢isto jasno, ¢emu je zasluzil najvisje
priznanje, saj je bil spopad, v katerem se
je izkazal, slu¢ajen. Rahlo ironi¢en pridih,
ki ga Purisa vnasa v vsako svoje delo, ne-
hote oslabi tehtno idejo filma, v kolikor ga
ne sugerira Ze samo dejstvo, da junak sto-
pi iz svojega kipa.

Ljubavi Azre Livac (Ljubezni Azre Livac)
(Petar Ljubojev - Sutjeska film) niso nale-
tele na dober sprejem, ceprav so zanimi-
ve. Tudi kritiko je motila odkritosrénost
Zenske, ki opravlja v Zelezarni moski posel
livaria, ko govori o svojih ljubeznih in s tem
izpoveduje, da je osvobojena vseh moral-

nih naéel in predsodkov druzbe, v kateri
zivi. Zdelo se ji je tudi, da Ljubojev ni do-
sleden, ker se Azra na koncu poroci in se
kot druge prilagodi rutini, ko izjavi, da se je
zanjo zacelo drugacno zivljenje.

Film pa vzbuja tudi drugaéno refleksijo.
Zdi se, da je hotel Ljubojev premisljeno
realizirati drugaéno, novo obliko kratkega
igranega filma, ki se v smislu sodobnega
gledanja, podiranja plotu med zvrstmi, ve-
Ze z dokumentarcem. Zato bi bilo vredno
razpravljati o filmu tudi s tega vidika in ga
gledati kot rezultat opazovanja neke res-
nice, kiima dokumentarni izvor, saj je ocit-
no, da livarka ni izmisljena oseba, ampak
iz opazovanja resni¢nih dogodkov in res-
niénih ljudi svobodno izoblikovana figura.
In njeno zakljuéno stalis¢e sad stvarnih
avtorjevih izkusenj.

Med vsemi je bil vendar boljsi Transatl/antik
(Mladen Juran - Croatia film), pazljivo iz-
peljan igrani film, narejen po dnevniku ne-
kega dalmatinskega izseljenca z za¢etka
nadega stoletja. Etape njegove zZivljenjske
poti so smiselno in estetsko polnovredno
postavljene v ustrezen ambient, v katerem
utiSsana barvna skala podc¢rtuje tesnob-
nost, samotnost, nemoc fanta, ki se je od-
pravil v veliki svet, da bi se resil bede. Svo-
je dozivljanje komentira s tekstom svojega
dnevnika; sam v filmu nikoli ne spregovori.
Tudi kadar se drugi obra¢ajo nanj, moléi.
Sam je, vedno je sam in odvisen od drugih.

Ob 30 dokumentarnih in 12 igranih je bilo
13 animiranih filmov v uradni konkurenci
kar lepo stevilo. (Seveda bi kot vselej lah-
ko dodali vsaki izmed treh kategorij kaks-
no dobro delo iz informativne sekcije na-
mesto slabsega iz uradne konkurence, a
razliénost ocen je neizbezna. Poglavitno
je le, da razlika med mnenjem Zirije in kri-
tike ni prevelika. Zirija po splosnem mne-
nju v tem pogledu skoraj ni gresila, treba
pa ji je tudi dati priznanje, da je skoraj vse
nagrade podelila soglasno.)

Med animiranimi filmi je bilo vec €isto krat-
kih tudi minutnih risank, tako da je celotni
vtis Sibkejsi od pricakovanega deloma tu-
di zaradi tega, ker so bile ideje teh minia-
turk premalo duhovite. Med boljse »mini
filme«, kakor jih imenujejo, je uvrstiti
Cistaca /Cistilec/ (Delée Mihajlov— Vardar
film), Put k susjedu /Pot k sosedu/
(Nedeljko Dragic — Zagreb film) Ljubav na
prvi pogled /Ljubezen na prvi pogled/
(Nikola Majdak — Dunav film), Zajednicka
fotografija /Skupna fotografija/ (Predrag
Pantovic — Dunav film) in zlasti enominut-
na Epidemija Konija Steinbaherja (Viba
film), ki je znal konsekventno izpeljati svo-
jo misel o nalezljivosti zlega.

Tudi animirani film je imel svojega prvaka.
Z odliénim filmom Jedan dan Zivota /En dan
Zivljenja/ (Zagreb film) je Borivoj Dovniko-
vi¢ dokazal, da je zagrebski center sposo-
ben bolj ali manj vsaki festivalski prireditvi
ponuditi dovrseno delo, ¢eprav se tudi nji-
hova risana proizvodnja bojuje s tezavami.
Stalno kvaliteto mu zagotavlja kontinuira-
nost dela in preizkusena stilna usmeritev,
v kateri najde vsak novi avtor oporo in
spodbudo.

Vse pri Dovnikovi¢u — od ideje do realiza-
cije, od zarisa glavne figure do njenih
transformacij - je do skrajnosti preprosto,
hkrati pa vseskozi izjemno ucinkovito. De-
lavec hodi v tovarno, se loti enolicnega
opravila in se vrata domov vselej na enak
nacin, ob istem &asu, po isti poti in z ena-
kimi koraki. Njegovo Zivljenje opredeljuje
ritem robota. Risan je seveda linearno kot
simpatiéna zrtev mehaniziranega c¢asa,
kateri, kot vse kaZe, ni dodeljena boljsa
usoda, dokler . . . dokler mu usoda ne pri-
pelje na pot starega prijatelja, ki s svojo

jovialnostjo in Sirokogrudnostjo za trenu-
tek prekine enoli¢nost njegovega Zivije-
nja. Ob pijadi, ki je je vse vec, se cudezno
razkrije in ne le razkrije, ampak eksplodira
¢ustveno bogastvo nasega junaka v na-
vdusenje, v brezmejen entuziazem za vse
lepo, prijetno, priviaéno. Dovnikovi¢ to
sekvenco zanosa mojstrsko stopnjuje z
vrsto prizorov ali situacij, v katerih s ten-
kim opazanjem dograjuje psiholosko po-
dobo junaka. In to z nekaj crtami, zarisi, z
obéudovanja vredno preciznostjo risbe, s
katero zadene njegovo vsakokratno du-
Sevno reakcijo v vsakem novem, domisel-
no izbranem prizoru.

Ce smo se ob Dovnikovicu in Puhovskem
navdusili, se pri Jovicevicu in Dordevicu
lahko prisréno zabavali in pri nekaterih
drugih ustvarjalcih odkrili posamezne
opazne kvalitete, potem brzéas ni treba
obupati nad beograjskim festivalom doku-
mentarnega in kratkega igranega filma.
Kaijti v tem trenutku nastajajo ze nova de-
la. V realizacijo dokumentarnega, kratke-
ga igranega in animiranega filma stopajo
mladi, tudi tisti, katerih najboljse filme smo
utegnili videti na posebnem programu. A
tudi brez kaksnih konkretnih obljub lahko
pricakujemo, da se bo po naravnem toku
stvari linija kvalitete prej dvignila, kot pad-
la. Kratki film ostaja slej ko prej preizkuse-
valnica mladih talentov in ni se bati, da ne
bi vanjo stopali tisti ustvarjalci, ki mislijo,
da lahko povedo kaj novega na izviren na-
&in. O pravi krizi kratkega filma vsekakor
ne bi mogli govoriti.

I]igrade .

Zirija 29. festivala jugosiovanskega dokumentarnega in
kratkega filma (27.-31. 3. 1982) pod predsedstvom Fedor-
ja Hanzekovica je sklenila, da

[ ]

dobi glavno nagrado (grand prix festivala) in 40.000 din
Zlatko Lavini¢ za Prite iz Pariza (Sutjeska film — Sara-
jevo) in da

2
podeli pet velikih zlatih medalj in po 20.000 din

Nenadu Puhovskemu za dokumentarni film U potrazi za
Sutejem (Filmoteka 16 — Zagreb); Borivoju Dovnikovicu
za animirani film Jedan dan Zivota (Zagreb film - Za-
greb); Mladenu Juranu za kratki igrani film Transatlantik
(Croatia film - Zagreb); Koniju Steinbaherju za animirani
mini-film Epidemija (Viba film — Ljubljana); delovni orga-
nizaciji Dunav film iz Beograda za najboljso selekcijo
predvajanih filmov. Mimo tega je Zirija dodelila Purisi
Dordevitu zlato medaljo Beograd in 10.000 din za idejo
filma Veselin Nikoli¢ in za tekst v filmu Sto vi prediaiete?
(oba Dunav film - Beograd). Nadalje sta dobila zlato me-
daljo Beograd in po 10.000 din. Dobri Janevski za naj-
boljso kamero v filmu Uspeh leda (Neoplanta — Novi
Sad) in Dragomir Pankov za najbolj$o montaZo v filmu
Bops (Vardar film — Skopje).

Zlato medaljo Beograd in po 10.000 din sa dobili e Igor
Savin za glasbo v filmu U potrazi za Sutejem (Filmoteka
16 - Zagreb); Jordan Janevski za najbolj8o tonsko ob-
delavo v filmu Ognena brigada (Vardar film - Skopje);
Eva Balaz kot najbolj$a debitantka s filmom Cementno
mieko (Neoplanta film — Novi Sad).

®
Konéno je Zirija podelila se tri diplome in po 5.000 din

Jozetu Bevcu za dokumentarni film Marija iz VI. razreda
(Viba film - Ljubljana); Nikoli Stojanovi¢u za kratki igrani
film Triptih (Sutjeska film — Sarajevo); Niksi Jovi¢evicu
za dokumentarni film $to vi predlazete? (Dunav film —
Beograd).

°

Posebna Zirija Jeza in Jezevega humorja je nagradila in
proglasila za najbolj duhovit film festivala Sto vi predia-
tete?

[ ]

Snemalci Filmskih umetnikov Srbije so pohvalili
Centralni filmski laboratorij v Beogradu za kvalitetno
obdelavo filmov, prikazanih na festivalu.
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Minilo je dvajset let, kar so na mednarod-
nem festivalu kratkega in dokumentarne-
ga filma v Oberhausnu mladi filmski zane-
senjaki glasno in jasno potrdili, da je
»dedkov film mrtev« (medtem smo vedno
govorili »otkov«), podpisali sloviti mani-
festin zageli ustvarjati po svoje. Tako se je
rodil tako imenovani mladi nemski film in
dal Stevilne kakovostne mednarodne re-
zultate, mladi, zagnani pa tudi nestrpni re-
Ziserji so se medtem malce postarali, s Gi-
mer pa ni rec¢eno, da postajajo njihovi filmi
podobni »dedkovime«, zrelejsi so, umirje-
nejsi. Pridruzili pa so se jim tudi mlajsi.
Jubilejna proslava tega manifesta z mno-
gimi udelezenci, ki so ga tedaj podpisali, je
bila poleg glavnega programa 28. zahod-
nonemskih dni kratkega filma, ena osred-
njih manifestacij, bila pa je $e pred tem,
Preden se je zacel mednarodni festival, se
Pravi: e v okviru nacionalnega, ki poteka
nekaj dni poprej. Ugotovili so, da je marsi-
aj storjenega, da so njihovi filmi druzbeno
kriticno angazirani, da nikakor ne koketi-
rajo s komercialnostjo druge strani zahod-
nonemske kinematografije in da z vese-
liem potrjujejo, kako se jim pridruzujejo
vedno nove sile. Udelezenci so tudi po-
delili svoje priznanje avtorju, ki najbolj ust-
reza pravilom manifesta, to je bil Pavel
Schnabel s filmom Samo denar ima mo¢.

Ta jubilejna manifestacija, pomembna,
kakor je bila, pa seveda ni zasencila os-
rednje prireditve, tiste, zaradi katere se
vsako leto v Oberhausen zgrinjajo ljubitelji
In ustvarjalci kratkega in dokumentarnega
IIma z vsega sveta. Ustvarjalcev je bilo le-
tos iz prek tridesetih drzav z vseh konti-
nentov, koliko je bilo mednarodnih in do-
Macih spremljevalcev, pa ni mo¢ presteti.

sekakor velja prva ugotovitev, da po lan-
skem ponovnem kakovostnem vzponu te-
9a festivala, ki je nekaj let Zivotaril v krizi,
Spet prihajajo v dvorano tisti, ki so ga raz-
OcCarani zapustili, prihaja tudi novo mlado
Pbp_lrjstvo, ki pa nikakor ni ve¢ tako glasno
In iS¢oce kot v Sestdesetih letih ter v za-
Cetku sedemdesetih. Morda se je zadovo-
liilo z dejstvom, da, recimo, dokumentarni
film kljub zanimivostim in novim informaci-
Jam ne prinasa cineasti¢nih novosti, da je
Njegova bolj alimanj iskrena kamera pred-
vsem angaziran registrator posameznih

0gajanj in dogodkov. Ni od muh, ko na
Primer dodaja registraciji tudi ironijo, tako
kot v kubanskem filmu Zgodba nekega raz-
k!adanja 0 objektivnih ali subjektivnih kriv-

ah za to, da ostaja ladja nalozena in se
tovor kvari.

Svojskost, ki jo goji jugoslovanski doku-
Mentarec ze nekaj let, je nekaksna rekon-

festivali — Oberhausen '82

Politika — socialnost —

zenske

od 19. do 24 aprila 1982

Misa Grcar

struirana dokumentarnost, resni¢nost,
stvarnost, ponazorjena v igrani obliki, ki
pa zadrzi vse lastnosti pravega dokumen-
ta. V tem se je proslavil predvsem Petar
Ljubojev, ki letos ni imel svojega predstav-
nika v Oberhausnu, zato pa se je s podob-
no usmeritvijo postavil Bogdan Zizic s fil-
mom Stiskalnica - mimogrede, v Beogradu
je bil prikazan v tako imenovanem »salonu
odbitih«. Njegova zanimiva pripoved o to-
varniski delavki za strojem, ki ji dovoljuje
le dolo¢ene gibe z rokami in ji jih izmuci ta-
ko, da si mora zapestja privezati nanj, je
naletela na vsesplosne pohvale, na zani-
miva vprasanja na tiskovni konferenci o
razmejitvi med dokumentom in igro, ne na-
zadnje tudi na najvisja priznanja. To ni le
igrani dokument o muénem in uni¢ujocem
delu, je tudi prikaz zivljenja sodobnega
dekleta, njenega dela in intimne osamlje-
nosti. Z dvema platema se je Zizi¢ vkljucil
v letosnjo oberhausensko manifestacijo:
po eni z omenjenim igranim dokumentar-
nim prikazom, ki se mu pridruzujejo tudi
drugi z razliénih koncev sveta, po drugi pa
v vsesplosno valovanje v obravnavanju
Zensk. V&asih je videti, da je emancipacija
dosegla svoje in se presegla, pa se spet
pojavi drug film, ki prikazuje zensko kot
bitje druge vrste - rojeno le za garanje in
naslado drugemu spolu. To so bili filmi iz
tako imenovanega Tretjega sveta, iz ne-
razvitih podrocij. Socialna tematika iz La-
tinske Amerike, ki je imela na letosnji »poti
k sosedome« izredno pomembno besedo,
se je Zenskam intenzivho posvecala,
hkrati pa ni zanemarjala tudi drugih plati
zivljenja. Plat je omenjena tudi v filmu iz
Nikarague, Drugo lice zlata, v sijajnem do-
kumentarcu o posledicah, ki jih pus¢a na
rudarjih delo v zlatokopih. Zanimivo pri la-
tinskoameriskih filmih, od katerih smo bili
doslej v glavnem vajeni predvsem ali zgolj
prikazov nenavadnosti v oddaljenem delu
sveta, informacij iz njihovega druzbenega,
politicnega, folklornega in ne nazadnje
zgodovinskega zivljenja, je dejstvo, da so
ustvarjalci ali popolni avtoriji tudi tehniéno
izredno napredovali. Mnogi filmi na tem
festivalu so bili posneti v érnobeli tehniki
in nemalokateri tudi le na 16 milimetrskem
traku, tako da filmi iz Latinske Amerike v
tem niso pomenili posebnosti. Novost pri
njih je to, da delajo z izbruseno kamero in
da je v rezultatu videti sinhrono delo stro-
kovno usposobljenega teama — od rezije
prek montaze do spremljajote glasbene
opreme.

Latinska Amerika je sicer leta in leta imela
kaksnega predstavnika na oberhausens-
kem festivalu, letos je poslalo svoje filme
sedem dezel, med katerimi pa ni bilo tra-

dicionalne Columbie. Giblje se torej do-
mala po vsem kontinentu, Se vedno pa 0s-
tajajo nekatere dezele, s katerih filmsko
ustvarjalnostjo smo se ze seznanili, dan-
danasnji odsotne, na primer Cile, Bolivija,
Peru, vendar se med prisotne vpletajo tudi
drzave Srednje Amerike, med njimi letos
kot zanimivost ElI Salvador s filmom
Prepovedana cona s svojo tipi¢no folkloro,
prepletajoco se z bojem za obstanek.

Prikazanih filmov v uradni konkurenci in
zelo malo v informativni, je bilo priblizno
stodeset in med njimi je tako kot vedno
previadoval dokumentarec. Tudi igrani
kratki film je imel pomembno mesto, to je
pac¢ odvisno od skupine oberhausenskih
selektorjev, ki potujejo po vsem svetu in
izbirajo filme, primerne festivalskemu kon-
ceptu. Veckrat se ocenjevalci in selektoriji
razhajamo, kljub temu pa je bila bera tega
podrocja kratkega filma v najdenju novih
tém pestra. V¢asih so bili povezani z eks-
perimentalnostjo in tudi bizarnostjo, ven-
dar manj kot prej$nja leta. Ob tem velja
omeniti prispevek ZDA, ki je doslej »slo-
vel« predvsem po teh postavkah. Letos
kot da bi se zresnili! Ni bilo ve¢ bizarnosti
zaradi bizarnosti niti vec larpurlartisticne-
ga poigravanja z eksperimentom. Njihov
prispevek je bil med najbolj zglednimi na
tem festivalu, se posebej animirani (in
hkrati eksperimentalni) film No¢ nad mes-
tom, ki s surrealisti¢nimi ¢lovecki iz gline
prikazuje gnilobo danasnjega sveta.

Ko govorimo o celostnih nacionalnih pri-
spevkih, neveselo ugotavljamo kakovos-
ten padec Poljske, kar pa moramo v teh
trenutkih razumeti. Avtorji, ki so v&asih
blesteli z udarnostjo, se zdaj posvecajo
otrokom in njihovim problemom ter opisom
znanih osebnosti. Madzari nadaljujejo z
znano kakovostjo, nenavaden je bil film
Carovnica iz Bagohegyja. Naslov pove do-
volj, bil pa je eden med mnogimi filmi, ki jih
oznadujemo kot televizijsko reportazo.
Tudi ob tem se je razvila diskusija, kaj je
»Gisti« dokumentarec in kaj TV reportaza,
saj ta mlajsi medij vse bolj posega na pod-
rocje starejSega brata, ni pa povsem goto-
vo, ali njemu v $kodo ali v prid.

Tudi sovjetska kinematografija, ki je tradi-
cionalno prinasaia na to sre¢anje izredna
dela predvsem iz necentralnih studiev, se
to pot ni posebej obnesla, pohvalo pa je
zel gruzijski film Mati zemlje, ki ga je pod-
pisal §tudent filmske $ole iz Thbilisija in po-
zel najvisje priznanje. Francozi so prinesli
nekaj novosti, zdaj ne negujejo vec le ig-
ranega in malce animiranega filma, znajo
se spoprijeti tudi s stvarnostjo in jo doku-
mentarno odslikati. A 8e niso kos rutinira-
nim sosedom.
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Ce zanemarimo druge dezele udelezenke,
ki so imele le po enega, dva predstavnika
ali pa se tudi z vecjim izborom niso dvigni-
le nad splos§no primerno kakovostno po-
precje, pa nikakor ne moremo mimo tradi-
cionalnega retrospektivnega programa,
letos posvecenega filmom, ki so govorili 0
rudarjih in njihovem Zivljenju. Pestro zaok-
rozen program je prikazal filme razli¢nih
nacionalnosti vse od leta 1905 naprej in
se ustavljal predvsem pri delih, ki niso
svetovno znana, vsaj sirSemu obcinstvu
ne. Druge tradicionalne stranske manifes-
tacije so bile posvecene filmom za otroke,
pokazali so nagrajene filme z lanskega
krakovskega festivala, potekali pa so tudi
Stevilni razgovori na specializiranih okrog-
lih mizah in seminarjih.

Kot je obljubljal lanski Oberhausen, je fes-
tival spet zazivel in Zivi s kakovostjo, ka-
krsno pa¢ premore svetovna kinemato-
grafija na tem podrocju. Toda tisti, ki ga
spremljamo ze tam od 60-ih let, ugotavlja-
_mob._lda »tudi Oberhausen ni vec tisto, kar
je bil«.

nagrade

Mednarodna zirija zahodnonemskih delavskih univerz:
verz:

Velika nagrada Oberhausna:

Mati zemlje, Goderzi Coheli, SZ,

Sest glavnih nagrad:

Prepovedana cona, skupina »Los Vagos«, El Salvador,

Ne morete Ziveti v tanku, skupina Dwarsfilm, Nizozem-
ska,

Carovnica iz Bagoéhegyja, Laszlo Mihalyfi, Madzarska,
Stiskalnica, Bogdan Zizi¢, Jugoslavija

No¢ nad mestom, Rick Goldstein, ZDA,

Dan otroka, Pawe Kadzierski, Poliska

Zirija ministra za kulturo Severnega Porenja in Westfalije:
Carovnica iz Bagéhegya

Zirija FIPRESCI:

V tanku ne morete Ziveti,
Carovnica iz Bagéhegyja,
Zgodba o razkladanju.

Zirija Mednarodnega zdruzenja filmskih druzb (FICC):
nagrada: Podalj§ana igra, David A. Casci, ZDA,
Pohvala: Fata morgana, Daniel Sczechura, Poljska,
Katoliska Zirija:

nagrada: Naj Zivi Cusco, Alberto Jorge Giudici, Argen-
tina,

pohvali: Jaz jutri, Jean Pierre Ader, Francija,
Carovnica iz Bagéhegyja.

Zirija protestantskega filmskega centra /Interfilm/:
nagradi: Stiskalnica,

Dan otroka,

pohvali: Gravitacija, Andras Szirtes, Madzarska,
Trenutki, Izja Abramovi¢ Gerstejn, SZ,

Zirija mladinskih organizacij SPD:

nagrada: Overkill, Maurizio Zaccaro, Italija,

pohvala: Povratna karta do Bonna, Pavel Schnabel in
Harald Liders

Zirija filmskega centra za otroke in miadino v ZRN:
V tanku ne morete Ziveti

Zirija usjuzbencev 28. festivala v Oberhausnu:
Tihi krik, Elke Jonigkeit in Harmut Kaminski, ZRN.

Bilo je podeljenih $g nekaj drugih nagrad in pohval, ve¢
filmov so posamezne Zzirije predlagale za odkup, med nji-
mi je Zirija katoliskih filmskih delavcev predlagala tudi
Ljudi iz Gline Andreja Miakarja.
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Nekaj je, kar me sokira na festivalih krat-
kega filma. Kakrsni ze avtorji delajo kratki
film, iz katerekoli dezele zemeljske oble
prihajajo in kakorkoli so si razliéni po na-
zorih, vsem je edina izredno pomembna
lastnost: izogibajo se seksa. Neverjetno
kako je mogoce na tem jebenem svetu
najti neko popolnoma neseksualno vrsto
umetnosti.

In vendar bi ravno pornografija bila idealna
vsebina za kratek film (kar nam ustrezna
prav tako velikokrat videna produkcija ve-
selo potrjuje).

Kaj je vic te silne kastracije kratkega filma,
kastracije, ob kateri se vprasujemo: ali
sploh samo kastriranim avtorjem prihaja
na misel, da se lotevajo kratkega filma ali
pa je mo¢ producentov ravno ob kratki (in
seveda praviloma nekomercialni) produk-
ciji tako mocna, da izsili to kastracijo v
imenu kulture?

Leta in leta sem presteval na beograjskih
festivalih kratkega filma tevilo pogrebov,
nesre¢nih slu¢ajev in invalidov v kratkih
filmih in neizmerno stevilo ljubezni, vendar
nikakrsnih sledi o poljubih, kaj sele o do-
brem zdravem starem fuku, ki ga tako zelo
cenim na podro¢ju umetnosti in posebno
ideologije.

Festival v Lillu je odli¢en. Izbor, ki uspeva
njegovemu direktorju, Atahualpu Lichyju,
¢loveka dotol¢e s §irino in raznolikostjo in
prav to je tisto, kar pri¢akujemo od sleher-
nega filmskega festivala. Festival v Lillu je
mocen.

Kljub temu, da se kratki film tako slalom-
sko izogiba spolnosti, in s tem seveda bezi
iz polja estetskega v polje prosvetiteljske-
ga, kljub temu, da kratki filmi v ve&ji meri
prinasajo gledalcu trpljenje kot pa sladkih
uZitkov in tihega navdusenja, je ravno
kratki film tisto, kar mi najve¢ pove o svetu.

Mirno lahko re¢em, da bi o planetu Zemlji
ne vedel veliko, ¢e bi ne bilo kratkega fil-
ma. Teh prekletih pankrtov, teh prebival-
cev zemlje, tega posrednega ¢lovestva ni
mogoce spoznati niti iz ¢asopisov, niti iz
knjig (nikakrsnih, niti resnih ne). Bedasti,
naivni amaterji s kamerami so mi povedali
veC o mojem ¢asu kot katerakoli galerija,
katerikoli filozof s predragima Marxom in
Tarasom vred.

Joj, kar groza me je, ko pomislim, da je res
tako. In to ubogo obéinstvo, ki nikjer na
svetu noce gledati kratkih filmov, ne ve,
kaj vse zamuja, kako samo sebe drzi v za-
ostalosti. Televizijo bi zrle mnozice, da,
festivali kratkih filmov, te redke juhice po-
sebnosti pa nikakor ne morejo prerasti ok-
virov lokalnih specialitet.

festivali — Lille '82

Mocan
festival

XI. mednarodni festival
kratkega in dokumentarnega filma
od 22. do 28. marca

Franc¢ek Rudolf

Ta uvod je potreben zaradi naslednjih
stavkov: Slovenci ne moremo imeti krat-
kega filma, ker ne poznamo svobode in
demokracije in ker smo narod hlapcev, kar
je povedal se Cankar in mi je zelo zal, da
moram jaz $e enkrat. Komu vse lezemo v
rit? Se samemu sebi. Gnjavimo drug dru-
gega, gnjavimo vsevprek uboge avtorje,
da so $e bolj strahopetni, kot so v resnici.
No, pa sem nasel razlog za katastrofo slo-
venskega kratkega filma in zdaj si bom
lahko oddahnil. (Slovenskih filmov ni bilo v
Lillu, vsaj to).

Po stari navadi bom o filmih, ki so se mi
vtisnili v spomin, povedal kaj majhnega.

Najprej mi pride na misel ameriski film
Mesto, kjer tetovirajo (rezija Emiko Omori).
Debelusast fant z iglo pika debelusaste
punce v mehke zadnjice in ramena in tre-
buscke in jim rise silne japonske vzorce v
mnogih barvah. Prikaze od blizu Stevilne
moske in Zenske silno ozaljsane, ena pun-
ca mi je posebno ugajala, metuljéki ji v lo-
ku lete izpod popka nad spolovilcem: v lo-
ku in spet navzgor.

Ze veckrat sem videl to temo japonskega
tetoviranja. In znova mi je s svojim sadiz-
mom vzbudila nekaj upanja, da kratki film
le ni taka obi¢ajna pedagoska svinjarija,
kot bi hoteli vsi dobronamerni producenti,
ki otrokom odobravajo sredstva za izdela-
vo njihovih kratkih filmov. Film o tetovira-
nju me je opozoril na silno Zeljo clovestva
po zaljsanju svojih mozoljastih teles. Po-
kazal mi je posameznike, ki so pripravljeni
pretrpeti tudi silne bolecine in ki tudi stiri
dni zapored nastavljajo svojo zadnjico
kruti igli, samo zato, da bi imeli na njej
kaksnega zelenega zmaja z razprtimi krili.

Drugi film, ki mi je vzbudil upanje, da kra-
tek film ni to, kar sem prej povedal, da je,
je Sinhrono dotikanje (rezija Barbara Ham-
mer). Skusala je Zenska narediti feminis-
ticni film. Celo nekaj pick pokaze v krat-
kem filmu (kaj takega v Jugoslaviji pac ni-
kakor ne bi naredili, kaj Sele v prelepi Ljub-
ljani, ker: kratki filmi so za v Cankarjev
dom in kaj bi tam s pi¢kami na platnu?).
Sinhrono dotikanje govori o tem, kako se
lijudje premalo dotikajo in kako njihovi do-
tiki niso jasni, razumljivi, niso artikulirani in
kako zaostajajo za besedami in kako bi se
bilo dobro éimve¢ dotikati. Ta reklama za
dotikanje, ki jo izvajata dve zenski, mi je
ugajala. Nenavadno za kratek film. Pre-
tresla me je s svojo resni¢nostjo, kerres ni
ni¢ hujsega, kot ¢e se ljudje noéemo lepo
pridno dotikati.

Strahovit film se je posrecil Brazilcu Mi-
guelu Riu Brancu: Ni¢ ne de, ko bom umrl,
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mi bodo moji dolZniki povrnili v peklu.
Neokusen film govori o revnih prostitutkah
iz kraja Maciel v Salvadorju. Reziser je
precej grozne punce slekel in jih slikal kot
na razstavi, s ¢imer je hotel pokazati, da
se z njimi res lahko dela karkoli in to kar-
koli tudi za filmsko ekipo kratkega filma ni
predrago. Neke nastopajoce, kot da je ho-
tel prepri¢ati, naj $e s kavsom poskusijo,
Cesar pa se ti izognejo, ker bi bil tak pre-
obrat v kratkem filmu vseeno prehud. Mi-
guel Rio Branco nezmotljivo doume, da je
treba reveze in prostitutke razgaliti in po-
kazati v njihovem avtenticnem okolju, po-
kazati je treba nazorno, kako prostitucija
Skodi misicam in splosnemu zdravstvene-
mu videzu in enkrat za vselej je treba gle-
dalce prepri¢ati, da lakota $koduje ¢lo-
veskim organizmom.

Cudno, da se teh reci §e nihée prej ni
spomnil. Nehuman in neumen film je pravi
biser dokumentarnega zanra. Prepriéljiv in
poln novih estetskih grozot. (Nikar se vam
naj stavek ne zdi paradoksalen, kratki film
je panoga, kjer je marsikaj mogoce).
Bolgarski film Taksna, kakrsna sem bila
(reziser Emil Tsanev) govoriomladi punci,
ki bi rada postala operna pevka. Posnel jo
ie doma v krogu druZine, ko se je priprav-
liala, da postane velika zvezda, se pravi,
naredi sprejemni izpit za akademijo, kar
avtor (najbrz na podlagi osebnih izkusenj)
Cisto pravilno pojmuje kot zadnjo oviro za
bleséeéo kariero. Punca res nima preveé
kriticnega mnenja sama o sebi, tudi glasu
nima, je pa zelo hecna in lahko se samo
razjoéemo nad tem, da so na bolgarski
akademiji prav taki tepci kot tisti na ljub-
lianskih ali kakrénihkolih drugih na svetu
in lepo okrogle punce ne sprejmejo in po-
tem je do konca filma zelo zalostna in po-
ve, da bo medicinska sestra, ¢e je pac ta-
ko, da usoda ni hotela, da bi postala pev-
ka. Sre¢na dezela je Bolgarija, ki nima no-
benih problemov in je skoraj podobna Ju-
goslaviji (kjer tudi ni problemov nikjer).
Film je zabaven, noréuje se iz punce, grdo
Io je reziser nasamaril, to mi je véed. Kratki
film mora manipulirati z ljudmi in mora biti
majhna ljubka svinjarija, ¢e ne, ni pravi.
Brez malo lazi, ponaredka in gnjavaze ljudi
NI mogoce.

Ludwick Margules iz Mehike je posnel film
0 godbah na pihala na vasi, kako se kultu-
ra mesa in dozoreva, ko Indijanci Zze zma-
lega zaénejo pihati na rogove in ko se na-
rod na vasi izgrajuje in izgrajuje.

V kijuéu sonca je naslov njegovega filma.
Filma, ki bi ganil srca Slovencev, ¢e bi bil
Posnet togno tako, kot je o njih. Mnogo
misli o kulturi, ki te najde tudi, ¢e si Indija-
nec v odro&ni vasi, tudi ¢e si Se tako zaje-
ban kmet, in te vkljudi v neko godbo na pi-
hala, v neki ameterizem in v neko muziko,
Se mi poraja. Kaj bo kultura kdaj nehala
Zezati ¢lovestvo?

Stiriminuten film Erekcija ltaljana Guida
Manulija je animiran, gotovo najboljsi ani-
miran na festivalu, predvsem pa najinteli-
gentnejsi. Kaze kurca, ki je pri raznih po-
klicih razli¢en in v zvezi s tem pokaze ne-
kak$en dober $tos. Mislim, da kurca na
koncu odrezejo ali nekaj takega. Kot vidi-
m% je avtor dobro dojel, kaj je to kratek

Predrag Pantovi¢ iz Jugoslavije je naredil
Skupno fotografijo. Kako so oblastniki ved-
No na tem, da katerega izmed sebe na-
Podijo iz skupne fotografije. Ker se pac
Sprejo. Popolnoma neverjeten film.

Iz Salvadorja je prisel enourni film o tam-
kajsnjih partizanih. Preprosti fantje. Na-
slov filma je Odloceni, da zmagamo. Reziral
1€ pa kolektiv skrit pod geslom. Film govori
0 delovanju fronte Farabundo Marti. Kako

vzgajajo ljudi, kako jim pomagajo, kako jih
zdravijo. Klasi¢en film o partizanih, ki so
solidni partizani in_dobro opravljajo svoj
partizanski posel. Ce pa pomislim, da so
med njimi bodoé&i Javorski in Stihi, mi kar
mravljinci $ibajo po hrbtu, ko gledam ta
nedolZni, skoraj idilicni film, v katerem je
vojna prikazana prijetno osvobajajoée in
osvezujoce. Fllm je upraviceno dobil eno
izmed nagrad. Torej do sem smo prisli: ce
so kje partizani, nam jih bo televizija lepo
dostavila v kino skoraj e sveze. Strasna
revolucija in dolg lep film.

Vzhodna Nemka Monika Maurer je za Pa-
lestince posnela film Rojena iz smrti. De-
vetminutni film se zacne s prijetno napo-
vedjo, da bo prikazoval delovanje nad-
zvocnih bombnikov, ki jih izdelujejo Ame-
rikanci in uporabljajo lzraelci. Delovanje
bombnikov nam je nazorno prikazano ob
primeru 17. julija 1981, ko so ti bombniki
malo odleteli na Bejrut in so potem Liba-
nonci kakih pet tednov izkopavali ljudi iz-
pod rugevin. Monika Maurer se je znasla v
Libanonu na licu mesta, ker je snemala
film o skavtski organizaciji (kot mi je pove-
dala, ko sem skusal zvedeti, kako ji je us-
pelo biti na licu mesta). Stvar je v tem, da
odrasle tako bombandiranje lepo pobere,
ker imajo pretrde kosti. Pa¢ pa film uspes-
no prikazuje $tevilne dojencke, kako jih
vlagijo izpod rudevin in jih flikajo, kolikor
se pac to da.

Pri nadzvoénih bombnikih se zna zgoditi,
da so hitrejsi od alarma. Film govori o dru-
Zinici, kako pade traverza o¢etu na roke,
pa mu jih zmecka, pa ga zato pritisk ne
butne nikamor, pa 0 mami, Ki ji strop po-
mecka glavo, pa vseeno lepo v komi rodi
(kar tudi vidimo) in otrok ostane Ziv (mama
seveda ne), in ko ga prenesejo o¢ku (brez
rok), re¢e: ime ji bo Palestina. Vmes kaze
film tudi druzine zbrane na pokopaliséu:
pol druzine na slikah na nagrobnikih, pol
pa ob nagrobnikih. Sladek film, kakrénih si
zelimo se ved.

Zivimo v svetu, kjer je pobijanje otrok pre-
cej elegantnejdi posel kot smucanje.
Skrajni ¢as je Ze, da nam ljubljanska tele-
vizija zagotovi boljse prenose svetovnih
klanj se pravi, ve¢ otrok s polomljenimi
hrbtenicami in manj veleslaloma na malih
ekranih. Film presene¢a s skrajno hlad-
nostjo, direktnostjo, kjer pokaze svet, pre-
Zet z odliéno tehniko (bombniki!) medicino
in krasno politiko.

Izraelci so poleg nastopa v filmu Monike
Maurer prispevali tudi kratek igrani film
Raphaela Guineya NeZna noc, poln doma-
éega kolorita; prikazali so, kako se v dalj-
nih krajih po¢asi spreminjajo v nekaksne
Arabce (vsajmeni se je tako zdelo). O fan-
tu, ki se zaljubi, ko si pride k prijatelju spo-
sodit denar, pa ga najde s punco, pa po-
tem punca in on vrtita plosce, ko gre prija-
telj iskat denarnico na zabavo, kjer jo je iz-
gubil . ..

Punca je zavita v odejo in seveda se ni¢ ne
zgodi, ker imamo pred sabo pac kratki film,
in ko se vrne prijatelj z denarnico, se glav-
ni junak lahko odpelje v Jeruzalem, kjer
ima bolnega oéeta, ki pa je medtem Ze
umrl. Scenarij navajam zato, ker je ta film
toéno tisto, kar se obi¢ajno pricakuje od
kratkega filma.

Ce smo Ze pri kratkih igranih, je to zvrst,
ob kateri spozna$, da so najhujsi laznivci
in ponarejevalci na svetu amaterji. Ama-
terje bi bilo treba prepovedati ukvarjanje z
umetnostjo in tudi G. W. Hegel je baje sve-
toval, da organizacije kot ZKO nikakor ne
smejo delovati. Zakaj ga clovestvo ne
uboga?

Jugoslovani smo bili v Lillu uspesno za-
stopani z dvema umetninama igranega

Zanra. Prvo je izdelal genialni Aleksandar
llic. Naslov je Torine. Pastirji teptajo sneg,
da bi prisli do ovc. Ko steptajo ogromno
snega, pridejo do ovc in jih nahranijo. Do-
kumentarec samo na videz, v resnici prava
vaska opera. Pretresljivo, ljudje morajo
delati, morajo teptati sneg, in to zaradi
ovc. Bil sem vzhic¢en. Film je bil pohvaljen
od zirije kritike.

Stiskalnica Bogdana Zizi¢a je dobila na-
grado tako v Lillu kot kasneje v Oberhau-
senu. Igrani film. Vsebina: V mnogih tovar-
nah morajo Zenske delati tezka dela pri
avtomati¢nih stiskalnicah. Statistike pra-
Vijr?, da veliko teh Zensk ostane neporoce-
nih.

Film impresivno pokaze tovarno, stiskalni-
co, Zensko z rokami privezanimi na napra-
vo, ki ji odmakne roke, ¢im aktivira stiskal-
nico, pokaze jo v samskem domu, ko caka
lijubega, njega pa ni, oziroma pride mnogo
prepozno . .. Lep film, ki mi prepriéljivo po-
ve globoko misel, da je delo nekaj, kar ¢lo-
veka uniduje, in da je veliko bolje ne delati
ni¢esar, predvsem pa veliko bolj zdravo.
Ker pa to zelo dobro vem iz lastnih izku-
$enj, dojemam film kot ¢isti pedagoski uzi-
tek. Nerodno je, da je to romanticen igrani
film, reziser ni nasel prave Zenske izza
stroja, ampak je nasel igralko.

Stiskalnica je Zze prava, ampak to je tudi
vse.

Tretji jugoslovanski film Tretja izmena Pet-
ra Krelje se malo bolj pribliza dokumentar-
nemu vzdusju v tovarni olja, kjer dela zen-
ska noéno delo, pristni trenutek filma, ko
kaze zenske, ki spijo med pavzo, ker je
pac no¢ in ponodi je treba spati, je kratek.
Samo delo ob teko&em traku deluje na fil-
mu grozno. Mit tekotega traku
(knjizevnosti neznan, filozofiji nezanimiv)
je v kratkem filmu vseeno prehud, da bi ga
ljudje razumeli (tako kot tisto z bombniki in
otroki tudi niso ¢isto zares gor vzeli).

Film lepo bezi pro¢ od surovosti slik, ki jih
pravzaprav Ze kaze, v poeti¢no vzgojno
sentimentalko.

Kar pa naredijo Argentinci z igranim fil-
mom (Pravila igre, rezija Mercedes d'Ad-
derio), je tako veli¢astno, tako pomembni
postanejo ljudje, ki igrajo karte, da nas kar
zmede. Zenske reziserke, to ne bi bilo ni¢
éudnega, ée ne bi Juznoamericani bili tisti,
ki menijo, da naj Zenske rezirajo, in to me-
nijo zato, ker sovratijo film in ker ga smat-
rajo za nekaj manjvrednega, skoraj tako
manjvrednega, kot so to Zenske. Mehi-
kanka Busi Cortes je naredila film Hotel
villaGoerne, petdeset minut pripoveduje o
osamelem pisatelju in treh Zenskah razli¢-
nih starosti. Pri tem so vse zenske v filmu
taksne, kot si pa¢ Zzenska predstavlja zen-
sko, vse so mogoc¢ne, pomembne, enkrat-
ne osebnosti, skrivnostne in sploh ljudje
(kar Zenske najbrz res niso, ¢e ne, ne bi
njihove predstavnice snemale taksnih fil-
mov), globoko poucen film, ki nehote pove
najpomembnejse resnice o latinski Ameri-
ki, kjer je mnogo hujsi problem kot mark-
sizem prepri¢anje Zensk, da so one nekaj
posebno finega in delikatnega, skorajda
bozanskega. Kak$éni zajebani moski so jim
dpvglili, da imajo tak$no zajebano mne-
nje?

Femiizem in marksizem blago prevevata
svetovno produkcijo kratkih filmov.

QOd animiranih filmov mi je dale¢ najvec ve-
selja pripravil Slavec (po Andersenovi
pravljici), rezija Cristine Edzard, angleski
film. Noro natanéno so izdelali kitajske pa-
viljone, drevescke, celo cesarstvo, po ka-
terem se gibljejo lutke. Slavec je dejansko
lutka, in to v filmu, kjer je nujno, da bi bil
Ziv. Deklica v kuhinji pa je prava Ziva, za
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Sinhrono dotikanje,
reZija: Barbara Hammer

Taksna, kakréna sem bila,
reZija Emil Tsanev

V kljuéu sonca,
reZija Ludwick Margules

Odloteni, da zmagamo,
rezija: skupina »Cero a la izquierda«
Rojena iz smrti,

reZija Monica Maurer

Pravila igre,
reZija Mercedes D'Adderio

razliko od lutk, in tudi cesar se za hip pri-
kaze tudi kot ¢lovek, ne zgolj kot lutka. Kaj
imajo nekateri proti lutkam? Vendar me je
pretresla dosledna neusmiljenost umetne
igrackaste scene.

Vecina risank je bila zelo kompliciranih in
kljub estetskim vrednotam nekam napor-
nih. Nebotiénik Joska Marusica iz Zagreba
je tako odli¢en film, da je ze skoraj tezko
gledati, kako Marusicu vse uspe. V nebo-
ticniku najrazlicnejsi ljudje poépejo vse-
mogoce drug ¢ez drugega. Da. Clovestvo
je tik pred tem, da bo njegova edina prava
reésnica skakanje gor in dol po risankah.

Veliko nagrado je dobil madzarski film
Zajtrk Csaba Varge o liku iz gline
(podobnemu tistem, ki je ¢esto na televi-
ziji), kako kuha in kako si reze roko na ko-
se ... Salve smeha in lep ni¢ vse skupaij.
Risani film se velikokrat trudi narediti ne-
kaj sila pomembnega in skoraj vedno os-
tane komajda pomemben. Nastel bi jih
lahko vsaj deset, ki me niso tako ganili, da
bi se brez tezav spomnil nanje.

Nas Miami je grobo narejen dokumenta-
rec, skoraj reportaza o ljudeh iz Venezue-
le, ki se vozijo na Florido kupovat in za-
pravljat. Florida je njihov Trst, najdejo vse.
Kupujejo tudi hige, zapravljajo miljarde
dolarjev (ki jim jih ne manjka, ker ima Ve-
nezuela nafto) in otrokom nudijo ponared-
ke Disneylanda ... Prebivalci Floride so
ginjeni: z Venezuelci je mogoée odliéno
zasluziti. Beda tega sveta, kjer romariji hi-
tijo v razvitejSe dezele malikovat svojo
manjvrednost, svojo kulturno zaostalost.
Ce se ¢lovek primerja s kicem bogatejse-
ga, je vedno nizkoten, ni¢vreden in hitro
ob denar. Oh, kako grozna je misel, da je
nas Trst in romanje vanj eno izmed gibal
svetovnega sistema, pojav svetovno znan
in pomemben.

Grand prix je dobil film V veliki veleblagov-
nici. Angleski film, rezirala Jana Kokova,
ob¢utljiv film o veletrgovini Neiman Mar-
cus v Dallasu in o njenih strankah. Kako
liudje kupujejo za tisoce dolarjev lepe ob-
leke. »Najlepse obleéeni ljudje na svetu so
lijudje iz Teksasa,« re¢e nekdo v filmu in ko
gledas film, mu verjames. Direktor Stanley
Marcus pozna ljudi, ve, kako moras vsake-
mu kupcu naijti nekaj, kar bi lahko kupil (in
seveda plac¢al). Svet kot nakupovanije, fi-
lozofija nakupovanja. Clovek zivi zato, da
kupuje. Izredno globok film. Clovek je rea-
liziran v cunjah, Ki si jih kupuje. Clovek je
cunja, ¢lovek je stojalo za obleke. . .

Drugi film (ki so mu prisodili ex equo grand
prix), je pridel iz Queebeca. Elvis Gratton
govori o prodajalcu s postaje, ki oponasa
Elvisa in ki mu njegova Zena, éeprav je de-
bel in neroden, verjame, da je velik in sko-
raj Elvis, in kako ta umetni Elvis nastopi na
televiziji in kako je silno smesen. ..

Film pokaze, kako se navaden zemljan
spreminja v bozanstvo, kako lahko véasih
prevzame oblike, ki ga delajo podobnega
bogu. Film je vesel in éuten, dve stvari, ki
sta redkost v kratkem filmu. Fant, ki opo-
nasa Elvisa, je skoraj odrasel in skoraj
normalen, se pravi, ni nekaj posebnega.
Tudi to daje filmu posebno ceno (ker je v
kratkih filmih obi¢ajno oboje drugace).

Potem Se ¢eski film Okna, zelo lep film Mil-
ne Peer. Kako se skozi okno vidi vse v Ziv-
lienju ljudi. O tem, kako en sam detajl od-
kriva celoto, grobo, vendar trdno skozi de-
setletja . ..

Se ruski animiran film o matrjoskah in nji-
hovih ljubeznih (rezija*O. Orhanski), kako
lutke dozivljajo ljubezen, je ki¢, a lep, pri-
ieten, folkloren. Madzari pripovedujejo o
svojem klosarju, rezija: (Bela Szobolits),
klasi¢en film o klasi¢nem klo$arju, kako je
to cudno, da nekdo pa¢ stanuje v parku in
kuri ostanke lesa in nabira plesniv kruh po
smetnjakih in ga prodaja za hrano svi-
njam, potem je tu Svicarsko-senegalski
film Mama Africa (rezija Michel Dami): go-
vori o pevki Myriam Makeba, mnogo veé
pove nehote, kot pa hote. O veliki pevki ta-
ko pomembni za Afriko, tako osvobajajo-
Ci... potem je tu Se kubanski film o Har-
ryju Belafonteju, lep film, vendar klasi¢en
in umirjen, pa Hotel zvezd (danski film, re-
ziser Jon Bang Charles): govori o
hollywoodskem hotelu, kjer se zbirajo
ljudje, ki sanjajo o igralski karieri, med sa-
njami pa delajo kot statisti. Silno pouéen
film, pa nehote.

Se zelo veliko filmov (vsaj stodvajset) bi
lahko ocenjeval ali pripovedal o njih. Mno-
gim bom naredil krivico, ko tega ne bom
storil. Nikakor ne morem reci, da je moj iz-
bor kaj posebnega. Nagrade, ki jih je pod-
elila zirija, so podeliene z veliko mero
smisla za vso raznolikost svetovne pro-
dukcije, za raznolikost, ki ob vseh najraz-
licnejsih oblikah izdelave filmov in ob tem,
da je samo v nekaterih drzavah kratek film
stvar druzbe in nekaj profesionalnega. ..

Nehote sem pozabil pisati o francoskih fil-
mih. Dragi, lepi filmi, vendar prazni, brez-
pomembni. Vse v njih je preve¢ imenitno.
Preve¢ so polni prevelikega znanja o tem,
kaj je umetnost in film. Strasen film je
Bunker zadnjega rafala (rezija Jean Pierre
Jeunet in Marc Caro) o strogih tipih, ki se
fentavajo v nekem bunkerju v imenu neke
superdiscipline. Katastrofa pri tem. lzred-
no lepo napravijen tenkocuten film, ven-
dar dalec od tega, da bi kakorkoli presegel
to osnovno nalogo. Podobno $e kaksen
film, tako film o érnskem glasbeniku kot
drugi film o maroskem dekletu, ki prodaja
¢evlje. Pa je srecna, ker je zdaj v Franciji.

Film o érnem glasbeniku v Parizu (Jimmy
Jazz, rezija Laurent Perrin) je Sel do pod-
robnosti v sliki in kostumih, ki fascinirajo.
Film pa je dovolj prazen v svoji odliéni pre-
finjenosti. Ne vem\kaj je Francozom, da se
ne morejo odlociti za manj lepe, pa zato
ucinkovitejse filme. Je tudi pri njih kultura
tako visoko postavljena, da ne more vec
dihati? Tako, kot je to pri nas? Ne vem od-
govora.
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Naslov filma Petra del Monteja Povabilo na
potovanje se zdi kar primeren za opis vtisa
z letosnjega filmskega festivala v Canne-
su: vtisa, da se je potovanje uveljavilo kot
privilegirana oblika filmskega pripovedo-
vanja, Se vec, celo kot sam pogoj filmske
zgodbe, kakor da je to premescanje skoz
geografijo druzbenega ali zgodovinskega
prostora Se edini nacin, da se filmskim
osebam (prej navadnim potnikom kot pus-
tolovcem) kaj zgodi. Da se jim »kaj zgodi«
Zgolj po zaslugi tega, da jih potovanje po-
te_g ne v zunanjost, kjer jih izpostavi sre¢a-
njem z drugimi in z realnim, pri ¢emer je s
temi sre¢anji zmeraj tako, da izpadejo za
spodletela, ker pac v njih vsakokrat kaj za-
Skriplje. Zelo pomembno vlogo pa ima tu
zunanjost, ki se izkaze kot obmocdje, kjer
se je film zmeraj dobro (in rad) znasel, ker
e ustrezalo njegovemu preletevajoemu
pogledu, lovecemu najprej stvari in osebe
od zunaj, od dale¢, da bi s postopnim
skrajSevanjem razdalje artikuliral njihova
tréenja in krizanja zunanjega z notranjim.

V Del Montejevem Povabilu na potovanje
(Invitation au Voyage) se je potniku Lucie-
nu zZe nekaj zgodilo, tako da je potovanje
Posledica tega travmaticnega dogodka
(nesreéne smrti nadvse oziroma inces-
tuozno ljubljene sestre, rock pevke Nine
Scott), ki se sicer postopoma razkriva v
flash backih. Potovanje se zdi sprva brez-
cilino (zgolj dolga noéna voznja z avtom, ki
Ima na strehi Ninnino truplo v skatli kon-
trabasa), vendar nazadnje — britas pod
ucinkom spominov in sestrinega petja, ki
9a je slisati s kasete in v discu, ter njenega
golega trupla, ki ga Lucien ljubkuje v ho-
telski sobi — le nekam pripelje: do traves-
tije, ko se Lucien preoblede v sestro in z
Njo poistoveti, da bi tako izpolnil mit and-
rogina.

V tem je skoraj ves scenarij potovanja, ki
e morda bolj privlaéno po svoji mracéni at-
mosferi (dosezeni zlasti s fotografijo Bru-
Na Nuyttena) ter dekoraciji: zunanjost,
geografija potovanja je namreé veliko bolj
dekorativna kot fiziéna, &e pod fiziénim vi-
dimo realnost v njeni obscenosti ali vsaj
burlesknosti. Med bolj uspele trenutke
Spadajo tista epizodna srecanja (zlasti z
Zensko, ki je stala na dezju, in jo je Lucien,
ki ni videl pravega nadomestka za sestro,
ravnodusno pustil, kot jo je slu¢ajno po-
bral; in na koncu s Turkom, ki je ubil svojo
Zeno in bezal s svojo krivdo, podobno kot
ucien s sestrinim truplom) - srecanja, ki
SO pravi »proizvod« potovanja ter prispe-
vajo k temu, da se prav prek njih razkrije in
oblikuje potnikov lik in potovalni nacrt.

V ameriskem filmu Susan Seidelmanove
Kos$cki (Smithereens) sicer ne gre za po-
tovanje, zato pa za stalno pripravljanje
nanj in obsesivno beganje, ki ga uprizarja
suha in dolgonoga Wren, obsedena od
rocka in Se posebej njegovih izvajalcev. V
rock businessu vidi priloznost, da se kot
pritepenka iz delavskega New Jerseya v
New Yorku povzpne, da pride »na scenox,
za kar si na vse nacine, predvsem pa brez
predsodkov, prizadeva, seveda tudi tako,
da se prvemu malo bolj znanemu rockerju
obesi okoli vratu. Tava po klubih, dokler se
ne prilepi na punkerskega tipa, ki je izdal
eno plosco, in se mu brezupno, navzlic
njegovi ravnodusnosti, ponuja za mena-
gerja (toda glede ravnodusnosti je treba
pripomniti, da jo lahko ustrezno opise sa-
mo izraz, da tip zenske ne jebe, kar je na-
vsezadnje Cisto res, ker ob njej zaspi). Ka-
dar jo spodi, ali ga ona ne najde, in ko jo
vrzejo se iz podnajemniske sobe, gre spat
v kombi nekega ljubeznivega fanta, ki jo
potrpezljivo prenasa in nagovarja, da bi z
njim odpotovala, seveda pa Wren veliko
raje nasede punkerjevem triku, obljubi, da
jo bo odpeljal v Los Angeles, ¢e mu bo pri-
skrbela (ukradla) dovolj denarija.

Ob vsem prizadevanju, da bi se prebila
»Na scenos«, ostaja Wren neizprosno zu-
naj (nazadnje na cesti), in vsa moc filma je
ravno (in edino) v posredovanju te zuna-
njosti, ki je razvidna v vsej svoji obscenos-
ti in grotesknosti: njeni odlikovani elementi
so gotovo bolan punkerjev nasmeh, hripa-
vi in razvleceni glasovi prostitutk, zensko
vreséanje in ravsanje, pocestno psovanje
ter zanesljiv vtis brezizhodnosti.

Najvetje podjetje filmskega potovanja, ki
se vzame tako zares, da se preizkusa v
pravih nevarnostih, je kajpada Fitzcarraldo
Wernerja Herzoga. Primerjava s filmom
Susan Seidelmanove bi bila seveda zelo
neumestna, toda ¢e je Wren rockerski ma-
niak, je Fitzcarraldo (Klaus Kinski) operni,
ki sanja o tem, da bi sredi dzungle (v po-
krajini Iquitos v Peruju) postavil opero, kjer
bi zapel njegov ljubljeni Caruso. Za ta svoj
operni delirij bi seveda potreboval veliko
denarja, ki mu ga nekaj posodi prijateijica
(Claudia Cardinale), sicer lastnica borde-
la, da si kupi ladjo, s katero bi za nemske-
ga kapitalista - sicer finanserja njegovega
opernega podjetja — pripeljal kavéuk iz
tezko dostopnih predelov dzungle. Tak‘o
zdaj Fitzcarraldo plove s svojo ladjo in

.pustolovsko posadko po reki: podoben

noremu, v belo oble¢enemu bogu z zlatimi
lasmi in gore¢imi oémi (vnetimi od vizio-
narske ideje), ki bo s svojo pojavo in seve-
da operno glasbo, ki jo navija na gramofo-

nu, osvojil divje Indijance plemena Jivaros
ter jih celo pripravil do tega, da bodo pre-
nesli njegovo ladjo ez goro —kar je dejan-
sko glavni Herzogov podvig, ki je zahteval,
da se zares izvede - s pravo, nekaj tonsko
ladjo, in z Indijanci, ki so jo vlekli v goro —
da bi ga ustrezno posnel.

Fitzcarraldove operne sanje se torej do-
volj prosojno prevajajo v nemske sanje o
kolonialnem imperiju, medtem ko sam film
deluje zgolj kot napovednik avanture sne-
manja (izzivajo¢ vprasanja: je to prava
ladja? jo res vliecejo cez goro?), ki je zele-
lo z nevarnostmi zagotoviti sanjam neko
resnost in tezo. Herzog se je tu izkazal kot
dovolj dober dokumentarist, veliko manj
pa kot pripovedovalcev zgodbe o nemskih
kolonialnih sanjah, zato mu tudi ni uspelo
zagotoviti prave prisotnosti oseb (razen
shematiéne), pa¢ pa je ¢lovesko telo in
hrup nadomestil s hrupom motorja: motor-
ja cloveskega robota (indijanske tlake),
motorja ladje, motorja strasti (oziroma
Fitzcarraldove fiksne ideje), motorja gra-
mofona, ki o¢ara in udomadci Indijance, in
konéno motorja kamere, ki je registrirala
dokaze nevarnosti snemanja.

Se zmeraj v Juzni Ameriki, vendar nekoli-
ko nizje, v Cilu, najdemo avtorja famoznih
politicnih kriminalk Costa Gavrasa s fil-
mom Pogresan (Missing), nagrajenim z
Zlato palmo, v prvi vrsti za svoje »angazi-
rano sporocilo«, ki je »razkrinkalo« vplete-
nost ClA v vojaski udar v Cilu leta 1973 ter
ozigosalo amerisko ambasado zaradi pri-
krivanja umora mladega novinarja. Gavras
se je pri tem oprl na resni¢no oziroma lite-
rarno ze predelano zgodbo o Charlesu
Hormanu, ki je na svojem popotovanju po
Cilu slu¢ajno nekaj zvedel o sodelovanju
CIA pri vojaskem udaru. Njegova Zena in
oce sta po zagrizenem poizvedovanju od-
krila, da je za sinovo izginotje sokriva
ameriSka ambasada v Santiagu (pa¢ zato,
ker je fant preve¢ vedel), ter sta nazadnje
dosegla le (ali vsaj to, da so ju obvestili o
Charlesovi smrti ter jima v zaboju po
avionski posti poslali njegovo truplo.

Medtem ko je Charlesovi zeni (igra jo
Sissy Spacek) po prvih obiskih na ameris-
ki ambasadi takoj jasno, da tukaj nekaj
smrdi, se pricne pravo »raziskovanje« se-
le s prihodom oceta (Jack Lemmon), so-
delavca casopisa Christian Science ter v
neoporecnost ameriskega rezima verujo-
cega cloveka, ki celo sumi, da je moral
njegov sin Ze nekaj zakriviti, ¢e so ga za-
prli. Ocetovo potovanje v Cile tedaj izpade
kot pot k preobrazbi in prosvetlitvi, kajti v
njegovi osebi je utelesena znacilna figura
t. i. angaziranega filma - nevedna oseba,
ki jo je treba prosvetliti, pri ¢emer ima nje-
na nevednost to nalogo, da sprozi gledal-
¢evo pozabo vsega, o ¢emer je ze zurna-
listi¢no poucen, pozaba pa bi mu naj zdaj
pomagala, da bi verjel fikciji. In razen tega
ima ocetova vloga $e to zaslugo, da zaus-
tavi politiéno »odkritje« pri ozigosanju ne-
marnih posameznikov ameriske admini-
stracije ter vsak globlji dvom ublazi z emo-
cionalno prizadetostjo, ¢eprav obenem
prav ta »emocionalni sistem« potegne
gledalca v fikcijo (vsajtako je bilo v klasi¢-
nem hollywoodskem filmu, ki se mu je
Gavras v tem pogledu uspesno priblizal).

Fikcijo politicnega odkritja je Gavras do-
polnjeval z dokumentom politicnega ozi-
roma vojnega stanja, ki »intonira« pripo-
ved s pogostimi streli in se v polni meri iz-
kaze zlasti v noénih prizorih z vojaskim
divianjem ter v iskanju Hormana po bolni§-
nicah in mrtvasnicah. Vendar je tudi ta do-
kumentarnost do neke mere stereotipna
in zaznamovana z ucinkom déja-vu, ki pa
je verjetno znacilen za vsako uprizarjanje
vojnega stanja.
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Skupaj z Gavrasovim filmom si deli Zlato
palmo $e en politicni film - Pot (Yol)
Yilmaza Guneya, turSkega pisatelja, sce-
narista, reziserja in obenem izredno popu-
larnega igralca. Njegova priljubljenost je
namrec zalegla, da ni obsedel vse zivlje-
nje v zaporu, saj si je skoraj z vsakim svo-
jim esejistiénim, literarnim ali filmskim de-
lom nakopal prepoved in zaporno kazen.
Glney je lani usel iz zapora (in emigriral v
tujino), potem ko je tam napisal scenarij in
izredno natanéno snemalno knjigo za film
Pot, ki ga je posnel njegov prijatelj Serif
Goren.

Film se pri¢ne z zaporniki, ki ¢akajo na do-
voljene za zacasen izhod (seveda le tisti,
ki so ze odsedeli tretjino kazni in ob pre-
stanem telesnem mucenju, zmerjanju, za-
litvah, prisilnem delu itn. dokazali »vzorno
vedenje«). Pripoved si izbere pet oseb, ki
se za teden dni napotijo v svoje vasi, na tej
poti pa se njihova osebna zgodovina pre-
pleta s tur§ko druzbeno dramo. Brz ko za-
pustijo zapor, se v bistvu znajdejo v po-
dobni situaciji — povsod vlada represija
(stalne policijske kontrole, ki jih je Goren
posnel kar »v Zivo«), v vaseh pa odmeva
nocno streljanje, ki pusti jutru svoje mrli-
ce.

Ob politiéno najbolj izzzivalnih prizorih,
kjer Gliney z vso simpatijo prikazuje kurd-
ske upornike, sodijo med najmocnejse
momente filma tisti, ko se pot zapornikov
sreca z »vlogo« zene: prvi, ki ga je zaro-
¢enka hrepenece pricakovala, pade v
klesée patriarhialnih obi¢ajev, prisil in pre-
povedi, ki sestavljajo Se trdnejsi zid, kot je
tisti v jeci; drugi isce zeno, ki ga je medtem
prevarala in je zdaj izpostavljena javnemu
zasramovanju — skupaj s sinom jo hoce
odvesti v sosednjo vas, vendar mu med
potjo od mraza umre, ravno v trenutku, ko
bi ji vse odpustil: in-tretji se z zeno pred
nekim mascevalnim sorodnikom zatece v
vlak, kjer se zapreta v stranisce, da bi za-
dostila svoiji strasti, vendar se ta kraj pod
obleganjem divje mnozice kmalu sprevrze
v njun zapor, kjer moza doleti smrt.

AN =

Pogresan,
rezija Costa Gavras

; Delo na €rno,
rezija Jerzy Skolimowski

No¢ v Varennih,
rezija Ettore Scola

Hammett,
reZija Wim Wenders

No¢ San Lorenza
rio Taviani

In potem je tu Se en film, ki ima opraviti z
vojaskim udarom, vendar ga ne uporabi za
politiéno fikcijo, marve¢ ga celo prikriva,
da bi proizvedel suspenz kriminalke, na-
tancneje, socialisticne kriminalke. To je
Delo na ¢rno (Moonlighting) v Londonu Zi-
vecega poljskega reziserja Jerzyja Skoli-
mowskega, ki je posnel zgodbo o Stirih
poljskih delavcih na enomeseénem delu v
Londonu. Stirje Poljaki, med katerimi zna
samo en anglesko, ostali trije pa so bolj
moléece in pohlevne osebe, pripotujejo v
London, da bi tukaj obnovili hiso njihovega
bogatega in skrivnostnega delodajalca, ki
reje najame polijske delavce kot pa an-
gleske, ker le-teh ne bi mogel placati z
zloti. Imajo mesec dni ¢asa in boljmalo de-
narija, ki jim hitro kopni za nakup zidarskih
potrebscin, tako da mora njihov delovodja
(tisti, ki zna anglesko - izvrstno ga igra Je-
remy Irons) krasti v samopostrezni. Obna-
vljanje hise se dogaja z vsemi kvalitetami
banénega vloma: delavci vstajajo sredi
noci, da bi rusili stene, skrivaj odnasajo
odpadni material, njihov delovodja jim za-
ukaze strogo disciplino, vsa komunikacija
med njimi pa je zreducirana na dajanje de-
lovnih navodil, le enkrat na teden se po-
stavijo v vrsto pred telefonsko govorilnico
in ¢akajo na klic svojih zena iz Poljske. Po-
tem njihov delovodija zve za vojaski udar,
vendar jim sklene to resnico prikriti, da jih
ne bi zmedla, ter jih pripravi do tega, da Se
trdneje delajo. Vmes poskrbi za to, da ne
bi kaj zvedeli: na ulicah skrivaj trga plake-
te Solidarnosti, pokvari televizor, strga
cenzuriramo pismo iz Poljske ter hlini raz-
oc¢aranje, ker ni ve¢ telefonskega klica iz
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Varsave. Ko je po enem mesecu delo op-
ravljeno, se odpravijo pes na letalisce, kjer
Nowaku (delovodji) preostane samo Se to,
da jim pove resnico - tedaj se kamera od
nih odmakne in jih pokaze v noénem pre-
tepu.

Film je seveda nadvse privlacen za ljubite-
lie metafor (ena bi bila ze v tem, kako za-
Casno prikrivanje vojaskega udara aludira
na stalno zastrasevanje poljskih delavcev
z vojasko intervencijo), njegova glavna
mo¢ pa se kaze v burlesknem in ironiénem
nacinu uprizarjanja majhnega kriminalne-
ga dejanja (z delom na ¢rno zasluziti nekaj
zlotov vec): burleskni delez pac¢ zagotovijo
trije poljski delavci s svojo nemo viogo
(poskakovanje v samopostrezni trgovini,
ko zagledajo coca colo, ocarano ogledo-
vanje rocnih ur), ironija in satira pa ciljata
na anglesko vljudnost, ki se konca z zmer-
janjem Poljakov s komunistiéno sodrgo ter
s spodletelim odkrivanjem Nowakove ta-
tinske dejavnosti. Ves groteskni ucinek te
»socialisticne kriminalke« — ucinek, ki je v
bistvu njen pogoj - je bricas v tem, da se
morajo socialistiéni delavci prezivljati z
delom na ¢rno, njegov izid pa je zelo po-
doben finalu klasi¢ne kriminalke: tam je
kriminalno dejanje zmeraj razkrinkano in
kaznovano, v socialisticni varianti pa izpa-
de tako, da je ves’napor »za nekaj zlotov
vec« lahko le nicev - v realnem socializmu
je §e zmeraj delavec tisti, ki nima ni¢, nje-
gova oblast pa mu zagotovi, da je to vse.

Dvoje filmskih potovanj je zgodovinskih —
enega se je udelezil francoski kralj Ludvik
XVI. z Marijo Antoinetto, na drugem pa so
italijanski kmetje zbezali pred Nemci in na
prasni cesti iskali svojo svobodo. O tem
potovanju govori film Paola in Vittoria Ta-
vianija No¢ San Lorenza (La Notte di San
!_Orenzo), in sicer na nacin uspavanke, Ki
jo mati pripoveduje svojemu otroku. Njena
zelja je — in prav v noci San Lorenza se
Zelja lahko izpolni — da bi izpeljala pripo=-
ved o svojem otroskem dozivetju, ko se je
kot Sest ali sedemletna deklica udelezila
pobega vascanov, ki se niso pustili zapreti
v katedralo (kot so jim ukazali Nemci), ter
njihovega romarskega iskanja svobode.

K_amera zasleduje skupino kmetov, ne da

I se v njej na koga prav obesila, ter zaér-
tuje tesnoben in hkrati domaé prostor. V
Pripovedi je vseskozi zaznavna nekaksna
Sanjska razdalja, ki umiri vse, se tako
strasne trenutke (noéno prisluékovanje
eksploziji, ki bo raznesla hise prebivalcev
San Martina, ali nemsko uniéenje tistega,
dela prebivalcev, ki je poslusal njihove
ukaze in se zatekal v katedralo) ter jih pri-
vesti do ¢udne lepote, ki izvira iz otroske
OcCarancsti ob nedoumljivem dogajanju.

To se z vso intenzivnostjo pokaze v najbolj
grozljivem in obenem najlepsem prizoru,

0 se kmetje in fasisti skrivajo v Zitnem
polju ter med sabo pobijajo, medtem ko
skoraj v vsakem morilcu in umorjencu pre-
Poznajo svojega znanca. In gotovo ni na-
kljuéje, ce je najbolj strasna in krvoloéna
tlst_a oseba, ki je obenem najlepsa - pet-
najstletni sin fasisti¢nega oceta, ki deliric-
no i$¢e svoje zrtve. Bitka v Zitnem polju
sluzi tudi za mitolosko evokacijo vojne, ko
dekli.éke oci priklicejo rimske legionarje,
da bi s svojimi kopji prebodli fasista.

To navajanje otroskega pogleda bi lahko
Zapeljalo k zmotni misli, da se drzi film
obupnega modela prikazovanja vojne
skoz otroske oéi. Za brata Taviani, ki ocit-
No nekaj vesta o otrostvu, ni otrok nikoli
bodogi odrasli, ampak je raje odrasli nek-
danji otrok: zato je treba navesti ¢udovito
Sekvenco, ko se plemenita gospa in sta-
'ejsi kmet (Omero Antonutti iz Oéeta gos-
Podarja) po zmotnem prepricanju gostite-

liice, da sta moz in zena, znajdeta v spal-
nici, kjer bi morala leci v skupno posteljo.

Sprva seveda skusata obdrzati razdaljo,
sicer ze malo zrahljano s skupnimi dozi-
vetji na romanju, nato pa si receta, da sta
7e odrasla, ter se ob tem spoznanju prav
otrosko razveselita in zlezeta v posteljo.

Noé v Varennih (La Nuit de Varennes) Etto-
ra Scole in lani preminulega scenarista
Sergia Amideija (pisca okoli 80 scenarijev
za Rosselinija, de Sico in druge italijanske
reziserje) posega v obdobje francoske re-
volucije ter si izbere dogodek — junijsko
noé leta 1791 - ko sta francoski kralj Lud-
vik XVI. in Marija Antoinetta pobegnila
pred obsodbo narodne skupséine, da bi se
pridruzila svojim zaveznikom v Luksem-
burgu, pa ju je v Varennih zaustavilo ljud-
stvo in izrodilo narodni gardi (nato sta bila
v Parizu obglavljena). To zgodovinsko dej-
stvo je uvodoma predstavljeno z lutkovno
igro oziroma z »gibljivimi slikami«, torej z
nekaksno rudimentarno kinematografsko
obliko, ki pokaze stvari »v razdalji in per-
spektivi«, sama filmska zgodba pa ga za-
pre v kogijo, ki je ravno tako odlikovano, ¢e
ne kar miticno sredstvo filmskega potova-
nja (ze od Fordove Postne kocije dalje).

Ceprav sta kralj in kraljica pobegnila s ko-
&ijo, sta Scola in Amidei raje najela drugo
koéijo in jo napolnila z razlicnimi socialni-
mi in zgodovinskimi figurami ter napotila v
smeri kraljevega bega. V potniski zasedbi
so razvrééene osebe - sami znadilni pred-
stavniki tistega obdobja - po tem, kako se
zavedajo tega, kar se plete na nevidni
sceni zgodovine. Med vedoéimi sta dva, ki
se pozvizgata na kralja in se zanimata sa-
mo za dogodek - pisatelj Restif de la Bre-
tonne in avtor Clovekovih pravic ter sopot-
nik ameriske revolucije Tom Paine; njima
se nato pridruzi §e Casanova. Manj pojma
imajo tisti, ki so kralja poznaliin ga Se lju-
hijo - to sta predvsem grofica de la Borde
in njen homoseksualni frizer, ki sta fetisis-
ta kraljevega telesa in torej zgubljena za
zgodovino. Na strani nostalgi¢éne desnice
so $e drugi poznavalci dvornega zivljenja,
ki ne vidijo, da se njihov svet rusi, podobno
kot je na drugi strani zaslepljena ljudska
mnozica, razcepljena med spostovanjem
kralja in anarhisti¢nim rajanjem.

Kralj in kraljica nista nikoli vidna — razen v
enem zadnjih prizorov (v Varennih), in si-
cer v visini éevljev in puskinih kopit, torej
na ravni skorajsnjega morilskega odra -
vendar sta v kociji vsaj metafori¢no prisot-
na: kralj v osebi Casanove in kraljica v
osebi grofice z avstrijskim naglasom (igra
jo Hanna Schygulla), ki ima med svojo pr-
tljago tudi kraljevska oblagila (na koncu
jih bo obesila na lutko in se pred njo zadr-
zevala v spoétljivi drzi). Casanova (v izvr-
stni interpretaciji Marcella Mastroiannija)
zaseda kraljevo mesto kot postarana in
zaspana figura, ki uziva v svoji modrosti in
se prezivlja samo $e kot kostum in spo-
min, toda uspe mu izzvati despotske ucin-
ke ze z omembo svojega imena. Tako kot
je kraljevo ime mocnejse od njegove ose-
be, je erotiéni sloves Casanove moénejsi
od njegovega telesa - in ¢e ima ta sloves
moc¢ kraljevega imena, tedaj zato, ker evo-
cira mo¢ kraljevskega uzitka.

Toda privilegirana oseba filma je ljudski
pisatelj in kronik revolucije Restif de la
Bretonne, velik fuka¢ (tudi izumitelj bese-
de pornografija) in anarhist, ki so ga spos-
tovali bogati in ljubili revni (igra ga Jean-
Louis Barrault). Z njim je zelel Scola tudi
resiti logiko filma: med razpusceno in sle-
po mnozico (v zmagoslavju revolucije ter
nostalgiéno desnico, ki §e zna uzivati, je
tudi mesto za modernost — za uZivanje v

analititcnem pripovedovanju zgodovine
(Restif de la Bretonne se namrec na kon-
cu pojavi v sodobnih pariskih ulicah). Edi-
na tezava je ta, da potrebuje gledalec ve-
liko €asa za spoznavanje z osebami, kar je
brzkone posledica pocasne in malo aka-
demske rezije.

Zunajte rubrike potovalnih filmov se seve-
da ni mogoce izogniti najbolj pricakovane-
mu filmu festivala - Hammett Wima
Wendersa. Zahodnonemskemu reziserju
in strastnemu ljubitelju hollywoodskega
filma Wimu Wendersu je Coppola pred sti-
rimi leti ponudil film o znanem piscu krimi-
nalk in privatnem detektivu Dashiellu
Hammettu. To obdobje se je za Wendersa
razvilo v moro oziroma v izkusnjo, ki jo je
v bistvu Zelel: da iz evropskega avtorja po-
stane le »director«, nadarjen usluzbenec
tiranskega bossa - torej izkusnjo, ki je v
hollywoodski klasiki predstavljala usodo
in vsakdanji kruh amerigkih reziserjev, tis-
tih, ki jih Wenders najbolj spostuje (Raya,
Forda, Fullerja, Hawksa, Dwana) in jim
stalno placuje dolgove (enega je medtem
Ze uspel poravnati s filmom o Nickolasu
Rayu — Nick’s movie). Wenders je sanjal o
scenariju, kjer je avtor tako osmojen s pro-
izvodno masino, da to postane zanj $e bolj
zapeljivo. »Edini, ki je sprejel to igro, je bil
Coppola«, je izjavil Wenders Serge Dane-
yu za Libération. »Najprej je bil to se av-
torski film, ko pa je Coppola kupil studio
Zoetrope, je postalo jasno, da potrebuje
okoli sebe samo reziserje. Meni je bilo to
jasno Ze od vsega zacetka, in ko sta se
najini vlogi razcistili, sva se bolje razume-
la. Drugo snemanje in montaza sta pote-
kali veliko bolje.« Coppola je skoraj v ce-
loti zavrnil prvo varianto filma in dal nato
Wendersu na razpolago svoj studio in
elektronsko tehniko za ponovno snema-
nje.

Film predstavi Hammetta v obdobju (leta
1928), ko je ravnokar zapustil detektivsko
agencijo Pinkerton in pri¢el pisati krimi-
nalne zgodbe. Nekega dne ga obisce stari
prijatelj Ryan, privatni detektiv, ki mu ocCi-
ta, da ga prevec idealizira v svojih zgod-
bah, ter poprosi, da bi mu pomagal resiti
neki primer (izginotje kitajskega dekleta
Crystal Ling). Sledi dokaj zapletena zgod-
ba, ki jo Hammett (v bogardovskem stilu
ga igra Fred Forrest) vendarle razvozla,
éeprav ga skusajo prevarati na vseh kon-
cih. Razkrita resnica je sicer dovolj banal-
na: mestni mogotci se vdajajo perverziji,
gangsteriji pa jih izsiljujejo; v igro sta vple-
tena tudi Crystal Ling in Ryan, ki Hammet-
tu uniéi idealizirano romaneskno podobo.

Ko je vse kon¢ano (v glavnem se dogaja
ponoci), se Hammett vrne k pisalnemu
stroju, in tedaj se pri¢no v dvojni ekspozi-
ciji pojavljati osebe iz Hustonovega
Malteskega sokola.

Prvi vtis je ta, da je film dober dozdevek -
dozdevek starega zanrskega filma. Toda
Ce je stari zanrski film lahko kdaj dosegel
wendersovski kontemplativni  stil, ga
Wenders v dozdevku ni mogel, ker je tu
prevladal ucinek video hitrosti. Zato je v
filmu manj mrtvih trenutkov in ve¢ mrli¢ev,
veC udarcev in manj besed, ve¢ laka in
manj praskajo¢ega nohta. Hammett je sp-
rva se zapletena oseba, ki pa se vse bolj
normalizira in prazni. In uvodna voZnja na
okno njegovega stanovanja — voznja, ki je
evocirala hitchcockovski prijem - se na
koncu sprevrze v negibnost in prosojnost
izlozbe.



Festival alternativnega filma, ki ga je orga-
niziral Akademski filmski centar, Doma
kulture ,Studentski grad’ v Beogradu, je
omogocil vpogled v to, kar je na tem pod-
ro¢ju storjenega v zadnjih letih pri nas, z
dobrim namenom, da se teoretsko defini-
rajo vrednosti in nove ustvarjalne moz-
nosti alternativnega filma. Tovrstne priloz-
nosti so bolj redke, in v kolikor Ze so, za-
dene njihova odmevnost na isti rob kot al-
ternativna produkcija sama. Namen sre-
¢anja (kot tudi tega zapisa) je dale¢ od te-
ga, da bi jo iztrgali iz marginalnosti ali
etablirali v nekaj, kar sploh ne more biti;
dovolj je, da s spremljanjem poskusamo
opredeliti njeno neslu¢ajno pojavnost v
odnosu do danega nacina filmske proiz-
vodnje oziroma Kulture.

To, kar je nosila vsa avantgarda, Se pose-
bej avantgarda 20. stol., opredeljuje ravno
tako filmsko alternativno — polemiéna je v
adnosu do dominantne kulture - velike
filmske proizvodnje, do njenih nespre-
menljivih (nespoznavnih, prepovedanih,
nesprejemljivih) znacilnosti in vrednosti.

Kultivirala je prav to, kar je bilo izven sfere
kultivacije (zavestno ali tudi ne), in se do-
tikala tistega polja ustvarjalnih in spoz-
navnih moznosti, ki so bile zakrite, blokira-
ne ali le sluc¢ajno dotaknjene. Drugacni
film — tako v Ameriki kot v Evropi - so delali
liudje, ki se niso striktno ukvarjali le s film-
skim medijem (slikarji, fotografi, pesniki,
literati) in so principe moderne umetnosti
v film le podaljsevali.

S tem, ko niso bili direktno vpeljani v zako-
nitosti filmskega jezika, in z obcutljivostjo
do vseh ostalih (in ne le filmskih) izraznih
moznosti, predvsem pa z zavedanjem ¢a-
sa, so izoblikovali pravila drugacne film-
ske produkcije, ki se spremenjena ali nad-
grajena ponavljajo Se danes. Tako so
avantgardisti 20. let poizkus$ali vizualizira-
ti svoje vizije s konkretnimi likovnimi obli-
kami, ne da bi manipulirali s slikami ali po-
izkusali ustvarjati »dramske efekte«. Kot v
slikarski umetnosti je el tudi avantgardni
film od strogo geometri¢nih in abstraktnih
nacinov (de Stijl, Bauhaus) k vsebinam
nadrealizma, ¢e omenimo le delcek iz zgo-
dovine obsezne avantgardne filmske pro-
dukcije. Kljub temu, da je filmu Sele dobrih
osemdeset let, so se spremembe znotraj
njegovih dominantnih zakonitosti pricele
kmalu nakazovati in prav avantgarda ga je
in ga bo najbolj radikalno razjedala. Vpra-
Sanje je, kdaj bo — ¢e bo postala pretek-
lost, ali bo kinematografija akumulirala
njena raziskovanja in kot posledica tega,
ali bo avantgarda lahko izstopila iz svoje
samo sebi lastne kulture (kroga gledal-
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cev, teoretikov, produkcije, distribucije,
prikazovanja). Kajti iz kino klubov, speci-
ficnih razstav ali festivalov tovrstni filmi
redko zaidejo v galerije ali muzeje (film ni
»kolekcionarski predmet«) in tudi redko
dozivljajo ostalim umetniskim praksam
enakovredne obravnave.

Prof. Vlada Petric¢ je v izhodi§éu ocenjeva-
nja festivalskih filmov v Beogradu oprede-
lil alternativni film kot tisto filmsko produk-
cijo, ki radikalno odstopa od ustaljenih
(tradicionalninh) nacinov izrazanja v vseh
moznostih filmskega medija — tako na ni-
voju vsebine in forme — in Siri izrazne moz-
nostifilma s tem, da raziskuje ne samo no-
ve moznosti znotraj medija, temveé tudi
nove oblike interakcije med filmskimi in
drugimi umetniskimi sredstvi.

Alternativnost v odnosu na tradicionalni
film se najpogosteje manifestira skozi od-
mik od naracije, odmik od indentifikacij-
skega gledalcevega odnosa, ki ga s pre-
pricljivimi sredstvi vzpostavlja komercial-
na in ostala filmska proizvodnja. Slika ni-
ma vec¢ primarne asociativne analogije, ne
obstaja ne kot simbol ne kot metafora; to,
kar je oznaceno, je le nekaj, kar je, brez
hierarhije pomenov, ki bi pogojevali ideo-
lo§ko razbiranje, brez ustvarjanja iluzije
Casa, prostora in brez mistificiranja skritih
pomenov.

Postopki samega procesa proizvodnje so
ravno tako v nasprotju z ustaljenimi, saj se
film »dela«, ko se razvija, kopira, projecira
(na razlicne povrsine, skozi razlicno stevi-
lo projektorjev, v nebo itd.) Sam filmski
proces se nekako demistificira. Alterna-
tivni film je lahko kraj$i od minute ali pa
daljsi od sestih ur, lahko spostuje obica-
jen odnos platno-gledalec, lahko ta odnos
popolnoma ignorira. Nesmiselno je iskati
skupne poteze tovrstne proizvodnje, saj je
njihova razlicnost razvidna ze iz kopice
nazivov, ki so se spreminjali tako, kot so
se spreminjala stali$¢a, s katerimi so k fil-
mu pristopali (antiiluzionistiéni, struktu-
ralno/materialistini, neodvisni, osebni,
avtorski, absolutni, graficni, kompjuterski,
semioloski, konceptualisticni, nenarativni
itd.) V zapisu ostajamo zvesti oznaki alter-
nativnega filma, kot so se odlocili v Beo-
gradu, posameznim avtorjem pa je kakrs-
nokoli opredeljevanje veckrat prav malo
mar.

Zirija v sestavi Vlada Petri¢, Sava Trifko-
vi¢c, Bozidar Zecevi¢, Joca Jovanovic, je
nad 150 prispelih filmov smiselno razdeli-
la v $tiri sklope projekcij: filmi, ki niso alter-
nativni; filmi, ki tendirajo k alternativnosti;
alternativni filmi in deset najuspesnejsih

filmov festivala (njihovi avtorii so bili v pri-
znanje gosti festivala).

Na listi filmov, ki so tendirali k alternativ-
nosti (lista sama je bila na trenutke spor-
na, kar je pri tej produkciji ¢isto razumlji-
vo), so bili tudi nekateri filmi ljubljanske
AGRFT (Luznik, Jurjasevic, Milavec, Fran-
doli¢, Hren). V kontekstu festivala so bile
tendence k »drugacnosti« Cisto zanemar-
liive in dejstvo, da so to izpitni, $olski filmi,
podrejeni zakonitostim, mogocée celo za-
htevam, ki jih narekuje institucija, se ne
opravicuje retardacije v raziskovanju me-
dija ali svezejsih izraznih moznosti. Osta-
jajo zvesti naucenim pravilom, ujeti v ten-
denciozno porocanje tesnobnih stanj da-
nasnjega cloveka.

Ivan Faktor je posnel svoj Avtoportret tako,
da je nastavil ostrino kamere na 34 cm in
z njo potoval ob telesu. Jasnost slike je
odvisna od spremembe razdalje telo-ka-
mera, prizadevanja, da bi dosegel ¢isti vi-
zualni efekt, pa so zanj nepomembna.
Eumig S 905 je proces avtoportreta pro-
jektorja, katerega posnetke ponovno uja-
me v kamero, da bi projekcijo projekcije
konéno projeciral na platno.

Bojan Jovanovic se zadrzuje na dokumen-
taciji dogodkov ali samih filmskih postop-
kih, vzpostavlja odnose med izseki z raz-
licnih posnetkov, znotraj katerih je vsak
kader ravno tako opravicljiv kot tudi zane-
marljiv. Drugace je koncepiral Lenona, Za-
cetek ali Nomos, kjer kamera registrira po-
¢asno »zorenje« (prelivanje) banane.

Nebojsa Ruzi¢ v svojih filmih (npr. Zvok,
oblika, barva) vzpostavlja kombinacije med
filmsko sliko in barvo, kar sta (brez avtor-
jeve vednosti?) ridikalno pocela ze Mc-
Laren ali O. Fischinger. Podobno risanje
zvoka je posnel tudi Bata Petrovic (Ves ta
jazz), bolj pa mu je sel od rok ,dokumenta-
rec’ Pesnisko kosilo, kjer vsaj desetkrat
ponavlja dva kadra z nekega debatnega
kosila, pri Cemer vsakokrat zamenija filter.
Z multipliciranjem kadrov postanejo neka-
tere vsebine posnetka, ki bi bile sicer mir-
no spegledane, jasnejse, nekatere pa pri-
dobijo nov pomen. Naklonjenost Zirije fil-
mu Trpljenje device Orleanske Bate Petro-
vica je razumljiva bolj zaradi spostovanja
Carla Dreyerija in ozivljanja njegovega fil-
ma kot pa zaradi inventivnosti tega oziv-
lianja. Petrovic je po knjigi rekonstruiral
Dreyerjev film (montaza fotografije in
spremnega teksta), konec pa je zasladil z
barvnim posnetkom seziganja knjige.

Beograjsko alternativno sceno v veliki
meri oznacuje dokumentarizem, ki se ne
omeji na reprezentativne dogodke, tem-
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veC se osredoto¢i na nevazne situacije
(dnevniki, potopisni filmi). Odprto delo Slo-
bodana Micica je podobno kot Slakove
Dnevne novice na prvi pogled nestrukturi-
ran material, ki ga je avtor zbiral v razli¢nih
situacijah. To slucajnost pa zanikata ze iz-
bor samih situacij (pot delavcev v rudnik,
TV reklama s pepsi, dekle v avtomobilu, ki
jo napade tolpa mogkih, mlada, na pol gola
dekleta, ki poplesujejo v neki tovarni, slav-
nostna otvoritev nekega objekta, starec,
ki se base s struco kruha, dekle, ki ¢aka
na ulici, tip, ki pripravlja razstrelivo, itd.) in
princip montaze zbranega materiala po
formuli teza antiteza: otroci v vrtcu — poli-
tini sestanek, lepa dekleta z naslovnic
starci ki gledajo, zretje kruha dekle se sla-
clis

Isto, kar lahko trdimo za dokumentarec,
velja tudi za igrani film. Ce je prvi »alterni-
ran« skozi asociativno vzpostavljanje no-
vega smisla, se drugi odmakne od prave
igre s kombinacijo dokumentarnih, prostih
prizorov, ki v kontekstu igranih vlozkov
presezejo golo naracijo in pridobe neob-
vezujo¢ pomen (Bodi topla Zena, Ivice Bos-
njaka, lzgnanstvo Ivana Martinca, 86 Dani-
jela Dozeta Mesto Miodraga Milosevica,
Organon, Kanal Zorana Saveskega, P. S.
Slobodana Djordjevica).

Nikola Djuri¢ je v svojem strukturalnem fil-
mu Samoglasniki vzpostavil konotativno
povezavo med lingvistiénim znakom in
filmskim medijem. Crko — samoglasnik je
vizualiziral po klju¢u asociacij, ki jih nosi v
sebi: z izborom prizora in poudarjanjem gi-
banja (O - statiéna kamera, figura se pre-
mika, izginja v veliko dvorigée; U - stati¢na
kamera belezi odprto polje z rahlo zazna-
nim premikanjem zita; E — kamera belezi
1zstop iz gibljivih stopnic...).

Ljubomir Simuni¢ je pokazal delno Ze zna-
no trilogijo Pression, Gerdy, zlocesta vjesti-
ca in Summer Dreams. v prvih dveh nam
servira naklju¢no (ali ne) zmontiran mate-
rial, v dvojni ekspoziciji in smiselni glasbe-
Niopremi preko ekrana posredovano »zbi-
t(.’. realnost«, in preko neke notranje selek-
Clje in erotizacije videnega v ¢im moénej-
Sih impulzih zasipa gledalca. Dokumenta-
ristiéno zbiranje in prebiranje informacij in
vecni voyarizem. Iz skritih kotickov posne-
to poletno obmorsko dogajanje (Summer
Dreams) zbija iluzijo predstav, demistifici-
ra neko namisljeno realnost, jo celo ironi-
Zira (menjava brzin) in z muzealsko do-
slednostjo registrira vse, kar hoée videti.
To pa je lahko sprehajanje po pomolu,
skakanje po jahti ali spolni alkt v pesku.

Slobodan Valentingi¢ (Hommage 805,
Aura in Aurovision) rekonstruira objekte, ki
iih snema, v podobe, ki kot abstraktni op-
ticni efekti dajajo vtis, da vidimo to, kar je
1Zven moznosti nase vizualne percepcije.
Na ta nacin postajajo slike mitske, procesi
pa rituali.

GrUDni_ projekt Skucove produkcije Kras
88 (ki je nastal v okviru seminarja) z ino-
vativnimi sinemati¢nimi postopki razbija
neko predstavo o zakonitostih materialne
Stvarnosti preko fiktivnega delovanja real-
Nega, predmetnega okolja (kamenje, ki iz-
ginja in se pojavlja, pojavnost dveh teles
ISte osebe v medsebojni interakciji in po-
dobno),

Zaradi inventivhe zdruzitve fotografije in
ilma je Dragan Pesi¢ (Levitacije) odstopal
od ostalih prikazanih projektov. Na kon-
Ceptualen nacin je zdruzil dva medija -
gibljivega in statiénega, kjer je film regist-
racija akcije (v tem primeru »ujeto-
Sti«predmeta-stola v gibanju, ki se odsli-
uje v zrcalu, postavljenim v staticni am-
bient). V svojih fotografijah Pesi¢ uporab-

Aura in Aurovision
Slobodan Valentinéi¢

Levitacija,
Dragan Pesic

Kras,
SKUC - skupinsko delo petnajstih avtorjev

lia postopek, ko v naravno okolje postavi
zrcalo, pritrdi kamero na stativ in medtem,
ko spusca pred zrcalom predmete, posna-
me reflekse predmeta v ogledalu. Slika
predmeta je jasna in razpoznavna, v sre-
discu zrcala, tako da daje vtis montaze
oziroma lebdenja v prostoru, lebdenja, ka-
terega trajanje je neomejeno.

Zaradi postne nedoslednosti je Davorin
Marc predvajal filme izven uradnega pro-
grama sredi noc¢i. Skupaj z ostalo sloven-
sko garnituro je bil neke vrste kurioziteta,
ki si pred kamero dovoli ze Cisto vse, ki ji
ni¢ ve¢ na zakriva in z njo v najvecji meri
manipulira. Glede na originalnost, hetero-
genost in inovativnost Marcovega ze zelo
obseznega opusa smo mu dolzni prej ali
slej odmeriti nekaj ve¢ besed.

Na festivalu ni bilo niti enega filma iz Za-
greba, kar ne velja opraviciti z izgovorom,
da se jim je produkcija ustavila. Ce bo v
bodoce festival potoval po drugih sredis-
¢ih, se lahko zgodi, da v Zagrebu ne bomo
videli nobenega beograjskega filma. Zara-
di tega je objektivnejsa predstava o tre-
nutnih tendencah jugoslovanske alterna-
tive dokaj nepopolna. Nekje so pac¢ bolj
zategnjeni, drugje manj, nekje inovativnej-
§i, drugje bolj posnemateljski, nekje pre-
drzni, drugje ujeti. Ob takih ugotavljanjih
palahko spregledamo to, da je alternativni
film v enakem polozaju kot vse druga¢ne
(avantgardne) umetnosti — to pa je v da-
nem zgodovinskem trenutku polozaj ne-
kega povsem obrobnega podrogja v Sir-
Sem sistemu javnih aktivnosti.

Lista desetih najpomembnejsih filmov:

Levitacije,

Dragan Pesic AFC DK »Studentski grad«, Beograd
Velo misto

Branko Karabati¢, KK »Split«

Trpljenje device Orleanske,

Bata Petrovi¢c, AFK Doma omladine Beograda
Gerdy, zlogesta vjestica,

Ljubomir Simunic

Kras 88,

projekt 15 avtorjev, montaza Franci Slak, ton Hanna
Preuss

Aura in Aurovision

Slobodan Valentinéi¢, SKUC Ljubljana

Izgnanstvo

lvan Martinac, Marjan film Split

Samoglasniki,

Nikola Djuri¢, AFC DK »Studentski grad« Beograd
Revlon,

Slobodan Djordjevié, AFC DK »Studentski grad«
Pression,

Ljubomir Simuni¢, Beograd



1 elaan

kritika

Brata Blues

(The Blues Brothers).

rezija: John Landis

scenarij: Dan Aykroyd, John Landis

fotografija: Stephen M. Katz

glasba The Blues Brothers, Ira Newborn

igrajo: John Beluschi, Dan Aykroyd, James Brown, Cab Cailoway
proizvodnja: Robert K. Weiss za Universal, ZDA, 1979
distribucija: CIC

Po zadnjem filmu o bratih Blues pristevajo Johna Landisa k reZiser-
jem nove generacije ameriskega filma, k imenom, kot so Spielberg,
Scorcese, Coppola, Lucas ali Schrader. Ne le zaradi tega, ker jih
zdruzujejo velikanski projekti ogromnih investicij (Blues Brothers —
27 mil. dolarjev), temveé zaradi samosvojega, spektakelskega in
izrazito avtorskega nacina ozivljanja hollywoodskih zanrov, in to na
nacin zavestnega odklanjanja zgolj sklicevanj na »umetniskost«
(prej na obrtnistvo), angaziranost ali eksplicitno sporocilnost kot
nujno (vsaj v Evropi) poslanstvo filma.

John Landis je poleg tega, da je bil pri filmu kurir, kaskader in ig-
ralec (Spielberg — 1941), najprej za majhen denar posnel Schiock,
kasneje Kentucky Fried Movie, v tretjem filmu Animal House, duho-
vitem opisu Studentskega zivljenja na ameriskih univerzah, pa mu
je ze igral letos preminuli John Belushi (Jake Blues).

Brata Blues je glasbeni film o tradiciji ameriSke ¢rne glasbe in
Rythm and Bluesu in komedija, ki s pomocjo pretiravanja, kjer ni
pravih nasprotij med stvarnim in izmisljenim, kjer fantasti¢no po-
staja normalno, parodira ustaljene vrednote. Na ta nacin »legalizira
norost« jn premaknjen svet marginalcev (film so v glavnem naredili
¢rnci in Zidje), katerih motivacije se bistveno razlikujejo od ,normal-
nih’ ljudi. Podkulturni stil, ki ga artikulira film, je sicer v trenutku, ko
govorimo o komediji, lahko Cista farsa, saj komedijska postavitev
opravicuje vse prekrske in prestope z izgovorom, da so tu zato, da
izzovejo ugodje (z norci se ze ne bomo indentificirali) in smeh
(komiki so grsi, slabsi, bolj neumni in Drugacni od nas in izzivajo si-
tuacije nam prepovedanih in nedopustnih dejanj). Tako smo se
brez strahu, da se bomo srecali s smrtjo (mozno je brez praske pre-
ziveti padec iz desetega nadstropja), pomilovanjem (bolecino pre-
nasajo z nasmehom) ali neuspehom (Bluesu je tudi v zaporu lepo),
smejali Stanlieju in Olieju, bratom Marx ali Chaplinu. Vsi ti ,dvorni

norci’, ki so lahko videli in govorili resnico (saj jim je bilo kot norcem
to dovoljeno), so svet realnosti preoblikovali v nek fantasticen svet,
ki pa je vedno sluzil kot metafora te realnosti.

Zato je film o bratih Blues ravno toliko ,narodna komedija’, ki vzpos-
tavlja nek lezeren, pravljicni odnos do sveta, kot radikalen filmski
prispevek ob-kulturnemu gibanju, ki karikira in parodira urejeni
svet zdravorazumarskih mnen;j.

Zgodba dveh sirot, debelega in suhega; Elwooda in Johna Bluesa,
je vpeta v dogajanje med izstopom iz zapora in vrnitvijo vanj. Da bi
zasluzila potreben denar, s katerim bi resila sirotiSnico, obnovita
orkester (Blues Brothers Band) in izzoveta same tezave: unicita
chicasko inillinoisko policijo, mornarico, letalstvo, naciste, ,kavboj-
ske’ glasbenike, markete in vse, kar pripada ute¢enemu, normira-
nemu sistemu zivljenja.

Dogajanje ,zivi' v stripovskemu nacinu pripovedovanja. Alanfordof-
sko oznacevanje posameznih oseb prepoznamo npr. v liku agresiv-
ne sestre iz sirotisnice, ki kot zamenjava za strogo in posteno ma-
ter razbija s stoli, strelja s pogledi in maha z bi¢em. Stripovsko fik-
cijo najdemo v reziranju/jazziranju mase duhovna Jamesa Browna;
v ambientalnih postavitvah (brata stanujeta v zanikrnem hotelu
najbolj umazanega dela mesta sredi zelezniskih tirnic); v kolosal-
nih avtomobilskih pokolih in spektakularno burlesknih atrakcijah,
kjer Se tako normalna akcija preide v fantasticno dogajanje; v izho-
disénih motivacijah (brata zbirata denar, da bi pomagala siromas-
nim) kot v odvzemanju predmetom obicajnih uporabnih vrednosti,
kjer je npr. mozno, da se avtomobil zamenja z vzigalnikom.

Da bi lahko prepevaia in plesala tistih nekaj minut pred obcinstvom
(in to le zaradi denarja), si brata nakopljeta vse mozne nasprotnike:
policijo, ki ju z vso mocjo, opremo in neumnostjo ne more ujeti, na-
cisti¢no amerisko partijo belega ljudstva, ki ob neuspelem pregonu
pristane (kot Coppolovi jezdeci ob Wagnerjevi glasbi najprej v reki,
nato v betonu, in konéno popevkarske kavbojce (Good Old Boys)
—izvajalce country and western glasbe — edine glasbe, ki jo Landis
ne prenese. Razen enega policaja (in $e ta je ¢rn), ki zna vsaj ne-
koliko voziti avtomobil, so vsi ostali neumni, antipatiéni in nespo-
sobni. Imajo vse karakteristike, ki jih neprilagojenci, Zive€i na robu
druzbenega dogajanja, vidijo v oblasti in establishmentu. Tu je Se
neka dodatna preganjalka, ki se z razstrelivi in razno raznimi piro-
tehni¢nimi pomagali mascuje Jacku Bluesu za »ljubezensko izda-
jo«. Namenijen ji je isti konec kot vsem ostalim represivnim institu-
cijam.

Uteceni realni in normalni sistem zivljenja je spremenjen v burlesk-
ni in fantasticni svet, v katerem se Sele razkriva realnost. Normalno
je, da v hotelu eksplodira bomba, da so ¢rnci revni, da je sirotiSnica
dom, da med nastopajocimi in publiko obstaja zicna pregrada in da
neohitlerjanci vpijejo belcem, naj pobijejo Zide, ker jih izkoriscajo.
Dogajanje je pomaknjeno v svet, ki je dalec¢ od kakrsne koli kome-
dijske fikcije.

Dva glavna lika, zgrajena na podobnih kontrastih kot Stanlio in Olio
(nevroticen/miren, debeli/suh, spreten/neroden), figurirata kot en
dupliran lik in s svojo dosledno uniformiranostjo (ocala, ki jih ne
snameta niti ponoci, ¢rna kravata, obleka in klobuk) potrjujeta svo-
jo Drugacnost.

Landis je v Bratih Blues ozivel socialno amerisko komedijo (s pod-
laganjem podkulturnih aspektov) kot tudi hollywoodski musical,
kar je delno naredila Ze rock opera. Le da tu glasbeni viozki ne »ple-
tejo« vedno zgodbe, temvec figurirajo tudi kot dokumentarni, kon-
certni posnetki (John Belushi, Dan Aykroyd) bolj ali manj Ze znanih
Rythm and blues komadov. Glasbeni nastopi Jamesa Browna,
Arette Franklin, Raya Charlesa ali Johna Leeja Hookerja pa pripo-
ved le poudarjajo.

Sledniji zivijo s svojo ekstati¢no in ritmiéno glasbo in plesom, kjer
koli so in kar koli pocno. Vse to ponujajo belcem, ki so lahko izumili
le nek country, ob katerem se da le razbijati flase in sluziti denar.

Majda Sirca
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Clovek slon

(The Elephant Man)

scenarij: Cristopher de Vore, Eric Bergren, David Lynch, po »The Elephant Man and ot-
her Raminiscences« Fredericka Trevesa in »The Elephant Man, a study in human dig-
nity« Ashleya Montaguja

rezija: David Lynch

glasba: John Morris

montaza: Anne V. Coates

fotografija: Freddie Francis

ton: Robin Gregory

maska: Christopher Tucker 4

igrajo: John Hurt, Anthony Hopkins, John Gielgud, Anne Bancroft, Freddie Jones,
Wendy Hiller

produkcija: Brooks Films, Anglija 1980

distribucija: Paramount Pictures

jug. distribucija: Zagreb film, Zagreb

Ameriski reziser David Lynch, po poklicu slikar, se je v svojem dru-
gem celoveéernem filmu posluzil spake, sicer filmsko napravljene,
vendar s tak$no plastiéno masko in repertoarjem gest, da gledalca
kar posteno prepri¢uje v realen obstoj. K temu u€inku je prispevala
svoje tudi »arheolosko« izdelana scenografija londonskih ambien-
tov in atmosfere, ki ji je pri preskoku v prejénje stoletje v obilni meri
pomagala ¢rno-bela fotografija.

Zadnje ¢ase je ze skorajda postala moda, da se v filme ponovno
naseljujejo posasti, ki se od nekdanjih razlikujejo predvsem v teh-
ni¢éni dodelanosti in variabilnosti pojavnih oblik, kar je posledica
novih iznajdb na podroéiju trika in specialnih efektov. Toda Lynchov
film ima zelo malo skupnega z novo serijo grozljivk in fantasticnih
filmov, ki svoje domisljijske izume, senzacionalnost in prepricljivost
podpirajo z nevidnimi tehnoloskimi prijemi. Spaka je v filmu Clovek-
slon posebne vrste, predvsem pa ne igra na karto zastrasevanja
gledalcev, ki je tako znagcilna za grozljivke. Naslov filma in sam za-
cetek nas najprej zapeljeta v nelagodno in napeto ¢akanje na tre-
nutek, ko se bomo sooéili zmonstrumom in se krepko prestrasili ter
hkrati oddahnili, otresli pritiska pred neznanim. Vendar se kaj kma-
luizkaze, da élovek-slon nima slonovskih dimenzij in sile, ampak je
dokaj majhna kreatura, nesreéen primer ¢loveske vrste, ki mu je
narava spadila telo. Imenovan je ¢lovek-slon zaradi ogromne in de-
formirane glave, »slonovske« glave. Vrdlovec v eseju Tehnoloska
levitev posasti (Ekran, t. 1/2 1982), navaja, da se je izoblikovala
celo znanost o posastih, veda nekje na meiji med zoologijo in psi-
hologijo, ki omenja med vzroki za nastanek posasti tudi »domislji-
Jo« kot tisto psihi¢no silo, ki je sposobna delovati na »mesanje se-
men« . .. Vrdlovec nadalje piSe, da je znanost o posastih svoje teo-
retlcne: ugotovitve podkrepila z empiricnim dokazom, ¢e$ da se je
otrok-zaba rodil taksen zato, »ker je mati med spolnim_aktom dr-

zala v roki zabo, prepriéana, da ji bo krajsala vrocico«. Ce sledimo
tem postavkam, je mogoce postaviti hipotezo, da se je John Mer-
rick rodil kot ¢lovek-slon zato, ker so njegovo mater sloni prestrasili
v asu nosecnosti in se ji je podoba slonov tako globoko vtisnila v
psiho, da je Merrickovo telo oblikovala po modelu slona. Ne da bi
zasli predalec v spekulacije na osnovi postavk znanosti o posastih,
pa je mogoée vsaj sklepati, da je John Merrick spaka, v katero se
je preselil materin strah, in je zato tudi posast, ki ne strasi drugih
marveé je njo strah pred drugimi. Predvsem jo je strah pred pogle-
dom drugih, pred oémi drugega kot ogledala, ki, e kaze strah,
pravzaprav razkriva in potrjuje strah posasti. Toda vsi pogledi, ka-
terih objekt je ¢lovek-slon, ve¢inoma posredujejo lazno podobo, saj
za njo skrivajo, instinktivno ali pa zavestno, pravo sliko, resni¢no
stanje stvari.

V filmu se ogledovanje ¢loveka-slona pricne na sejmu in to zelja
preprostega ljudstva, da bi videlo popaceno telo in iznakazen um,
prinasa lastniku dobre denarce. V tem ritualu se karnevalska rado-
vednost ljudstva kriza z uzitkom v superiornosti zaradi lastne nor-
malnosti, predvsem fizicne, pri éemer pa se ljudstvo ne zaveda, da
je njegova zabava na racun deformiranega in neuporabnega telesa
mozna zato, ker je nekdo drug dolocil njegovo telo za normaino in
s tem za funkcionalno. Funkcionalno kot delovna sila, ki je sposob-
na proizvajati, in funkcionalno kot ploden material za nadaljevanje
procesa reprodukcije, toda brez zavesti o druzbeno-zgodovinskem
mestu svojega telesa, ki prav zaradi tega lahko vzdrzuje razredno
hierarhijo in se podreja njenim ekonomskim in politicnim interesom.
Zato tudi poteka razmerje med preprostim ljudstvom in spacenim
telesom na nivoju burleske, ki svojo u¢inkovitost dosega z norim in
absurdnim razmeséanjem in stikanjem teles in predmetov. Besede,
ki jih izgovarijajo akterji tega sejmarskega karnevala, so samo re-
dundantno ponavljanje tistega, kar je zaobjeto ze v pogledih, ges-
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tah in gibanju. Te besede samo ponavljajo stalis¢e, ki ga ljudstvo
zavzema s pozicijo in delavanjem telesa. V tem karnevalu John
Merrick ne spregovori besede, veéinoma brunda neke nerazumljive
zloge in le obéasno zastoka. Clovek-slon se ponizno in trpece og-
leduje v o¢eh preprostega in krutega ljudstva, v oceh, ki so burka-
$ko razpoloZene in se ne zavedajo, da je njihovo telo prav tako
predmet neke druge burke, veliko bolj resne, ki jo rezirajo njihovi
gospodariji.

Da ne bo pomote, John Merrick ne poseduje nikakr§ne »revolucio-
narne zavesti« in tudi v filmu ni zastavljen kot subjekt, ki naj bi raz-
kril objektivno in dokonéno resnico o treh razredih viktorijanskega
kapitalizma, ljudstva kot proletariata brez zgodovinske zavesti,
razreda oziroma sloja znanstvenikov, kjer se mesata humanizem in
interesi vladajocega razreda, ter aristokracije, ki prvenstveno hodi
v gledalisce, ki ji je potrebno kot prostor za utrjevanje svoje maske,
ki naj s kulturo in umetnostjo prikrije pravo bistvo: izkoris¢evalski
privilegij. John Merrick je predvsem ogledalo v igri ogledal, ki se
medsebojno slepijo; ¢lovek-slon je predmet pogledov drugih, pri
¢emer sam vidi to, kar vidijo drugi, in ga je predvsem strah, da bi v
pogledu drugih razbral strah, ki je pritajeno vsebovan v njegovem
pogledu in se bolestno aktivira le, ko ga prepozna v tujih oéeh. Zato
je John Merrick brez lastnega pogleda (stalisca), saj je ta zastrt z
enako masko kot pogled od spodaj (ljudstvo), z empiricno nevtral-
ne sredine (znanost) ter od zgoraj (aristokracija).

Karnevalskemu pogledu ljudstva sledi znanstveni_pogled, kiga na
Merricku pritegne dvoje stvari: dejstvo, da ima posast, navkljub iz-
nakazenem telesu, povsem normalno spolovilo, ter prgd\{sem
spoznanje, da zna Biblijo skorajda na pamet, torej ima duso in ne
samo to, temve¢ tudi povsem normalen razum. Todg wktoruanske—_
ga znanstvenika spolovilo in mozne seksualne tezave spake _k_aj
malo zanimajo, saj je njegova pozornost usmerjena k ‘nlepl dusic,
ki biva v »grdem telesu«, in kvecjemu Se k. Merrickovi zmoznosti
smiselnega zaklju¢evanja in logi¢nega reagiranja, ki posredno go-
vori o empiriénih in pozitivistiénih izhodiscih viktorijanske medici-
ne. Zato ta znanost zanemari oziroma spregleda Merrickovo ljub-
kovanije lepe materine podobe, saj bi ukvarjanje s tem problemom

gotovo izpodkopalo njene v pozitivizem povite absolutne temelje. V.

tem se nahaia tudi podlaga za zdravnikov neprizadet, v objektivno
znanstveno pozicijo zaverovan pogled, pozivljen s humanizmom, ki
pa zdravniku sluzi predvsem kot sredstvo za napredovanje po
druzbeni lestvici. Tako znanstveno-humanisti¢ni pogled omrezi
Johna Merricka in ga naredi za »Cloveka«, za tesnega zdravniko-

vega prijatelja, Ceprav ga ta postavi v vecni rezervat bolnice in so-
cializira tako, da ¢loveka-slona vpelje v svet aristokracije, v resnici
pa ga proda za vstopnico, ki mu sluzi za lastno promocijo.

Ko postane John Merrick zanimiv za pogled od zgoraj, se iznicijo
tudi zoperstavljanja zdravniskega kolegija, ki meni, da je popoln
absurd zdraviti neozdravljivo. Cloveku-slonu je pa¢ nemogoce po-
praviti telo do tiste mere, ki bi ga naredila za funkcionalno, zato ko-
legij ugotavlja, da je njegovo mesto v umobolnici oziroma na druz-
benem robu, tam, kjer se potikajo izvrzeni in hendikepirani - posa-
sti. Aristokracija si ¢loveka-slona do dobra ogleda v gledalis¢u, kjer
je John Merrick osrednji akter predstave in poZane buCne ovacije.
Ce je znanost pritegnil s poznavanjem Biblije, pa je aristokracijo
osvojil z ljubeznijo do gledalis¢a, do viktorijanskega gledalis¢a kot
posebnega druzbenega rituala, kjer je bila predstava le lazni izgo-
vor za statusni spektakel v lozah. Gledalisce sicer ni lazna maska,
mozno pa ga je maskirati, Ce je to volja ali pa ukaz njegovega go-
spodarja. Kajti le maskirana zvezda gledalis¢a lahko brez sprene-
vedanja in doze ironije preoblece spako v Romea in ga celo prepri-
¢a, da mu ta obleka zelo dobro pristaja. Clovek-slon je tako prese-
netljivo pripravno telo, saj ga je mogoce poljubno modelirati. Lahko
je predmet karnevalskega norenja, lahko je objekt znanstvenega
diskurza, aristokrat in celo igralec. Vsakokrat to, kar zelijo drugi,
nekaj med ostudno, toda ponizno zZivaljo ter visoko kultiviranim in
uglajenim aristokratom, toda vedno brez gotovosti, ¢e je v teh ob-
likah prepoznan kot ¢lovesko bitje. Zdi se, da je ta sum prisoten v
Merrickovem srcu tudi takrat, ko lega v svojo smrt. Aristokracija ga
je v gledali§¢u zamaskirala po svoji podobi in povzdignila v najvisji
in najbolj spostovani druzbeni razred, toda ta status mu ne more iz-
polniti zelje, da bi legel in zaspal kot ¢lovek. Pri tem ga ovira »slo-
novska« glava, saj takSen polozajpomeni zanj smrt. Na koncu filma
ostaja odprto vprasanje, ali je John Merrick nasedel maski, ki mu
jo je nadela aristokracija, in se z vero, da je Clovek, ulegel in zaspal
za vecne Case, ali pa je prepoznal laznost aristokratske maske in
se usmrtil, odresil svojega »odvecnega« telesa (v filmu plasticne-
ga), ki je bilo tako pripravno, da so ga pogledi drugih modelirali po
svoji podobi.

K navedenim trem pogledom, ¢e odstejemo Merrickovega, ki ga je
tezko opredeliti, je treba pristeti Se pogled gledalca. Eden izmed
njih je tudi ta zapis o Cloveku-slonu.

Silvan Furlan

Mr. Montenegro (ali biseri in svinje)

(Montenegro or Pigs and Pearls)

scenarij: Dusan Makavejev

rezija: Dusan Makavejev

fotografija: Tomislav Pinter

glasba: Kornelije Kovaé R

igrajo: Susan Anspach, Erland Josephson, Per Oscarsson, Bora Todorovi¢, Svetozar
Cvetkovi¢

proizvodnja: Viking film (Stogkholm), 1981

distribucija: Ab Europafilm, Svedska

jug. distribucija: Croatia film, Zagreb

Pred éasom je Jugoslovanska kinoteka v Ljubljani predvajala cik-
lus filmov, ki jih je Dusan Makavejev posnel pred WR ali misterijem
organizma in Sladkim filmom. Ker nam v njegovem ustvarjalnem
opusu manjkata dva pomembna ¢lena, oziroma nismo videli dveh
njegovih zadnjih filmov, je seveda tezko soditi njegov zadniji film Mr.
Montenegro, v luc¢i nadaljevanja njegovih ze znanih filmskih preoku-
pacij iz Ljubezenskega primera ali NedolZnosti brez zascite.

Vecina ljudi, ki je videla njegov zadniji film Mr. Montenegro, se spra-
sSuje: ali je to Se tisti, vedri raziskovalec Zivljenja, ki se nam je ne-
navadno priljubil, zlasti v obeh omenjenih filmih? Odgovor na to
vprasanije je lahko samo delno tocen, saj nima nihce pravice zahte-
vati od avtorja, da bi bil nenehno tak, kakrénega bi si mi zeleli. Go-
tovo to vprasanje sproza Se neko drugo: ali je sploh res, da to ni veé
tisti Makavejev, ki smo ga bili vajeni?

Dobro, navidez je Makavejev resni¢no ustvaril dokaj klasi¢no film-
sko delo, v katerem je malo ali ni¢ tiste njegove znamenite »atrak-
cije montaze«, »nenavadnih in absurdnih obratov ter situacij«, »ob-
esenjaskega humorja« itd., Mr. Montenegro bi lahko proglasili za
»socialno dramo in tragedijo« nasega zdomstva na Svedskem in s
tem bi pravzaprav likvidirali vse moznosti, ki pa jih Makavejev kljub
temu ponuja.

Mr. Montenegro ni enodimenzionalen film, morda ni tako dvoumen,
kot so bili prejsnji filmi Dusana Makavejeva, vendar je v njem po
mojem osebnem mnenju Cisto zadostna mera komaj prikritega ab-
surda, ki je preoble¢en v strogo in polikano realnost visoko orga-
niziranega svedskega vsakdanjika.

Kriticna ost Dusana Makavejeva ni uperjena direktno zoper nehu-
manost visoko organizirane in racionalizirane druzbe, kot je na pri-
mer Svedska (lahko bi bila tudi katerakoli druga podobnal), to bi

najbrz kljub vsemu bilo preveé patetiéno in propagandno. Makave-
jev »naéne« $vedsko realnost na bolj ob¢utljivem koncu, svoj »Kri-
tiéni dinamit« ji podstavi tam, kjer to najmanj pricakuje. »Postopek«
razkrajanja medéloveskih odnosov je tema, ki jo je Ingmar Bergman
dodobra »izkoristil«, vendar vanjo ze od vsega zacetka ni mogel ali
ni znal uvesti nié novega, razen nekoliko zaokrozenega sentimen-
talnega razmisljanja, ki v vsej svoji »radikalnosti« vedno najraje za-
jadra v blizino religioznih spoznanj in odkritij. Tako je mo¢ narediti
cel kup imenitnih filmov, ki pa nikoli ne bodo prebili Kozmosa, ki je
tako pomirjen sam s seboj (v svoji odtujenosti), da je preprosto
»neranljiv «.

Jasno je, da Makavejeva tak »postopek« delanja fi|mpv ne zanima,
ne zanima ga, ker ve za njegovo »sterilnost« in »sterilno est_etlk0<f
ter »sterilne zakljucke«, ki se vedno lahko obnavljajo na neki drugi
ravni.

»Transfuzija« mora sprico tega biti »brutalna« svet Ingm}arjAaA Ber-
gmana je treba vredi iz kolesnic. Vanj je treba uvesti » primitivne«
balkanske zdomce, ki se gredo svoje ritualne in okrutne igre v baru
Zanzibar nekje na obrobju Stockholma. Iz spopada teh dveh svetov
se ne more izcimiti ni¢ dobrega, vendar je to spopad, ki ni posre-
dovan preko religioznih ali psiholoskih stanj, to spopadanje clove-
skih bitij je neposredno, neorokaviceno, tudi za Bergmanov
»0KuS«, »necivilizirano«.

Imenitna dama iz $vedske visoke druzbe, ki jo igra Susan Anspach,
preprosto ne ve, kaj bi pocela sama s seboj, njeno zivljenje je do
te mere urejeno, da »katastrofo« predstavljajo v bistvu drobnarije,
ali bo kdo kam odpotoval ali ne bo odpotoval, kako je bil serviran
zajtrk, kako je potekala modna revija imenitnih krznenih izdelkov
itd. Edino bitje, ki v tej Svedski druzini povzro¢a »grozljive proble-
me«, je do konca infantilni stari oce, ki je napravljen v kostum os-
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vajalcev divjekga Zahoda in ki fantazira o vnovi¢ni poroki, ¢eprav
se giblje s pomocjo invalidskega vozicka. Njegova invalidnost ni
zgolj fiziéna invalidnost starega ¢loveka, v interpretaciji Dusana
Makavejeva je zakljucna faza do konca racionalizirane druzbe. Saj
stari clovek se hoce Ziveti, eprav samo kot groteskni Kavbojin ze-
nin, toda okolica, ta prijazna okolica, ki je tako strpna in pametna,
mu dopoveduje, da je bebav in naj se sprijazni ze enkrat s svojim
invalidskim vozickom.

Analogni ratio, ki ga Makavejev aplicira v svojem filmu, velja tudi za
nase zdomce na Svedskem, samo da se njihov »invalidski vozicek«
imenuje bar Zanzibar in vse, kar je povezano z njim. Vendar nasto-
pa vprasanje: kako spraviti oba svetova v medsebojno zvezo, kako
pripeljati imenitno damo Susan Anspach v podrto barako, kjer na-
stopa striptizeta Tirke Honolulu in kjer svoje noci prezivlja »zdom-
ska egzotika« (Bora Todorovic ali Svetozar Cvetkovic)?

Resitev, ki si jo izbere Makavejev, je nakljucje in taksna resitev je
tudi najbolj prepricljiva (zakaj neki ne nakljucje, saj se predstavniki
obeh svetov ne morejo srecati drugace kot po nakljucju in to na le-
talis¢u, Zelezniski ali avtobusni postaiji!), docela nenormalno bi bilo,
Ce bi se srecali v kaksnem elitnem klubu ali morda modni reviji.

Iz tega nakljucja se rodi spoznanje in potreba po odprti in pristni
medcloveski komunikaciji, ki ne pozna preprek razlicnih tradicij, re-
ligioznih prepricanj, statusnih razlik itd. Makavejev lahko logi¢no
nadaljuje svojo zaceto tezo s podtikanjem »kriticnega dinamita«,
naveli¢ana dama se lahko kljub vsemu strastno zaljubi v neznane-
ga zdomca, ki sicer cisti kletke v stockholmskem zivalskem vrtu.

Orgija v baru Zanzibar z vlozki strip-teasa, krvavega pretepanija,
nozev v glavi, pretihotapljenega alkohola, barbarskega tuljenja
(petja) je videti, kot da nima konca. Susan Anspach pozabi na mo-
Za, na druzino, pozabi na dolgo¢asno sterilno Zivljenje v imenitni vi-

Vendar ni¢ ne more trajati v neskonénost, tudi te »idile« mora biti
konec. Dama ubije svojega ljubimca na toéno tak$en nacin, kot to
»pristoji« okolju, v katerem zivi. Ljubezen in smrt sta si tukaj tako
blizu in nihce iz tega dejstva ne dela posebne tragedije. Susan An-
spach ve, da ne bi mogla ve¢no ziveti v okolju, kot je Zanzibar, naj-
brz tudi njen ljubimec, ne bi mogel Ziveti v njenem »sterilnem sve-
tu«. Toda Anspachovi je tudi misel, da bi znova zazivela staro ziv-
lienje ob mozu in otrocih, zoprna, tudi taksna resitev ne pride v po-
stev. Najboljsa »ideja«, na katero pride, je ta, da jih vse skupaj pre-
prosto »ukine«, servira jim zastrupljeno kosilo in s tem se film Du-

sana Makavejeva konca, sklicujo¢ se na_resni¢ne dogodke, ki so
se pripetili nekemu nasemu zdomcu na Svedskem in neki dami.

Razen tistih vprasanj, ki sem jih omenjal na za¢etku, se nam po og-
ledu filma sprozijo $e marsikatera druga.

Film Mr. Montenegro ni analiza Zivljenja in ravnanj nasih zdomcev
na Svedskem, kar so nekateri dogmatsko zagnani kritiki pri nas do-
ma hoteli videti v njem in potem seveda iz takSne ugotovitve kovati
»bogate« ideoloske kapitale, ¢es glavni protagonist »¢rnega vala«
je ostal dosleden samemu sebi. Blati ugled in dostojanstvo nasih
ljudi, ki so na delu v tujini.

Makavejev preprosto ni naiven, ve, da je takSna podoba nasega
zdomstva, kakrsno nam servirajo nasa sredstva javnega obveséa-
nja, pretirano polikana in domoljubna v slabem pomenu besede.
Ve, da ljudje zive drugacno zivljenje, ki ni podobno domoljubnim kli-
Sejem in prototipom, le del¢ek resnice je vsebovan v njihovem
zdomstvu, ostali del krute resnice pa se nahaja drugje. Nahaja se
v odtujenih med¢loveskih odnosih, oropanih kakrénegakoli prist-
nega custva, ti odnosi pa niso specifika zgolj Svedske druzbe, ki
gosti nase zdomce, ampak so planetarni pojav. Tu ni ideoloskih re-
ceptov, ni boljsih ali slabsih civilizacijskih obrazcev, so zgolj ljudje,
ki morajo to odtujenost ukinjati (¢e imajo $§e mo¢ in domisljijo), ljud-
je, ki morajo preziveti.

Vse ostalo je laz, vendar ne v neitzshejanskem smislu, temvec v
najbolj banalnem smislu neizpolnjenih obljub sprevrnjene zavesti,
ki ve, da svojih pisanih reklamnih obljub po boljsem zivljenju nikjer
in nikoli ne bo mogla uresniciti.

V tem smislu so zdomci in njihovi gostitelji docela izenaceni med
seboj. Svedska »racionalnost«in zdomska »primitivnost« sta samo
razlicna pola istega problema, ki se napaja iz rezervoarja sprevr-
njene zavesti, ki se enim kaze v svoji najbolj organizirani in civili-
zatori¢ni obliki, drugim pa v obliki ponizanj in eksploatacije.

Ce se ta dva svetova izkljuujeta na ravni sprevrnjene zavesti, je
to ukana, ki jo je treba premos$éati tako, kot to poéne Makavejev,
z neposrednostjo nakljucja, obesanjaskim humorjem, iznicevanjem
tradicionalnih obrazcev zivljenja na obeh straneh.

Ne vem, ¢e je Makavejev v tej svoji nameri docela uspel, verjetno
pa je utrl pot drugaénim razmisljanjem o problemih, kot smo jih bili
vajeni. To pa je bistvo njegove nenehne inovativnosti, tako kar za-
deva izvirnost, kot tudi filmski jezik.

Milenko Vakanjac
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Lulu

scenarij in rezija: Valerian Boroweczyk

kamera: Marcello Gora

igrajo: Anne Bonant, Michele Placido, Jean-Jacques Delbo
prod.: Parafrance Films, 1980

Ali ima zenska du$o?

Wedekindovi besedili (drami Zemeljski duh in Pandorina skrinjica (iz
let 1893/94), ki tvorita predlogo Borowczykovemu filmu, proizve-
deta inacico Pandorinega mita. Pandora, ki je bila po nekaterih ina-
cicah ustvarjena in lansirana na zemljo zato, da bi iz svoje skrinjice
spustila med smrtnike zlo (delo, bolezni, smrt itn.), kar je hotel
Zeus, razsrien zaradi Prometejevih prevar, je po drugih inagicah
odprla skrinjico iz lastnega radovednostnega nagiba: vsakteri od
bogov ji je ob stvarjenju podaril kaj lepega, kako lepo lastnost
(lepoto, Sarm, govor . . .), povrh pa je dobila skrinjico, v kateri je bilo
zaprto zlo. V tej drugi inacici predstavlja Pandora analogon kr-
Scanske Eve: obakrat je Zenska tista, ki se je polastila neke prepo-
vedane vednosti, namre¢ vednosti o spolu oziroma falicni zelji. To
se je lahko zgodilo zato, ker je zensko ze pred vednostjo premagala
radovednost, bila je torej prva, »ki je vedela«. Toda ta posebna ved-
nost je pac ucinek falicnega oznacevalca, njen pomen je zgolj nje-
gov epifenomen - in ker Zenska falosa nima, je potemtakem bese-
do zelje ukradla. Kanoni¢no pravo je posledico te kraje povedalo s
precizno formulacijo: od tedaj Zenska laze, ko govori, saj ne ve, kaj
govori.

Ob Pabstovi ekranizaciji so se kritiki sprasevali glede Lulu: ali je to
zenska ali je strupena roza? Vprasanje je dovolj indikativno, saj je
»strupena roza« ena kanoni¢no-sholasticnih difamacij zenske
(poleg »smrdljive roze«, »sladkega strupa«, »kacjega strupac, »sa-
tanovih fekalij« in drugih skatoloskih metafor). Ob Borowczykovi
bolj bledi¢ni obdelavi se taka vprasanja ne morajo nujno postaviti,
toda vedno gre za to: gledalci, ki skusajo opredeliti in vmestiti Lulu
(Je oblasti zelina? Je femme fatale? Je zrtev falokracije? Je femi-
nistka? Je nedolzen otrok?), se vpisujejo med igralce
Wedekindove tragedije, in sicer tiste, ki so Lulujini ljubimci in jih kot
take zadene smrt. Ko govorijo o njej, povedo kaj o sebi. Res, dr.
Goll, dr. Schoén, njegov sin Alwa Schon, slikar Schwarz in nekateri
drugi »bogovi«, ki so Lulu obdarili in opremili z vsem potrebnim, da
bi uspela, so zaposleni predvsem z identificiranjem Lulu.

Med njenim baletnim nastopom:

PRINC ESCERNY: Zdi se mi, da izgleda v belem tilu bolj breztelesno.

ALWA: Zdi se mi, da izgleda v roZnatem tilu bolj animalicno.

PRINC ESCERNY: To se meni ne zdi.

ALWA: V belem tilu pride bolj do izraza njena otroska narava!
PRINC ESCERNY: V roZnatem tilu pride bolj do izraza njena Zenska
narava!

Taki in podobni pogovori, ki se neprenehoma obnavljajo, se vpisu-
jejo v fantazmatski tekst civilizacije: zenska je bodisi zelo dobra bo-
disi zelo slaba, bodisi devica bodisi prostitutka, bodisi angel bodisi
zlodej. Lulu je s tem temeljno govorjena, pa tudi temeljno nastavijena
pogledu (omenimo zgolj slikarjevega in »komentatorskegac«). Ce
Jacques Lacan uci, da je Zzenska iz Simbolnega izklju¢ena - in sicer
izkljucena zaradi same »narave« Simbolnega — ¢e ima posebne te-
zave z znajdevanjem pod oznacevalci, bi bilo treba o Lulu reci, da
radikalno in zgosceno predstavlja to izkljucitev. Lulu pozira slikarju
v Pierrotovem kostumu (kar Borowczyk ¢rta): Pierrot je lik iz pan-
tomime, in sicer Zalostni Pavliha (je morda zalosten zato, ker ne

sme govoriti?), Pandori pa je dal Hermes dar govora, kar $e ni raz-
log, da bi Lulujin govor interpretirali hermenevtiéno. Lulujin govor
tudi ni iz registra t. i. Zenske pisave. Je predvsem odmev; npr.:
SCHWARZ: Ti se pretvarjas!

LULU: Vi sami se pretvarjate, kot se mi zdi. Da bi se jaz pretvarjala?
Kako lahko pridete na tako misel? Nikoli nisem imela potrebe po tem.

Kot tak pa lahko privilegirano ucinkuje tako, da njrnim moskim vra-
¢a njihovo lastno sporocilo v sprevrnjeni obliki.

Dialog, ki se odvija potem, ko ju dr. Goll zaloti in flagranti, kar po-
vzrodéi pri njem smrtni udar apopleksije:

SCHWARZ (se dvigne k njej, zgrabi njeno roko): Poglej me v oci!
LULU (bojece): Kaj hocete. ..

SCHWARZ (vodi jo do otomane in jo prisili, da sede poleg njega):
Poglej me v oci!

LULU: V njih se vidim kot Pierrot.

SCHWARZ (pahne jo od sebe): Prekleto izmikanje!

LULU: Preobleci se moram. . .

SCHWARZ (jo potegne nazaj): Eno vprasanje. . .

LULU: Nanj ne morem odgovoriti . . .

SCHWARZ: (spet na otomani): Ali lahko reées$ resnico?

LULU: Jaz ne vem.

SCHWARZ: Ali verjames v kaksnega stvarnika?

LULU: Jaz ne vem.

SCHWARZ: Ali lahko prisezes na kaj?

LULU: Jaz ne vem. Pustitie me Ze! Vi ste prismojeni!

SCHWARZ: V koga tedaj verjames?

LULU: Jaz ne vem.

SCHWARZ: Ali torej nimas duse?

LULU: Jaz ne vem.

SCHWARZ: Ali si $e kdaj ljubila?

LULU: Jaz ne vem.

Jaz ne vem: Lulu, Zzenska brez duse, je brzkone gresna plesalka,
brzkone plese nekrséanske in zato slabe plese, saj pravi plesalec,
saj prava plesalka plese z duso. Tam, kjer bi morala biti po misticni
anatomiji nameséena dusa, ki zbere in poenoti raztelesene ude in
organe mitoloske anatomije v lepo plesalkino telo, ima Lulu (kot
namigne ze Pandorin mit) namesceno blesceco in slepilno fasado.
Ta fasada kakopak ni podvrzena »napredku zgodovine«, zato jo kar
ustrezno imenujejo ve¢no Zensko, die Ewig-weibliche. Lulujino telo
ni usklajeno z mistiéno anatomijo, zato ni Zensko nic bolj kot mos-
ko, in Lulu tedaj tudi ne more biti nikakrsen subjekt, kot bi zelel Bo-
rowczyk, kar pa intuitivno dojame Pabst. Skozi veéne pogovore,
skozi vecéni voyeurizem razpade Lulu v serijo finih oblek, plesov,
teatrskih tipskih figur — in imen. Da, imen, saj jo mora vsak njen lju-
bimec oziroma moz poimenovati po svoje — pac v skladu z lastno
fantazemsko predelavo nedoumljive spolne razlike. Za prvega je
Nelli, za drugega je Mignon, za tretjega je Eva.

Toda za koga je tedaj Lulu? Po Wedekindovem odru se smukajo
Stevilne groteskne figure, ki prav gotovo ne stremijo k statusu prav-
nih subjektov. Te figure, ki so z Lulu skupnega porekla (vzniknejo
iz zemlje kot zli zemeljski duh; pravno vzeto torej brez porekla), ki
ne pripadajo zgodovini, temvec fantazmagoriji, jo imenujejo Lulu.
Lulu, to je - tako kot bla-bla - zadeva ugodija v govorici, nesmiselno
ponavljanje zlogov, ki pa hkrati evocira kabaretsko kreaturo. Lulu
ima torej mnogo imen, toda njen status je zapisan v njenem »pre-
seznem« imenu: Lulu je za vrlega malomescana pac Lulu, grotesk-
na drusCina pa povlece iz njenega imena presezni uzitek.
Wedekind, ki mu je psihoanaliticna teorija dodelila pomembno
mesto, subjekt-Wedekind se vpise na stran teh obscencev, ki jih
Borowczyk skrbno reducira na ¢im manjse stevilo, da bi jih lazje ob-
viadal — lahko si mislimo, zakaj.

Pri Wedekindu imajo zadnjo besedo na sceni obsceni. Prvo dramo
sklene gimnazijalec Hugenberg, ki potem, ko je iz skrite luknje videl
zalosten konec dr. Schona, potozi, da bo nagnan iz sole. Onstran
voyeurskega pogleda pravnih subjektov, protagonistov drame, je
Se en pogled, pogled adolescentnega $olarja, v katerem slednji¢
otrpne vse dogajanje. Macke niso tu zato, da bi iztrebile misi (kot
to v predsmrtnih trenutkih brez uspeha poskusa dr. Schén), pac pa
zato, da imajo mis$i veselje z njimi. Wedekindovska optika je misja
oziroma gimnazijaléeva in kot taka ne razgali samo Lulu, temvec
prav tako tudi voyeurske poglede protagonistov v sredini scene, z
njimi pa seveda Se Borowczyka. S tem nih¢e ne trdi, da pri
Wedekindu ni voyeurstva, a gotovo je, da njegovo pripada povsem
drugemu redu kot Borowczykovo. Wedekind si je Borowczyka og-
ledal ze pred nami.

Bojan Baskar
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John Carpenter je ob Brianu De Palmi nemara najzanimivejsi rezi-
ser novejsega vala ameriskih grozljivk. Zato niti ni presenetljiva iz-
jemnost Megle, kjer je podpisan kot reziser in soavtor scenarija in
glasbe. Preden pokazemo, v ¢em je ta izjemnost, se na kratko po-
mudimo pri grozljivkah kot industrijskem zanru.

Ni tezko videti, da je »druzbena podlaga« mozZnosti konstituiranja
filmske grozljivke v popularen zanr vzdusje nelagodnostiin ogroze-
nosti, ki je modus vivendi (ne le) povpre¢nega Ameri¢ana. Grozljiv-
ke so specificen nagin masovne terapije, kjer je Druzbeno Zlo evo-
cirano, imaginarno umescéeno in konéno premeséeno. Zgled »tipa«
taksne srhljivke, ki smo ju v zadnjem letu videli, bi bila npr. filma
Manitu in Poletje strahu. Obakrat je ogrozena normalna, kvazinarav-
na cloveska skupnost (par, druzina, drugod, klasi¢no v Hitchcocko-
vih Pti¢ih, idilicno mestece). V obeh primerih je tisto grozlji-
vo/prepoznano (unheimliche) gledalcu ponujeno s fikcijsko »rea-
listitno« sugestijo: »Kaj pa, ¢e je vendarle res, da . . . (obstajajo de-
moni, carovnice, vampirji, NLP itd.), ¢eprav vem, da to ni mogoce? «
Zmotno bi bilo meniti, da skusajo tovrstni filmi gledalca Sele prepri-
Cati v domneven realni obstoj npr. ¢arovnic; nasprotno - racéunajo
na to, da je nezavedno gledalec Ze vnaprej prepri¢an vanje. Njihov
postopek meri le na lokalizacijo Zla, na to, da postavlja gledalca v
situacijo, ko mora, ker ve, da je Zlo neubranljivo in potencialno om-
niprezentno, nenehno biti na prezi in skusati v tem, kar je na videz
normalno (mlada sorodnica v Poletju strahu, nekaksen izrastek na
telesu Manituju), paranoiéno razkrinkati nenormalno, ¢udno, ogro-
Zajoce, Zlo. Razplet tovrstnih filmov je zmerom dvojen: happy end,
se pravi, identifikacija in odvrnitev Zla od skupnosti, ki je utelesanje
normalnosti, ne sovpade z uni¢enjem Zla. Narobe; vedno znova smo
opolgorjeni, da bo udarilo znova, nekje drugje, enako nujno in neub-
ranljivo.

Carpenter pa je v Megli kar se da dale¢ od tega, da bi skusal po-
staviti filmsko fikcijo kot realisticno. Film je v svojem zanru skrajno
manieristicen: dejstvo, da »normalna skupnost« temelji na zlocinu,
in katerega nespoznanje je predpostavka, da »normalne« grozljiv-
ke sploh sele lahko stecejo, je tu eksplicitno postavljeno kot for-
malni vzvod, ki vpelje Meglo kot »glavnega igralca« v pripoved
(Antonio Bay, ki pravkar praznuje 100 let obstoja, je bil zgrajen z
zlatom, zaradi katerega je praded oéeta Maloneja z nekaj zarotniki
speljal ladjo »Elizabeth Dane« z gobavci na Ceri, kjer se je razbila).
Carpenterju ni dovolj, da na samem zacéetku filma (ki ima nenavad-
no dolgo »$picox, kjer je prolog pred pojavitvijo naslova filma) na-
kaze problematizacijo realnosti kot zastavek filma z refrenom pesmi
Edgarja Allana Poeja: “Is that what we see or seem/But a dream
within a dream” (»Je to, kar vidimo ali kar se nam dozdeva/le sen
vV snu?«), ki ga v prologu konkretizira prizor, ko stari kapitan otro-
kom tik pred polnoéjo pripoveduije srhljivko, ki se bo v teku filma do-
polnila, in nam s tem odkaze mesto v dojemanju filma. Za nameéek
Maskira oceta Maloneja v Poeja, iz imena »zaklete ladje« pa napra-
Virebus: de¢ek Andy najde na plazi kos ladijskega lesa z drugim de-
lom imena ladje (Dane), medtem ko prvi del manjka. In kje je? Ne
med re¢mi, pa¢ pa med osebami fabule: jé ime »dodatne« osebe,
ki ni doma iz zaznamovanega mesta Antonio Bay, marveé je tu le
»mimogrede«, po lastnih besedah prinasalka nesrece. To je seve-
da stoparka Elizabeth. Manieristicno zgo$ceni so stevilni »unheim-
lich« rekviziti iz grozljivk: zakleta ladja ni ladja zakletih gusarjev,
temveé gobavcev; Meala, katere metamorfoza so, ni le ze sama na
sebi mesto, kamor pogled ne prodre, in zaradi tega grozljivo, paé
pa Megla sama z luéjo zaslepljuje tistega, ki bi hotel videti vanjo
(mimogrede: Megla kot estetski objekt v filmu seveda mora biti fas-
Cinantna, da ne bi bilo videti, da ni kaj videti); morilsko orodje za-
kletih maséevalcev ni le zakletim mornarjem primerni noz ali kavelj,
marvec tudi orodje poosebliene Smrti — srp. Isto velja tudi za zanr-
sko sicer netipiéno vseprisotnost glasu radijske napovedovalke, ki
funkcionira kot koordinator, ki usmerja zrtve in je tockovno podvo-
1en v vidnem polju kot svetilnik.

Zakaj vse to kopi¢enje menierizmov? Da bi se jasneje izpostavilo,

ako film ucinkuje navkljub vsej »zunaj nas obstojeci realnosti« in
kako gledalcem uspeva »nemogoca« prekrojitev vidnega po meri
verjetnega prav kot pobeg pred nemogocim, nesmiselnim. Dovolj
Indikativno je Zze samo ravnanje Megle. Ne motivira je nikakrsna
slepa maséevalna strast, ampak abstraktna dolznost. Najlepse je
to videti v njeni komiéni toénosti, s katero mori izkljuéno ob uradnih
urah: Nick Castle, ki s §toparko Elizabeth polezuje v postelji, se po-
tem, ko Megla potrka na njegova vrata, da bi ga ubila, obira pri ob-
lacenju in zamudi sre¢anje s Smrtjo: tisto sekundo, preden je odprl
vrata, je ura Garovnic minila in Megla je prenehala z delom. Dosled-

no vse osebe v filmu, ki ne postanejo zrtve (in Zrtve postanejo tiste,
Ki so ji slu¢ajno odprle ob uradnih urah), Meglo s svojim ravnanjem
dobesedno usmerjajo k zrtvam in to natancno s tistim pocetijem, s
katerim ji skusajo ubezati. Megla vseskozi le sledi njihovi interpre-
taciji njenih dozdevnih namenov. Prav zato je povsem to¢no, kar
pove potem, ko se zdi, da je Megla odsla, radijska napovedovalka
Stevie Wayne, in kar si razlagamo kot nepreciznost: ée se ne zbu-
dimo, pravi, in se izkaze, da je Megla se tu, tedaj morajo ladje na
morju ne paziti se Megle, temvec¢ »gledati v temo in iskati Meglo«.
In zato mora tedaj, ko mislimo, da je mére ze konec, Megla »poza-
biti« na Seststo zrtev, oceta Maloneja; Sele, ko on sam opazi, da je
Megla pozabila nanj, se Megla vrne ponj in dopolni svojo nalogo.

In kakor Megla sama ne stori ni¢ drugega, kakor da se pusti najti
tistim, ki jo iScejo, tako gledalci spregledajo videno nemogoce v fil-
mu in ga predelajo v verjetno realnost: kljub »grozovitemu« ubija-
nju, npr. tedaj, ko se zdi, da je bila zrtev s kavljem zabodena v vsako
oko posebej, vendar v vsem filmu ni videti niti kaplje krvi. Drug ne-
mogo¢ dogodek: napadalec je stal pred zrtvijo, noz pa je bil vanjo
zaboden od zadaj. Tretji: pred koncem je bila napovedovalka veck-
rat zabodena, ker pa takoj v naslednjem prizoru Oce Malone Bla-
keju preda »prekleto« zlato, odpade razlog za njeno usmrtitev in
sprejmemo kot normalno, da je ostala ziva in zdrava. Podobno si
prizor v obdukcijski sobi, ko truplo vstane od mrtvih, razlagamo, ka-
kor da je hotelo truplo zabosti Elizabeth. Vendar, zakaj neki, saj Eli-
zabeth ni iz kroga krivcev? Truplo je »hotelo storiti« le to, kar je tudi
storilo: zapisalo je stevilo 3, hkrati stevilo ze usmréenih in Stevilo
tistih, ki to sele bodo.

Izjemnost Megle bi bila tedaj v tem, da nesmisle pokazZe kot nesmis-
le, ostajajoc pri tem »vsebinsko« disciplinirano znotraj Zanra, gle-
dalca pa sooca z zahtevo, ki bi jo morda najustrezneje izrekli s pa-
rafrazo najznamenitejSega gesla iz Pariza 1968:

»Bodite zahtevni, realizirajte nemogocel«

Materialisticnost filma je v neizpolnjivosti zahteve, hkrati pa je pro-
blem teorije prav mera, v kateri zahteva vendarle nekako uspeva.

JoZe Vogrinc




so elgan

Zmeraj se je veliko govorilo o nujnosti film-
ske vzgoje v srednji $oli, pravkar pa mineva
prvo Solsko leto usmerjenega izobraZeva-
nja, ki je v okviru umetnostne vzgoje prihra-
nilo nekaj ur tudi za filmsko vzgojo. Revija
Ekran je doslej skusala posvetiti ustrezno
pozornost tudi temu podrocju, zato je njeno
urednistvo menilo, da bi bil lahko prirocnik
za filmsko vzgojo, ki ga je napisala Mirjana
Boréic, dober povod za pogovor o prvih »or-
ganiziranih« izkusnjah s filmsko vzgojo v
srednji Soli in seveda o tem, kako se je »ob-
nesel« prirocnik. Tako smo pripravili okroglo
mizo, in da bi razgovor o omenjeni temi imel
svoje izhodisce, je urednik Zdenko Vrdlovec
pripravil na osnovi priroénika nekaj tez:

Gledg na samo enoletno prisotnost filmske
vzgoje v usmerjenem izobraZevanju (in e
posebej glede na njen skromen obseg v $ol-
skem urniku), se zdi povsem razumijivo, da
Jje moral prirocnik za filmsko vzgojo ustreéi
zahtevam po shemati¢nosti (tako imenova-
nem splosnem orisu) in enostavnosti, ki naj
pomeni predstavitev osnov filma. Menimo, da
mu je to Se najbolj uspelo v osrednjih po-
glavjih, ki govorijo o filmskem delu.

Druga, ¢e ne kar prvenstvena, znacilnost pri-
rocnika pa je njegov vzgojni namen, ki se iz-
raZa v distinkcijah med »dobrim« in »slabim«,
»umetniskime« in »komercialnim« filmom ter v
priseganju na umetniski film kot edino »pra-
vi« film. Tu nastaja vtis, da je kriterij teh dis-
tinkcij »druzbeni sistem, ki dolo¢a usmeritev
lastne kinematografije« (str. 7), pri c¢emer je
zloraba oziroma izkori$¢anje filma »za dose-
go dolocenih gospodarskih, politicnih in
ideoloskih ciljev,« oziroma za utrjevanje do-
lo¢ene druzbene ureditve, pripisana pred-
vsem ameriskemu filmu (njegovim Zanrom:
vesternu, kriminalki). Ker so zamoléane ob-
like filmskega utrjevanja socialisticne druz-
bene ureditve, se vsiljuje vtis, da je »umet-
niski film« izenacen s pogoji socializma
(ozrioma »odprtih druzb, ki grade svojo moc
na svobodnem in ustvarjalnem cloveku«, str.
7). Medtem ko je v prirocniku tako imenovani
»komercialni« film zanemarjen kot »slab«
oziroma kot tisti, ki gledalca ne osvesca, am-
pak podreja, pa mladina (morda $e najbolj
tista, ki ji je filmska vzgoja namenjena) Se
zdale¢ ne zanemarja prav takega filma. Zdi
se, da tega nagnjenja mladine ne gre pripi-
sovati zgolj pomanjkanju filmske vzgoje, ki
naj bi ga zdaj, ko si je v srednjih Solah pri-
borila nekaj ur, skusala preusmeriti ali pro-
svetliti s spoznanjem umetniskega filma.
Nagnjenje k tako imenovanim zabavnim in
napetim filmom je tudi (ali povsem) stvar sa-
me produkcije teh filmov in reZima njihove
pripovedi, ki upleni, »osvoji« gledalca. Film-
ska vzgoja bi bila tedaj morda bolj ucinkovi-
ta, e bi se opirala prav na tovrstne filme —
razgrnila njihove postopke (pogosto tudi do-
volj nazorne za poucevanje o elementih film-
ske govorice) ter prek njihove demotaZe na-
predovala k umetniskemu filmu: skratka, ¢e
bi se znotraj »lahkega« filma, ne pa proti nje-
mu, — dokopala do »umetniskega«.

Priroénik pripisuje filmu tri funkcije: »film
lahko gledalca osvescéa, usmerja, ali pa tudi
podreja«. Tu manjka Se cetrta, ki pa je pred-
pogoj prvih; preden film gledalca osvesca,
usmerja, ali podreja, ga osvoji, prilepi na
svoje slike in pripoved. Vsekakor gre za do-
loéen odnos ali »sistem zapeljevanja«, ki te-
melji na erotizaciji gledalcevega pogleda,
postavljenega pred izbiro med objektom
ugodja (pozitivni junak in njegove avanture)
in objektom agresije (negativni junak). Sis-
tem filmskega zapeljevanja je lahko hvaleZ-
no podrocje za preucevanje filmske pripove-
di in razkrivanje stereotipov oziroma tistih
pripovednih »pravil«, ki jim gledalci radi »na-
sedejo«.

filmska vzgoja — okrogla miza

Priro¢nik imamo,
potrebujemo

se ucitelje

Silvan Furlan

Najprej se vsem, ki ste se odzvali nasemu
vabilu in prisli na pogovor o mestu in vlogi
filmske vzgoje v srednji $oli, lepo zahvalju-
jemo. Povod za to srecanje je predvsem
prirocnik Mirjane Bor¢i¢, pod naslovom
Umetnostna vzgoja — Osnove filmske
umetnosti. Zato je nasa osrednja zelja, da
bi se pogovarjali predvsem o vsebinskem
konceptu tega »u¢nega pomagala« in si
ob tem izmenjali mnenja o njegovi ustrez-
nosti, izdelanosti, uporabnosti in u¢inkovi-
tosti, pri ¢emer vsekakor nocemo zoZiti
pogovora zgolj na ta vprasanja. V vabilu, ki
smo vam ga poslali, so bile prilozene tudi
nekolikanj izzivalne teze, ki jih je za to pri-
liko pripravil Zdenko Vrdlovec z namenom,
da bi sluzile kot oporne tocke za razpravo.

Zdenko Vrdiovec

K tezam, ki so pa¢ bolj sploSnega znacaja,
bi tukaj rad dodal le to, da priroéniku mor-
dares podtikajo distinkcije (»komercialni«
in »sumetniski« film ipd.), ki v njem niso iz-
recno nastete, vendar so po mojem imp-
licitne. Ko je namre¢ film uvodoma uvrs-
¢en v mnozicno kulturo, je opredeljen tudi
— ¢e ne predvsem - kot predmet manipu-
lacije (gospodarske, ideoloske itd.), med-
tem ko se glede naslednjih poglavij zdi, da
imajo opraviti samo Se s »filmom na-
sploh«, z nekaksnim nevtralnim filmom,
¢eprav so se njegovi elementi, ki so pred-
stavljeni v priro¢niku, gradili ravno prek
posameznih praks v zgodovini filma (torej
tudi prek ideoloskih in podobnih zlorab).

Zato bi se zdaj z nekaj pripombami zadrzal
pri ostalih poglavjih. Najprej pa moram po-
noviti pomisleke glede shemati¢nosti in
poenostavljenosti, ki je brzcas posledica
teznje, da bi priroénik zajel ¢imvec stvari.
Vendar jih je tudi nekaj izpustil - npr. vpra-
Sanje fotografije in filmske kamere. A rav-
no fotografija bi lahko veliko pripomogla k
resitvi vprasanija, ki se tu pojavlja pod ko¢-
ljivim pojmom resni¢nosti in se mesSa s
stvarnostjo (realnostjo). Mislim, da vtis
realnosti, ki ga posreduje film, nima nic
skupnega z resnicnostjo, ki je — ce ze
vztrajamo pri tem nesrecenm izrazu — lah-
ko samo ucinek pripovedi ter reprezenta-
cijskega nacina (metod snemanja itd.), ki
ga implicira. Predvsem pa nas dejstvo, da
imamo pri filmu velikokrat opraviti s triki
(ali vsaj specialnimi efekti), opozarja na
vecjo zadrzanost do resnicnosti, Ceprav
gotovo drzi, da jo znajo triki dobro pri¢arati
(toda pricarati, kar pac pomeni, da je res-
niénost slepilo). Ce spregledamo to »di-
menzijo« trika, se nam lahko pripeti tudi
tak spodrsljaj, da nam npr. dekor velja za
kriterij resni¢nosti.

Nazadnje Se ena pripomba glede vredno-
tenja filma: Ze veliko pred napotki za vred-
notenje, nekje v uvodnem poglavju, ima
vlogo kriterija vrednosti filma druzbeni sis-
tem, med samimi napotki je poudarjeno
zlasti sporocilo, tik pred njimi, v okviru es-
tetske ureditve dela, pa je omenjen celo
»bioloski faktor«.

To bi bilo za enkrat vse, ker je pa¢ namen
te okrogle mize, da zbere mnenja pedago-
gov in drugih, ki se ukvarjajo s filmsko
vzgojo.

Stanko Simenc:

Za zacetek bi rad navedel nekaj podatkov,
kje smo s filmsko vzgojo v usmerjenem iz-
obrazevanju. Pred kratkim sem se sezna-
nil z anketo, ki sta jo Zavod SRS za $olstvo
in ZKOS izvedla med ucitelji, da bi ugoto-
vila stanje, pogoje, dosezke, spodrsljaje
itd. pri uvajanju in uresnicevanju ne samo
filmske, ampak sploh umetnostne vzgoje.

V ta pregled, oziroma anketo so zajeli 70
Solusmerjenega izobrazevanja od skupno
175. Ugotovitve pa so naslednje: skoraj
vsi ucitelji poudarjajo, da je nereseno
vprasanje financiranja medsebojnega so-
delovanja Sole in poklicnih organizacij —
gledalis¢, kinematografov itd. — ki Solam
ponujajo programe po ekonomskih cenah.
zato morajo ucenci stalno nekaj zbirati.
Nasledniji problem je ta, da so ucitelji pre-
malo strokovno usposobljeni, predvsem
za podrocje plesne, filmske in gledaliske
umetnosti, medtem ko je najvec uciteljev
za likovni in glasbeni pouk, kjer seveda
imamo pac daljso tradicijo. Zanimiv je
podatek, da so v prvem polletju letosnjega
leta samo v 21 Solah poucevali likovno
vzgojo, v 13 glasbeno, v petih filmsko, v
dveh gledalisko in v nobeni plesne. Cep-
rav torej v Solah $e niti niso prav zaceli s
poukom umetnostne vzgoje, pa se med
ucitelji Ze pojavljajo prediogi, da bi imeli en
priro€nik za celotno podrocje umetnostne
vzgoje; zdaj so namre¢ trije — za likovno,
filmsko in gledalisko vzgojo. Zelijo si tudi,
da bi imeli specializirano uéilnico, kabinet
ali uéni prostor s pripomocki za umetnost-
no vzgojo, saj zdaj v glavnhem pouéujejo s
kredo in v materialno zelo slabo opremlje-
nih Solah. Opozarjajo pa na dobro organi-
zirane seminarje in zelijo imeti gradivo ze
prej, da bi se lahko ustrezno pripravili.

Kot se torej kaze iz ankete, sistem umet-
nostne vzgoje Se ni prav zazivel (nekateri
celo mislijo prilepiti teh 10 ur na prihodnje
Solsko leto). Filmska vzgoja je v usmerje-
nem izobrazevanju komaj pognala koreni-
ne, ¢eprav je po drugi strani gotovo malo
provokativna Vrdlovceva trditev (zapisana
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laan -

Vv vabilu za to okroglo mizo), Ces$ da se je
filmska vzgoja zacéela Sele zdaj. To vseka-
kor ne drzi, saj se s tem ukvarjamo ze 20
let. Res pa je tudi, da je marsikatera $ola
s tem pricela $ele z usmerjenim izobraze-
vanjem. Doslej se je filmska vzgoja doga-
jala morda bolj mimo uénih programov in
»uradnih« dovoljenj, morda tudi v veliko
vecjem obsegu, kot je zdaj programiran
(10 ur).

Silvan Furlan
Filmska vzgoja se z usmerjenim izobraze-
vanjem vsekakor ne pricenja, se pa z
uradno vpeljavo v uéni program zakljuéuje
njeno »ljubiteljsko obdobje«, ki je bilo od-
visno od iniciative posameznih pedago-
gov in naklonjenosti sole, kar pa nikakor
noce zanikati dejstva, da je v doloéenih
Solah filmska vzgoja potekala na dokaj vi-
sokem in kompleksnem nivoju. Prav tako
ta priroénik tudi ni prva »filmska &itankae,
ki bi bila namenjena mladini in njihovemu
postopnemu spoznavanju z zapletenim
fenomenom, ki mu pravimo film. V tem po-
gledu sta mu blizu vsaj knjigi Pot v filmski
svet Stanka Simenca in Moé filma Georgesa
Sadoula, ¢eprav bi morda lahko sem pri-
Steli tudi Filmski jezik Marcela Martina.
Res pa je, da je priroénik Mirjane Boréié
prvi poskus celovite in sistemati¢ne pred-
stavitve oziroma oznacitve bolj ali manj
vseh plasti filma - filma kot estetskega ob-
Jekta in filma kot socialno in ekonomsko
Pogojenega proizvoda. In tak priroénik ni
Namenjen samo ucencem, temvec tudi
uciteljem, ki pa velikokrat namigujejo, da
le tovrstne literature premalo in da tudi re-
Vija Ekran posveca premalo pozornosti
filmsko vzgojnim problemom. Te opazke
Pa so zelo priblizne, saj imamo v sloven-
skem jeziku najve¢ ravno pedagoske lite-
rature o filmu. Naj omenim samo zbirko
Sedma umetnost iz $estdesetih let in zvez-
ke Dopisne filmske in TV Sole, ki izhajajo pri
DU Univerzum. Da smo danes v taksnem
Obsegu zalozeni s pedagogko filmsko lite-
"atu"ro, je ogromno prispevala prav Mirjana
Borgic. Ker pa je danes predmet nasega
Pogovora priroénik, je najbolje, e nam av-
torica orige probleme, s katerimi se je sre-
qua[a pri koncipiranju in pisanju tega
Priroénika, kakor tudi njeno stalis¢e do
tez, ki jih je postavil Vrdiovec.

Mirjana Borti¢
ajprej bi rada poudarila, da priro¢nik ni
Namenjen pedagogom, ki imajo na razpo-
lago dovolj filmske literature, ampak dija-
kom, starim 15 ali 16 let. Cilj priroénika je
torej ta, da bi posredoval informacije o
tem, kaj pri gledanju filma pride v postev
Za razmisljanje, kaj ti pomaga, da film do-
ZI\J'Is._ Prav zato sem si prizadevala, da
Snovi ne bi zasula z zgodovinskimi podat-
I, ker je zgodovina za petnajst ali Sest-
naJStTletnika Ze apriori pristop, ki ga nima
“aJTE}Je. Tako sem, recimo, popolnoma iz-
Pustila prazgodovino filma, ker bi lahko
Zacela z jamskim ¢lovekom, pa z Leonar-
dom da Vincijem in razlozila gibljivo sliko,
amero in projektor itd., kar kazemo ucen-
Cem ze v osnovni Soli. To je namreé ze v
UCnem naértu osnovne $ole. Preostal mi je
Pristop, ki je zahteval strogo selekcijo ma-
tena_la. Verjetno ste opazili, da sem v po-
glavjy Temeljni premiki filmske umetnosti
IZbrala samo nekaj avtorjev oziroma gi-
anj, pri Gemer sem skusala opozoriti na
9, da gre v teh primerih tako za raziskova-
Nie samega medija kot tudi za sociologka
In f|iqzof5ka vprasanja. Tak pristop naj bi
Mladim priblizal novosti v filmski umetnos-
NIE{Ith pripravil na to, da bi jih znali spreje-
i

v Driro(:piku je za vsakim poglavjem nave-
€na pri nas dosegljiva filmska literatura,
Po kateri lahko ucitelji sezejo, da bi sebi in

| Srecingg Bobestovaoe
skupna vzgojnoizobrazbena osnova

umetnostna vzgoja

Osnove filmske umetnosti

seveda u¢encem bolje razjasnili dolocena
vprasanja. Kar pa se tice prvih dveh po-
glavij menim, da sta bili potrebni, vendar
ne toliko z vzgojnega vidika, kot je re¢eno
v vasih tezah, kjer so sicer omenjene prav
zanimive stvari, ki so lahko danes tukaj
sredisCe nasega pogovora, npr. o tem, kaj
je dober in kaj slab film. Kot pedagog pa se
s temi kategorijami ne upam spopadati v
razredu, ker bi to pomenilo, da vsiljujem
u¢encem svoj pojem dobrega filma. Po-
dobno je tudi z razliko med komercialnim
in umetniskim filmom, ko pa vemo, da je
lahko slednji prav tako komercialen. To so
le etiketiranja. Hotela sem se odloditi za
;_r}dustrijski film, toda to je vsak umetniski
ilm.

Vrdlovéeva interpretacija misli izhaja pa¢
iz zelje, da bi komercialni film oznadili kot
slab.

Filmske umetnosti ne oznacujem ne kot
kapitalistiéno ne kot socialisticno, temvec
le opozarjam na dejstvo, da film v kinema-
tografu ni vedno nastal zgolj iz umetniskih
pobud.

Nasploh pa ne razumem ocitka, da je v pri-
rocniku priseganje na umetniski film kot
edino »pravi« film. Nikjer ne omenjam, da
zabavni in napeti film ne moreta biti umet-
nisko delo. Navajam le nekatere primere,
ki govore o tem, da je v takénih filmih lazje
skriti ponujanje dolo¢enega vzorca Zivlje-
nja in nacina misljenja.

Tukaj sem imela veliko problemov, kako to
enostavno povedati, zato sem skusala pri-
kazati kot vzorec amerisko kinematografi-
jo, ki je dosegla vse, kar se je dalo doseci.
Bila je avantgardna, raziskovala je nove
metode, ustvarjala nove Zanre, obenem
pa je bila velika industrija, politiéna in go-
spodarska mo¢. Nobene druge kinemato-
grafije se ne bi dalo tako zaokrozeno
predstaviti. Mogo¢e so tukaj res nastale
kaksne poenostavitve, o tem se lahko po-
zZneje pogovarjamo.

Rada bi pa Se nekaj poudarila: danes ne
moremo vec pristajati na vzgojnost, ki naj
bi se borila proti $kodljivosti filma. To je bi-
lo morda znacilno za neko obdobje, ko je
bila filmska vzgoja razumljena bolj v smis-
lu nekaks$ne »varnostne« vzgoje. Zelo
kocljivo je namre¢ prisegati na kategorije
dobrega in slahega filma, ker so prevec
spremenljive. Kar pa se tice same analize
filmskega dela, mislim, da je treba pri 10
urah filmske vzgoje v okviru umetnostne
vzgoje dati prednost umetniskemu filmu,
ker nam v pogovoru nudi veliko ve¢ moz-
nosti in odpira razne poti, medtem ko se z
ocenjevanjem slabega filma samo zapre-

mo in smo blizu neke dogmaticne pedago-
gike. Mislim, da bi se o teh stvareh danes
lahko nekoliko ve¢ pogovarjali, ker se mi
zdi, da so tudi v Celju opozorili na to, da bi
se morali pogovarjati in prikazovati slabe
filme, Geprav pri nobeni drugi umetnosti ne
gremo po tej poti.

Stanko Simenc

To sem tudi jaz govoril, da bi obravnavali
tako imenovane slabe filme, potem pa
sem to malo uredil in v reviji Vzgoja in izob-
raZevanje ravno tako zagovarjal tezo, da bi
prisel tak pristop v postev sele potem, ko
smo dovolj oboroZeni z znanjem o kvalitef-
nem filmu. Vsekakor pa bi se bilo nujno lo-
titi slabega filma, ker v $oli tako u¢enci kot
starsi zastavljajo vprasanje o tem.

Silvan Furlan

Doloé¢anje in opredeljevanje filma na os-
novi dvojice umetniski in komercialni film
ter nadaljnje ozna¢evanje prvega kot do-
brega in drugega kot slabega, nas ne pelje
nikamor drugam kot v zacaran krog, kjer
se nam stvari ve¢inoma sproti obra¢ajo na
glavo. In ¢eprav se je priroénik skusal iz-
ogniti tej klasifikaciji, pa se zdi, da je bil
konceptualno le projeciran iz te distinkci-
je. Prav zato se bo marsikomu zastavilo
vprasanje, zakaj priro¢nik sicer govori o
filmskih zvrsteh in zanrih ter filmu kot po-
membnem segmentu mnozicne kulture,
hkrati pa zanrskemu filmu oporeka oziro-
ma oZi prostor njegovih »umetniskih«
vrednosti. Najverjetneje bi se bolje obres-
toval pristop, ki bi na mesto zamolcane,
toda v priro€niku prisotne delitve med do-
brim in slabim (umetniskim in komercial-
nim) filmom postavil kot osnovo narativen,
preprosto berljiv film in se od tu napotil k
bolj formalno in pomensko zapletenim in
zaslojenim filmskim strukturam. Na nek
nacin se postavlja vprasanje, ali vodi pot
od Julesa Verna k Jamesu Joyceu ali pa
obratno, kar bi kot posledico zahtevalo
odpovedovanje primarnemu uzitku ob gle-
danju filma. Le-ta izhaja iz sledenja zgod-
bi, z vsemi njenimi »naivnostmi« in pastmi,
zgodbi, ki bo ostala neodtujljiv del filma,
dokler bo ta pripoved v slikah.

Tone Ratk

Opozoril bi vas na eno zadevo, vi govorite
o slabem in dobrem filmu, po mojem pa v
taki optiki ne gre vec¢ za vzgojo, ampak za
prosvetljevanje.

Ko smo oblikovali ta program filmske
vzgoje, smo se zeleli omejiti na stvari, ki so
pomembne za sam film, medtem ko naj bi
ostale mnoziéne medije, njihove vplive in
funkcije obravnavali pri drugih osnovnih
predmetih. Nikakor pa ne v okviru estet-
ske vzgoje, ampak prej v okviru druz-
boslovnih predmetov. Cim se s tem ukvar-
jamo pri filmski vzgoji, takoj zapademo v
prosvetljevanje. Kajti ob estetski presoji
se clovek nikoli ne odlo¢a zgolj na osnovi
svoje vednosti, ampak v skladu s svojo ce-
lotno Zivljenjsko izkusnjo. Prav zategadelj
prosvetiteljska vzgoja sploh ne more biti
uspesna. Umetnostna vzgoija je neke vr-
ste osebnostna vzgoja: estetike se ne da
nauciti z nekimi formulami.

Mirjana Boré&ié

Ucenci tudi takoj zadutijo prosvetiteljski
odnos in potem sprejmejo vse z rezervo.
Sicer te poslusajo, vendar se ne vkljuéuje-
Jov pogovor, ker dojemajo tako prosvetlje-
vanje, ki razlaga, zakaj mora biti nekaj ta-
ko, tako pa ne, kot zunanje, kot nekaj, kar
se jih prav ne tice. V bistvu je to oblika
konformiranja z okoljem.

Pripombe tovarisa Furlana o uporabi pre-
prostega, berljivega filma v filmski vzgoji
ter o postopnem prehodu k zapletenim
filmskim strukturam so realne. Vendar je
to proces, ki se zacenja v 1. razredu os-
novne Sole. Metoda dela z ucenci pa se
vseskozi prilagaja (tudi v srednji soli)
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filmski kulturi uéencev in filmskemu zna-
nju uciteljev. Filmska vzgoja v usmerje-
nem srednjem izobrazevanju naj bi, teore-
ticno gledano dopolnila filmsko vzgojo v
osnovni $oli, ki ima predvsem namen us-
posobiti uéenca za komunikacijo s film-
skim delom. V srednji usmerjeni Soli pa naj
bi se spoznale zakonitosti filmske umet-
nosti.

Tone Rakki

Umetniskega dela ne mores predociti pet-
najstletnikom na tak nacin, kot ga ti doje-
mas.

Silvan Furlan Vsekakor, zato je najbrz ust-
rezneje napredovati od enostavnejsih, fa-
bulativno jasnih filmov k bolj zavozlanim,
tako v pogledu nacinov uprizoritve kakor
tudi problemov in vprasanj, ki jih razpirajo.
Menim, da predstavlja klasi¢en narativen
film, ki je po merilih »visoke « estetike sicer
umetnisko vprasljiv, zelo plodno podrocje
za predocitev, kako deluje tisti konstruk-
tivni princip, ki se je sposoben tako dobro
skriti, da lepi posamezne slike brez mote-
¢ih skokov v teko¢o pripoved in tako ust-
varja vtis skorajda totalne iluzije stvarno-
sti. Tovrstni filmi pa se ne ponujajo le kot
prikladen material za obrazlozitev nekate-
rih osrednjih estetskih problemov filma —
principov strukturiranja filmske pripovedi
(montaza) in, recimo, Se vprasanja statu-
sa filmske realnosti (vtis stvarnosti, ki je
pogojen s fotografsko osnovo filma). Kla-
si¢en narativen film omogoca tudi tisto
»primarno« interpretacijo, ki na podlagi
zgodbe sili v razmislek o nekaterih moral-
nih in idejnih vprasanjih, ne da bi s tem film
izCrpala niti da bi se morala zateci v »ne-
doumljiva« razlaganja, ki jih zahtevajo
kompleksnejse in bolj filozofsko zapletene
filmske stvaritve.

Mirjana Borgi¢

Presenetil me je ocitek, ¢es da privredno-
tenju filmskega dela uporabliam biologki
faktor. S tem se ne morem strinjati, ker
omenjam bioloske faktorje samo enkrat,
ko govorim o ritmiénem drazljaju in ¢ust-
venem odzivu nanj. Na tem mestu ome-
njam, da organske in psiholoske razlike
med posamezniki narekujejo razliéno pri-
lagajanje razliénim ritmiénim strukturam.

Pri vrednotenju upos$tevam sporodilo in
druzbeni dejavnik, ki ga verjetno ni mogo-
¢e zanemariti. Toda Se zmeraj obstaja ne-
varnost prosvetiteljstva, ¢e ostanemo
zgolj pri teh dveh momentih, se pravi, ¢e
pricnemo vrednotenje filma z njimi, ne pa
z analizo elementov, ki tvorijo filmsko delo.
V dodatku o vrednotenju sem to malo dru-
gace razlozila, zato me zanima, ¢e vidite
kaksno protislovie med tem dodatkom in
prejsnjimi poglaviji.

Silvan Furlan

Vprasanje vrednotenja filmskega dela je
zapleteno in znova in znova povzroca te-
Zave. Obstaja pac stara formula, da je tre-

ba umetnisko delo vrednotiti na osnovi
njegovih estetskih, moralnih in idejnih di-
menzij, pri Eemer se vedno pojavlja nevar-
nost zapadnja v neko skrajnost. V priroc¢-
niku omenjate vse tri elemente, éeprav tu

in tam pod drugacnimi imeni. Preseneca
pa pomen, ki ga dajete »bioloskemu fak-
torju« kot tistemu dejstvu, ki omogoca,
»da imamo pri razliénih gledalcih razliéno
tolmacenje istega dela« (str. 52). Ceprav
navajate tudi razlike v psiholoskem ustro-
ju gledalca, ki pogojujejo razliéno videnje
in doZivljanje posameznega dela, pa se je
tezko izogniti vtisu, kot da v razmerju med
biolosko konstelacijo ¢loveka in ritmiéno
strukturo filma tici vzrok, iz katerega izha-
ja enkratnost v dojemanju umetniskega
dela, ne pa prvenstveno v specificni cust-
veni in miselni fiziognomiji posameznega
cloveka. Preseneca tudi, da na strani 51,
ko nastevate razlicne funkcije gibanja v
filmu, ne omenjate, da sta prav gibanje in
fotografska dimenzija filmske slike tista
dva elementa, ki posredujeta vtis stvar-
nosti. Na problem vtisa stvarnosti in nje-
govo zamenjavo z neustreznim pojmom
resni¢nosti pa je opozoril Ze Vrdlovec.
Mirjana Borti¢

To vprasanje je lektorska zadeva: Mene
so namre¢ lektorji prepricali, da je treba
uporabljati ta izraz namesto stvarnosti.
Tone Racki

Povsem zgreseno je enaciti stvarnost
pred kamero in tisto, ki jo vidimo v filmu.
Filmska stvarnost, bodisi v dokumentar-
nem ali igranem filmu, nima ni¢ skupnega
s tisto pravo »zZivljenjsko«.

Zdenko Vrdlovec

Vendar je nekje v priro¢niku izrecno reée-
no, da narava filma zahteva, da je popol-
noma realisti¢en, kar je tam enako kot
resnicen.

Mirjana Bortit

Da, govorim o tem, da je osnovna znadil-
nost igranega in dokumentarnega filma v
tem, da ucéinkujeta resni¢no.

Mislim, da mora filmska resni¢nost dajati
videz resni¢nosti, ki nas obdaja, ker ¢e te
iluzije ni, potem enostavno gledalec nima
ob&utka, da zares prisostvuje neki pred-
stavi. Dovolj je ze to, da ima npr. statist pri
rimskih legionarjih uro na roki, pa je cel
film zgresen.

Zdenko Vrdiovec

Razen, ¢e ne gre za parodijo.

Tone Rac&ki

Menim, da je bistvo filma v njegovi prepri-
¢ljivosti, ne pa resni¢nosti.

Marica Nakrst

Mislim, da je ta strokovni pogovor zelo
umesten in potreben. Morda celo bolj kot
pogovor s pedagogi, ki ta uébenik uporab-
liajo, ker je prav, da je strokovna knjiga
strokovno v redu. To je osnova. Ce so dru-
gacna gledanja, se dajo stvari v ponatisu
Se popraviti. Sama nisem tako strokovno
podkovana, da bi te stvari opazila v prak-
ticni uporabi priro¢nika. Filmsko vzgojo
sem imela v osmih oddelkih, ko se tega
priroénika ni bilo, tako da sem morala
pouk kar po svoje planirati. Kot je poka-
zala moja izkusnja, je pri filmski vzgoji pri-
rocnik ¢isto drugotnega pomena. Osnova
je film, zato bi morali na $olah vztrajati pri
tem, da brez predvajanja filma ni filmske
vzgoje. Lahko imamo se tako zajeten in
strokovno urejen priroénik ali uébenik, pa

ne bomo dosegli nobenega uéinka, ¢e bo-
mo ostali samo pri njem. Ceprav je res, da
smo pedagogi priro¢nik zelo pricakovali,
Ze v osnovni soli, in je za nas - pa tudi za
uéence - res dragocen. Ker Sole priskrbijo
samo ucbenike, ne pa tudi priroénikov,
sem sama zbrala nekaj izvodov in jih dala
uc¢encem, da bi jih prebrali in nato poveda-
li, kaj jim v priro¢éniku ugaja. Najbolj jih je
zanimalo osrednje poglavje, tisto o film-
skem delu, o nastajanju filma in podobno,
nih¢e pa npr. ni prebral napotkov za vred-
notenje. Ravno tako ne estetske ureditve
filma in uvodnega poglavja. Zanimale so
jih torej predvsem tiste stvari, ki se nepo-
sredno ti¢ejo filma, kar pomeni, da ta pri-
rocnik gotovo ima doloéen pomen. O
kaksnih veéjih prakti¢nih izkusnjah s pri-
roénikom pa bi tezko govorila, Zze zato, ker
smo v glavnem vsi ucitelji prestavili umet-
nostno vzgojo na drugo polletje. Morda bi
bilo zanimivo po koncu sSolskega leta pri-
rediti seminar, kjer bi pedagogi povedali
svoje izkusnje in se seznanili z metodiéni-
mi napotki.

Peter Srakar

Rad bi omenil nekaj glede uvrstitve filma v
mnoziéno kulturo, kar se mi zdi sicer po-
vsem umestno, problem je le v tem, da na
Solah mnozi¢ne kulture ne obravnavajo v
okviru estetske vzgoje, marvec Sele v tret-
jem letniku pri sociologiji. In najraje jo ob-
ravnavajo kot nekaj negativnega. Nekaj
podobnega se je sicer Zze dogajalo v zgo-
dovinifilma, Ce se spomnimo razprav, ali je
film sploh umetnost. Razprave so se izka-
zale za sila neplodne, kajti medtem je film
2e krepko spreminjal ne le poglede na
umetnost, marve¢ tudi umetnost samo.

S staliséa filma je lahko npr. doloceni
dramski pisec danes povsem negledljiv;
Ibsenov realizem je, recimo, dosti bolj na-
iven kot realizem nekega zelo konkurenc-
nega filma.

Nusa Dragan

Priroénik bi skusala oceniti iz dveh vidi-
kov, kako sluzi uciteljem in kako u¢encem.
Za ucitelje se mi zdi ta priroénik drazljiv.
Ko za vsakim poglavjem navaja literaturo,
napeljuje ucitelje k dopolnilnemu izobra-
Zevanju, tako da je kvaliteta pouka odvis-
na tudi od tega, v koliki meri nadgrajuje
priro¢nisko snov.

Za ucenca se mi pa zdi, da je prenaporen,
preve¢ razdrobljen. Ker smo ze omenjali
mnozi¢no kulturo, moram reéi, da je ta po-
jem Se zmeraj tako problematiéen, da je
treba — ¢e ga Ze uporabljamo - stvari izér-
pno napisati, ali pa jih raje izpustiti. V pri-
rocniku je o filmu in mnozi¢ni kulturi napi-
sanih le nekaj stavkov, kar se mi zdi v tei
koncepciji priroénika popolnoma nepo-
trebno. V takem skromnem obsegu priro¢-
nika bi zasluzile vecji poudarek bistvene,
specifiéno filmske stvari, ki — kot je pove-
dala tovariSica Nakrstova — uc¢ence tudi
najbolj zanimajo: to so predvsem Zzanri,
proces nastajanja filma, zgodovinski raz-
voj ipd. Enako glede dodatka o jugoslo-
vanskem filmu: tu je bilo mogoce navest!
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!e nekaj imen in podatkov, ki uéenca ver-
jetno prav ni¢ ne zanimajo, ¢e niso s to
problematiko ze prej seznanjeni.

Stanko Simenc

Menim, da bi se morali pri filmski vzgoji de-

jansko v vecji meri opirati na domaci film.
To poglavje v priro¢niku seveda $e ni pra-
va resitev, je pa morda vsaj koristno opo-
zorilo, sicer bi se lahko zgodilo, da bi
uéenci priceli sprasevati, kako je z nasim
filmom, ali ga sploh imamo in podobno.

Zdenko Vrdlovec

Prej je tovarisica Nakrstova omenila, kako
S0 ucence pritegnila zlasti tista poglavja o
filmskemu delu. Prav to me opozarja, da bi
iih morda veljalo Se bolj izkoristiti, oziroma
bolj izérpno napisati. Zdaj se mi namre¢
zdijo nekam suhoparna, skoraj formalis-
tiéna in me spominjajo bolj na slovar film-
skih pojmov. Hkrati pa so ravno ta poglav-
ia, ki so v priro¢niku imenovana Elementi
filmskega prizora in Elementi filmskega
Zapisa, priloznost za morda malo bolj teo-
retsko osvetlitev zgodovinskega konsti-
tuiranja teh »elementov«: tako bi se lahko
npr. ob vprasanju montaze pokazala njena
kljuéna vioga v doloéenem obdobiju filma,
nNato njena transformacija pod vplivom
drugih postopkov, njeno »vraéanje« v mo-
dernem filmu itd.; podobno glede objekti-
vov, ki so lep primer krizanja tehniénih in
estetskih ucinkov.

Marjana Borgi¢

elo sem se bala takega pristopa, ker se
mi je zdelo, da bi bil tedaj priroénik morda
Preobremenjen z zgodovinskim vidikom.
Raje sem se lotila posameznih elementov,
npr. montaze, kadriranja, za katere je po-
membno, da jih zna u¢enec opaziti, seve-
da ce uéitelju uspe, da ga prav senzibilizi-
ra,

Marica Nakrst

Zelo pomembno je, da to uéenci vidijo na
»Zivih primerih«, zato se mi zdi nadvse ko-
ristna TV oddaja o filmskem jeziku.

Nusa Dragan

Ob tem bi rada pripomnila, da imam kot
urednica Solske TV nenehne tezave s
Podobnimi oddajami, ker je zaradi stalne-
9a omejevanja programa zelo tezko pri-
Praviti zaklju¢ene cikluse. Take, skrajsa-
Ne oddaje so bolj ali manj brez pravega
ucinka, samo nekaj naénejo in nicesar ne
1zpeljejo. Zdi se mi, da je podobno s tem
Priro¢nikom, kjer je vsega po malem in ni-
Cesar v zadostni meri, dovolj izérpno. Tako
1zpade samo informacija, ki v niemer prav
Ne informira. To je besedilo, ki ga prebe-
'es, a si ga ne zapomnis.

Marica Nakrst

Ce lahko povem $e nekaj o svoji izkusnji,
Sem si prizadevala ustreci Zze tako in tako
Z vsemi mogocimi nalogami preobreme-
Njenim u¢encem, ki so Zeleli samo to, da bi
Se imeli pri filmski vzgoji lepo. Pogovarjali
Smo se in gledali filme, ki so jih predvajali
Clani kino kluba. Nato sem jim omenila,
kaksna bo tema naslednje uéne ure, ter
lim navedla poglavje v priroéniku, ki o tej
temi govori. Uéenci so to doma prebrali in

naslednjo uro smo se zivahno pogovarijali.
Nisem pa dajala nikakrsnih seminarskih
ali domacih nalog, saj so imeli u¢enci po 8
ur pouka na dan.

Stanko Simenc

Tukaj bi navedel Se nekaj podatkov iz an-
ketne liste, kjer ucitelji pravijo, da ne mo-
rejo o priro¢niku ni¢ bistvenega reci. Tako
se jim zdi obseg ustrezen, ravno tako raz-
delitev poglavij, o posameznih poglavjih
pa menijo, da so preve¢ zgoscena. Stro-
kovna terminologija se jim ne zdi dovolj
poglobljeno obrazlozena, nekateri pa trdi-
jo, da priro¢nik ni dovolj motivacijsko us-
merjen in da je njegova oblika neprivlacna.
Mirjana Bor&ié¢

Kar zadeva motivacijo, menim, da jo mora
dati ucitelj.

Nusa Dragan

V starem srednjesolskem sistemu so imeli
vsaj v gimnaziji dve leti umetnostno vzgo-
jo. Zdaj jo imajo v vseh srednjih Solah, kar
je seveda povsem v redu, Skoda je le, da
je imajo le nekaj vec kot nic¢. Tako tudi od
priroénika ni mogoce pri¢akovati prevec,
ker je pa¢ moral ustrezati tako zozeni kon-
cepciji umetnostne vzgoje.

Silvan Furlan

Povsem iluzorno je misliti, da je mogoce v
10 urah, ki so namenjene filmski vzgoji,
posredovati u¢encem kolikor toliko celovi-
to skico vseh vidikov in problemov, ki za-
devajo film. Ponuja pa se moznost, da se
nekatera vprasanja, ki jih postavlja to mo-
derno izrazno sredstvo, posredno obrav-
navajo v okviru drugih predmetov, pred-
vsem slovenskega jezika, sociologije in
zgodovine. Glede na ¢as, ki je rezerviran
za filmsko vzgojo, je najbrz povsem na
mestu, da je v priroéniku predvsem govora
o elementih filmskega jezika. Pripomnil bi
le, da bi bilo morda smiselno ob opisova-
nju posameznih segmentov filmske struk-
ture opozoriti na tiste dimenzije, kjer se
filmski elementi krizajo z drugimi umet-
nostmi oziroma prevzemajo njihove po-
stopke in oblike. Recimo, vprasanje per-
spektive, ki ga je zastavilo renesancno sli-
karstvo in kasneje preko fotografije zaob-
jel tudi film, pa montazni princip, ki ga je
spretno uporabljal ze Dickens, v nasem
stoletju pa Se posebej razvil strip. Jasno
je, da je pri obravnavi filma treba najprej
pokazati na njegovo medijsko specifiko,
toda primerjalna metoda bi prav gotovo
doprinesla k medsebojnemu povezovanju
posameznih podroéij umetnostne vzgoje
in tako umetnostno vzgojo kot celoto za-
varovala pred lo¢enimi, celo »specialistic-
nimi« pristopi kK posameznim umetniskim
praksam.

Stanko Simenc

Tu bi naleteli na velike tezave, kajti ucitelji
likovne ali glasbene vzgoje ne vedo, kaj se
poucuje pri filmski in obratno. Zelo redki
S0 seznanjeni z celotnim programom.

Zdenko Vrdlovec

Tu se moram spomniti na Ejzenstejna, na
zapise njegovih predavanj, ki so po navadi
izhajala od literarnega dela ter nato prika-
zala, kako se ga gledalisko in nato filmsko

obdela, upostevaje likovne, glasbene in
druge sestavine. Brzkone je to danes pac
nemogo¢ renesanéni ideal.

Nusa Dragan

V bistvu je to problem kadra. Glasbena
akademija npr. ima pedagoski oddelek, li-
kovna ima tudi dolo¢ene pedagoske pred-
mete, le AGRFT se je v tem pogledu po-
vsem disfancirala: na njej se $olajo samo
reziserji, ninCe pa se noce spustiti na pe-
dagoski nivo, medtem ko imamo po Solah
ogromno likovnikov in glasbenikov.
Silvan Furlan

V vpeljavi filmske vzgoje v srednje Sole tici
paradoks, ki ga bo treba v zelo kratkem
casu resiti. Dopisna filmska in TV Sola je
precej prispevala k oblikovanju pedago-
skega profila, ki naj bi v okviru umetnostne
vzgoje posredoval uéencem osnove film-
ske umetnosti. Toda iz ankete, ki jo je
omenijal tov. Simenc, kakor tudi iz danas-
njega pogovora, je razvidno, da problem
kadrov $e zdalec¢ ni zadovoljivo resen. Za-
to je najbrz treba ¢imprej vzpostaviti $tudij
filma na visokosolskem nivoju, ki bi v eni
izmed svojih usmeritev zajemal tudi peda-
goski program. Perspektiva se kaze v ob-
likovanju interdisciplinarnega §tudija, ki bi
povezal AGRFT, Filozofsko fakulteto in
Pedagosko akademijo. Paradoksalno je
namrec¢, da obstaja filmska vzgoja skoraj-
da Ze kot »pravi uéni predmetx, je pa zelo
malo uditeljev, ki bi bili temu predmetu
kos.

Mirjana Bortié

Menim, da bi se le AGRFT morala lotiti te-
ga problema, in sicer v sodelovanju z Filo-
zofsko fakulteto in Pedagosko akademijo.
Zagreb se je pred 20 leti zacel boriti za ka-
tedro za film na filozofski fakultetiin jo zdaj
ima. Vsi studenti jugoslavistike morajo
imeti izpit iz filmske vzgoje.

Nusa Dragan

Povedala bi $e nekaj o opremi. Oprema na
Solah namrec ni tako problemati¢na. Zdai
imajo specializirane ugéilnice za biologijo,
kabinete za kemijo, fiziko, obrambo in za-
§¢ito, vse te ucilnice pa imaju tudi Sest-
najst-milimetrske projektorje. Dogaja se
celo, da ima neka $ola tudi po Stiri take
projektorje. Trenutno je z novimi Sestnaj-
stmilimetrskimi  projektorji opremljenih
osemdeset Sol, razen tega pa je na Solah
tudi devetdeset magnetoskopov, kar po-
meni, da imajo na $olah vse moznosti, da
npr. posnemajo material s TV mreZe in ga
potem po potrebi uporabljajo.

Marica Nakrst

Menim, da tehni¢na opremljenost, pa naj
bo kakrsna koli Ze, le ni osrednji problem.
Najbolj pomembno je, da usposobimo uéi-
telje. Samo preko ucitelja bo filmska vzgo-
ja prisla do uéenca, in ¢e bo ta vezni ¢len
odpovedal, nam ne more pomagati §e tako
dober ucbenik ali prirocnik.

Zdenko Vrdlovec

Zdi se, da se vsak pogovor o filmski vzgoji
konéa pri problemu kadrov.

Okroglo mizo sta vodila Silvan Furlan in
Zdenko Vrdlovec, ki je pogovor pripravil
tudi za objavo.



s+ elran

Gosti Jugoslovanske kinoteke so bili tu
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Kleti kinoteke/Vladimir Pogati¢

daans

Tri leta po ustanovitvi Jugoslavanske kinoteke (1949) je bil pred
tridesetimi leti, natan¢no 2. marca 1952, slovesno odprt tudi Muzej
Jugoslovanske kinoteke v Beogradu in sicer v kleti hotela v Kosov-
ski ulici 11.

Gre za dolo¢eno podobnost, da je pricela svoje prve organizirane
in kontinuirane projekcije, tako kot brata Lumiére, Kinoteka — v kle-
ti, ki se je sicer imenovala »Indijski_salon« in je imela enako na-
membnost - bila je no¢ni lokal, bar. Ce je torej usoda ze ob rojstvu
dolocila usodo novorojencku, kot je trdil Charles Baudelaire v svo-
jem predgovoru k prvi izdaji dela E. A. Poea, potem je bila usoda fil-
ma, ali vtem primeru usoda Muzeja Jugoslovanske kinoteke teh tri-
deset let, vezana na neudobne, slabo ogrevane in ne dovolj zraéne
prostore bivéega nocnega lokala. Tri dosedanje adaptacije teh
prostorov, ki so dve nadstropji pod zemljo, niso mogle spremeniti
njihove usode, toda tudi ne zoziti in zmanjsati poslanstva, ki so ga
»kleti Kinoteke« odigrale v kulturnem Zivljenju Beograda, ne le v
Sirjenju filmske kulture, temve¢ tudi kulture s pomogéjo filma.

Te kleti, ki so jih ze takoj od zacetka imenovali Muzej, so v celoti
opravicevale ta pretenciozni in na zaéetku ironizirani naziv. Nasa
tako imenovana kulturna javnost je namre¢ s posmehom sprejela
»impertinenco« neke filmske ustanove, da svoj »kino«, v katerem
se prikazujejo »neki stari filmi«, imenuje s sakrosanktnim nazivom
»muzej«. Na proracunskem spisku kulturnih ustanov v Beogradu,
so bili (in ostali) na ¢elu Narodna knjiznica, Narodni muzej in Na-
rodno gledali§ce, Jugoslovanska kinoteka in njen muzej pa sta bila
predzadnja. Za njima je bil le e »Cirkus Adria«. In med tem, ko so
se za prave, tradicionalne kulturne institucije gradile prekrasne
zgradbe ali adaptirala reprezentativna poslopja, je Muzej Kinoteke,
v katerem so se z drugacnimi tehni¢nimi sredstvi, s filmsko projek-
Cijo, razstavljala najvecja umetniska dela XX. stoletja, dela filmske
umetnosti, pravzaprav v naS§em zaostalem okolju premierna, je os-
tal vsebinsko vezan na svoje kletne prostore, ki so postali slavni tu-
di v tujini.

Inauguriran z veliko razstavo Francoske kinoteke (1953) je postal
ta muzej v tridesetletni zgodovini mesto, na katerem so bile celo
nekatere svetovne in vrsta evropskih kinote¢nih premier. Muzej je
prvi na svetu uvrstil v svoje programe tematske filmske cikluse, ¢e-
mur so kasneje sledile vse kinoteke po svetu. V tej kleti je bil na pri-
mer odkrit A. Medvedkin in njegov film »Sreca« (»Séastje«, 1935),
ko so direktorji vseh kinotek sveta na kongresu Mednarodne fede-
racije filmskih arhivov (FIAF) 1963. leta prvi¢ videli to remek delo,
ki je potem pri¢elo svoje zmagovalne pohode po svetu. V nasi jav-
nosti to ni bilo zabelezeno, kot tudi ne v primeru filma »Gospodiéna
in huligan« (»Barysnia i huligan«, 1918), za katerega je napisal
scenarij in igral glavno viogo Majakovski; film je bil pri nas prvi¢
omenjen, ko je bil prikazan v Francoski konoteki, Geprav je bila nje-
gova premiera izven ZSSR ze dve leti prej prav v kleteh Jugoslo-
vanske kinoteke. Danes zgleda neverjetna, toda to je Zalostna res-
nica, da so bili celo »Oklepnica Potemkin« in vsi filmi Griffitha, In-
Cea, Sennetta, Meliésa, Zecce in Emila Cohla v nasi dezeli neznani
vse do ustanovitve Jugoslovanske kinoteke. Temu bi lahko dodali
stotine imen in tisoce naslovov filmov vse do zares neznanega, v
kinotecnem smislu naiboli redkeaa; »Poroéneaa marsa« Ericha
von Stroheima, ki smo ga videli v najpopolnejsi verziji, celo s sek-
venco v kolorju, za katero do takrat sploh nismo vedeli, da obstaja.

Gledalcem in filmofilom so se v Muzeju Kinoteke predstavili in se
Z njimi pogovarijali: Abel Gance, Anthony Asquith, Alberto Lattuada,
Lotta Eisner, Eduard Tisse, René Clair, Adrzej Wajda, Jean Mitry,
Alfred Hitchcock, Claude Autana-Lara, Georges Franju, Joseph Lo-
sey, Milos Forman, Zoltan Fabri, Akira Kurosawa, Sam Peckinpach,
Si_dney Lumet, Gérard Philipe, Simone Signoret, Mel Ferer, Michel
Simon, James Masson, Kirk Douglas, Trevor Howard, Peter Wollen,
Marc Ferro, Charles Ford in drugi.

Ko je André Malraux kot francoski minister za kulturo obiskoval de-
Zele Latinske Amerike, je rekel, »da brez nacionalne kinoteke nina-
Clonalne kinematografije« ... Ce so se njegove besede kje potrdi-
le, potem je bilo to v delovanju Muzeja Jugoslovanske kinoteke.
Reziserjev, kot sta Zivojin Povlovic ali Dusan Makavejev, si ni mo-
goce zamisliti brez kleti Kinoteke. Muzej kinoteke je bil njuna $ola,
ki ju je iz filmskih amaterjev iz »Kino-kluba Beograd« pretvorila v
vodeca reziserja njune generacije. In to oba nenehno poudarjata.
Tudi vrsta filmskih teoretikov in kritikov - od Dusana Stojanovica do
lada Petrica, Ranka Munitica in mlajsih - se je lahko razvila in
nadomestila tragi¢ni zaostanek nasega okolja na tem podrogju
Prav zaradi moznosti, da svoje ideje iz dneva v dan, iz vecera v ve-
Cer preverja, gledajo¢ filme v Muzeju Jugoslovanske kinoteke.

Statisticni podatki kazejo, da stevilni sodobni filmi, nepogresljiva
"'emek - dela filmske umetnosti, kot so »Drzavljan Kane«, Orsona
Wellesa, »Rasomon« Akira Kurosawe ali filmi Mizoguchija
(»Zivljenje O’Haru, lahke Zenske«), ob prvem repertoarnem prika-
Zovanju niso imeli gledalcev. Predstavljali so »pravi komercialni
Propad«. Kako se je skozi delovanje Muzeja dvigala raven filmske
kulture nasih gledalcev, kaze dejstvo, da so ti, nekog, »propadli« fil-
mi, postali med najbolj gledanimi v Kinoteki. Velika »Retrospektiva
Skandidavskega filma« leta 1958 (gostovanje Svedske kinoteke)

nas je z nam neznanimi filmi Benjamina Christensena, Victorja
Sjostréma, Mauricea Stillerja, Ch. T. Dreyerja in Gustava Molan-
dreja vpeljale v razumevanje Ingmarja Bergmana. Poleg velike
retrospektive (in razstave) francoskega filma leta 1953, ki nas je
nazorno in avtenti¢éno opozorila, kaj lahko kinoteka je in kaj mora
biti, hkrati pa nam je predstavila francosko kinematografijo od bra-
tov Lumiére do filmov petdesetih let, so nasi ciklusi v letu 1955
»Veliki igralci« od Ericha von Stroheima do Marlona Branda, ciklus
»Ljubezen in film« (od Rudolfa Valentina do danes) »Filmske kome-
dije« s podnaslovom (»Zanr v krizi«) prikazali usmerjenost reper-
toarja Muzeja kinoteke k aktualizaciji preteklosti s ciljem, da bi se
nasa filmska ustvarjalnost vzdignila na vi$jo raven razumevanja
filmske umetnosti. Hkrati magistralen ciklus »Charles Chaplin
1914-1940« po zanimanju gledalcev prerasca kapacitete Muzeja
(330 sedezev) in vzbuja pozornost nove publike do kleti Kinoteke.
Ze naslednjega leta (1956) so gledalci opozorjeni, da je treba raz-
en »velike trojice« Eisensteina, Pudovkina in Dovzenka v ciklus
»Klasiéni sovjetski nemi film« pristeti tudi Jakova Protazanova, Le-
va KuleSova, Grigorija Kuzinceva, in Leonida Trauberga, Borisa
Barneta, Fridricha Ermlerja in Olgo Preobrazensko. (Dziga Vertov
nam je bil v tistem Gasu nedostopen). Obiskovalci, ki jih je bilo iz le-
ta v leto ve€, odkrivajo v veliki retrospektivi angleskega filma (ob
gostovanju Natiohal Film Archive, London) prve neme filme Alfreda
Hitchcocka. ;

Istega leta je bil na osnovi subjektivnega izbora »28 velikih reziser-
jev« prikazan ciklus pod polemi¢nim naslovom »Filmi, ki propada-
jo« (v Jugoslovanski kinoteki), seveda je bilo poleg filmskih doku-
mentov iz nase zgodovine prikazanih stirideset remek del svetovne
kinematografije iz zbirke nase ustanove. To je bil krik, tozba kino-
teke, njen poziv javnosti, da naj ji pomaga premestiti filmsko zbirko
iz barake v Kosutnjaku, iz (vlaznih) kleti upravne zgradbe filmskih
studijev v suha skladisca, za gradnjo katerih do takrat ni bilo de-
narja. Kinoteka je namre¢ od svoje ustanovitve zbirala filme, ni pa
jih imela kje hraniti. Obstajala je paradoksalna nevarnost, da je
vzporedno z zbiranjem novih filmov grozilo propadanje starih. Toda
tri leta kasneje, 1959. leta, to¢no deset let po ustanovitvi, je dobila
Kinoteka lastne prostore in prva najbolj preprosta skladis¢a za
hranjenje filmov, in sicer v Kosutnjaku. Proslavljajo¢ ta dogodek,
deseto obletnico svojega obstoja, je prikazala Kinoteka v jubilar-
nem programu kompleksno in razélenjeno manifestacijo »ltalijan-
ski neorealizem, njegovi izviri in njegov vpliv v svetu« (v sodelova-
nju z Cineteco Nazionale iz Rima). Med sedemdesetimi filmi so bili
prikazani ameriski, svojetski in francoski primeri neorealizma, pa
tudi italijanski filmi, ki so bili predhodniki necesa, kar je kasneje po-
stalo pojem »neorealisticnega« filma, in ki so nato vplivali _na
kinomatografije Zdruzenih drzav, Francije, Svedske, Brazilije, Ce-
hoslovaske, Poljske, pa tudi Jugoslavije. Tej manifestaciji je sledila
tudi retrospektiva filmov z diviega Zahoda (od E. S. Porterja do An-
thonyia Manna), prav tako pa Kinoteka v posebnem ciklusu prva
opozarja na sodobni poljski film (A Munk, A. Wajda, J. Ka-
walerowicz). Skozi dve manifestaciji (1958. in 1960.) je bil rehabi-
litiran Zanr filmske fantastike, prikazovanje »najboljsih filmov na
svetu vseh Gasov« (po bruxelieski anketi 1958 in anketi revije
»Sight and Sound« 1962. leta) se je izkazalo, da je Kinoteka Ze te-
daj razpolagala z zbirko vseh najvedjih filmskih stvaritev na svetu.

To je hkrati ¢as intenzivnega sodelovanja prakticno z vsemi kino-
tekami na svetu skozi Mednarodno federacijo filmskih arhivov
(Federation International Des Archives Du Film FIAF), ki je postala
izredno pomembna posebej po prvem kongresu leta 1956 v Dub-
rovniku, kulminirala pa je v letih 1963 (Kongres FIAF, drugi pri nas)
in 1964, o cemer govorijo naslednje stevilke: v petih letih (od 1949.
do 1955) je dobila Kinoteka od drugih filmskih arhivov v svojo zbir-
ko skupaj 106 naslovov filmov. Samo leta 1956 116, leta 1963 Ze
253 naslovov, leta 1964, ki je bilo doslej najuspesnejse, pa je iz-
menjala 303 filme. To je dokaz intenzivnega dela ustanove, ki je bi-
la ll,lstarrovljena na pogorid¢u filmov, pobranih v Tasmajdanskih
votlinah.

Spodbuijeni s temi izkusnjami, so tudi drugi kulturni‘centri v nasi de-
zeli zacutili potrebo po podobnih dvoranah. Tako je v Zagrebu 23.
marca 1957 na llici 42 pricela delovati ena, v Sarajevu in |TjUb|Ja_nl
pa od leta 1963 e dve dvorani, ki so po potrebah (in moznostih)
teh okolij sledile primeru Muzeja Jugoslovanske kmotieke, v neka-
terih tockah svojega delovanja pa so ga celo dopolnile.

Vse to je storilo majhno stevilo ljudi z zelo malo denarja, pa z mno-
go ljubezni in nesebi¢nega prizadevanja. Pogosto sli§imo, da ima-
mo eno najboljsih kinotek na svetu, z izredno razvejano dejavnost-
jo, kar je cudno, toda resni¢no. To navadno pqqdarjamo s pono-
som. Toda ljudem, ki so vse to naredili in ustvarili, med katerimi so
mnogi vso svojo delovno dobo preziveli v tej »ugledni ustanovi«,
nihée do danes, ni izrekel nikakrsnega najbolj nepomembpega pri-
znanja, kakrsna delijo na primer podezelskim nogometnim most-
vom ali folklornim ansamblom. Nihce se ni spomnil, da bi jim rekel
vsaj stereotipni »hvala«. !

Ce na vse to gledamo s stali¢a nekakénih »druzbenih priznanj«,
ki se tako na Siroko delijo ob raznih rojstnih dnevih, vse to niti ni po-
trebno. Lepo smo lahko ziveli tudi brez tega.

Prevedel S. S.
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Filmski prvenci:

na dvoje razlicnih nacinov

Milenko Vakanjac

Cankarjev dom v Ljubljani je bil v dneh 7., 9. in 10. februarja letos
gostitelj dveh retrospektiv slovenskega kratkometraznega filma. V
prvi so bili predstavljeni avtoriji: Stiglic, Gale, Kav¢i¢, Pretnar, Hlad-
nik, Klopcic, Duleti¢ in Karpo A¢imovic-Godina, in sicer v casovnem
razponu od leta: 1946 (Stiglicev film Mladina gradi), 1949 (Galetova
Slovenska drama v letih 1919-1949), 1949 (Kavcicevi Bodoci ¢uvarji
neba), 1949 (Pretnarjeva Planica 1949), 1957 (Hladnikova
Fantasticna balada), 1959 (Klopcicev film Na soncni strani ceste),
1964 (Duleticevi Tovarisi) do zadnjega v tej retrospektivi 1968
(Godinovega Piknika v nedeljo).

V drugi retrospektivi pa so bili predstavljeni filmi Studentov zadnje-
ga letnika Akademije za gledalisce, film, radio in televizijo, in sicer:
En dan Zivljenja Vinka D. (Andrej Mlakar, 1975), SveZe novice iz ke-
mije in fizike (Mitja Milavec 1979), Obisk pri gospe Kislich (lgor Pe-
dicek, 1979), Kamen (Igor Prodnik po noveli Edvarda Bonda, 1978),
Blisk v noci (Dario Frandoli¢, 1980), Portret Vinka Mdderndorferja
(Matjaz Koncilja, 1980), Etuda za baletko in filmarja (Boris Jurjase-
vi¢, 1980), Amen pod kamen (Mitja Milavec, 1979), V temi (Zarko
Luznik, 1979), Peraji (Boris Pal¢i¢, 1981), Glas (Polona Sepe,
1981), Bitka (Slavko Hren, 1981), Triptih Agate Schwarzenkobler
(Boris Jurjasevi¢ po noveli Rudija Seliga, 1981), Bljuz (Zarko Luz-
nik, 1981).

Najprejbi se ustavil ob prvi retrospektivi danes ze uveljavljenih slo-
venskih filmskih avtorjev. V spremni besedi k prospektu, ki ga je iz-
dal ob tej priloznosti Cankarjev dom, se je avtorju pricujo¢ega tek-
sta zapisalo tudi tole: »\Namen predstavitve osmih kratkometraznih
prvencev slovenskih filmskih ustvarjalcev ima za cilj ugotoviti in
preizkusiti tezo: na kaksen nacin so se ideje, zamisli in predvsem
filmsko obrtni prijemi odrazali in vplivali na poznejse delo omenje-
nih avtorjev v njihovih celovecernih filmih . ..

Iskanje' sticnih tock med kratkometraznimi prvenci in poznejsimi
celovecerci, se kaj lahko prelevi v iskanje in odkrivanje zvez, ki jih
preprosto ni ali pa jih sploh nikoli ni bilo. Lahko pa nam natanéna
rekonstrukcija ponudi obilico moznosti, da znotraj postopka »film-
ske arheologije« zaznamo pve zametke tistega, kar je pozneje tako
neizbrisno in natanc¢no dolo¢alo slog, izpovednost in umetnisko
mo¢ omenjenih avtorjev.

Znotraj takega »raziskovalnega postopka« bi bilo treba ugotoviti
vse elemente, ki konstituirajo filmsko delo, bodisi da gre za zgolj re-
gistracijo, popolnoma vpeto v zahteve ¢asa, senzibilno opazanje
drobnih, navidez nepomembnih drobcev iz vsakdanjega zivljenja in
podobno .. .«

Tako se mi je zapisalo v dobri veri in z dobrimi nameni, ne da bi ko-
mu hotel delati krivico ali biti nestrpen do posameznih avtorjev in
njihovihdel. Toda prekrsil sem se zoper nenapisano pravilo, ki o¢it-
no velja za obravnavanje slovenskega filma, nisem uposteval vseh
avtorjev.in njihovih kratkometraznih prvencev. Ocitek za bogove,
zlasti filmske, in argument brez primere. Filme sva izbrala skupaj z
Matijo Miléinskim po kriteriju, ki je bil nujno subjektiven
(drugaénega, recimo: »objektivnega« izbora ne poznam in se mi zdi
vsako sklicevanje na »objektivnost« demagogija brez primere).
Skusala sva se ravnati po kriteriju izbora kratkometraznih prven-
cev avtorjev, ki so pozneje posneli kaj vec kot eno samo »antolosko
filmsko delo« in so Se danes prisotni v slovenski kinematografiji.
Mislim, da s takim pristopom nisva zagresila kake posebno hude
krivice nikomur. Seveda pa je prisotna Se neka cisto tehnicna pod-
robnost, ki sicer ni vidna iz aviona, je pa prisotna v nasih logih in
gajih. Kateri filmski kratkometrazni prvenci slovenskih avtorjev so
sploh dosegljivi za prikazovanje?! To zal presega vsako subjektiv-
no dobro voljo in namen.

Toda vrnimo se k tezi, ki sem jo zapisal kot spremno besedo, po-
glejmo raje, kako se je obnasala metoda »raziskovalnega postop-
ka«? Kaj je bilo mo¢ odkriti in kaj bodo lahko odkrivali poznejsi ro-
dovi slovenskih filmofilov?

Prva in osnovna ugotovitev, ki skoraj brez izjeme velja za vse krat-
kometrazne prvence, z izjemo morda Karpa Godine, da so bili v
svojih prvih otipavanjih »filmskega pulsa«, kljub okornosti in nedo-
recenosti filmsko obrtnega znanja (kar je razumljivo), veliko bolj
»filmski«kot v svojih poznejsih celovecernih delih. Njihovi scenariji
so res bili otroci ¢asa in potreb, ki so narekovale taksne scenarije,
niso pa bolehali od neprebavljivega esteticizma, ki se je prilepil na
niihova dela v poznejSem ustvarjalnem opusu. Vsi kratkometrazni
prvenci zanesljivo drze korak z zivljenjem, ta korak sicer ni para-
den, je zadosti ¢vrst in prepricljiv. Sporocilo je bilo kratko in jedr-
nato, brez odvecnega olepsevanja zadev, metafizicnega svetobo-
lja in problemati¢énega odkrivanja »velikih malih« resnic o ljudeh.

Zastavlja se seveda vprasanje: zakaj se je pozneje vse omenjeno
dogajalo in se $e dogaja?

Mislim, da je kriticni zasuk in nepovratno tiS¢anje glave v pesek na-
stopilo v trenutku, ko so omenjeni avtorji »odkrili« neizérpno za-
kladnico slovenskih literarnih del. To se jim je zdel najbolj zanesljiv
kazipot uspesnega odkrivanja »pravega filmskega sporocila«. Po-
segi v slovensko literarno zakladnico so se priceli dogajati na naj-
bolj nesistematicen in tudi nelogicen nacin. Kako si lahko razlaga-
mo vso kolobocijo afinitete (filmske, se razume), ki se pri¢cne s Ci-
rilom Kosmacéem, nadaljuje s Prezihovim Vorancem, se mimogrede
pomudi pri Dominiku Smoletu in Primozu Kozaku ter se danes op-
laja pri Josipu Jurcicu z enako vehemenco, napakami in zagna-
nostjo, kot se je to dogajalo v prvih povojnih letih.

Gre za tako evidentno regresijo v iskanju inspiracije, da bi kaj po-
dobnega tezko nasli v kaksni evropski kinematografiji, ki ima vsa
priblizno tako dolgo tradicijo.

Betrospekliva kratkometraznih prvencev slovenskih filmskih avtor-
jev je na to regresijo zelo bolece opozorila, saj nam necbremenju-
joCa casovna distanca omogoca trezno presojo dogajanja.

Prvenci so hili $e otroci ¢asa, v katerem so nastajali, celovecerni
filmi pa zvecine (sem ne Stejem filmsko naravnanih publicistiénih
eksperimentov) kazejo jasen in nedvoumen beg iz ¢asa in prostora,
v katerem nastajajo.

Zakaj je prislo do tega bega in odmika od zZivljenja in tesne naslo-
nitve na literarno izrocilo, je tezko reci. Zal nimamo ne ogromne ar-
made ustvarjalcev, katerih umetnisko senzibiliteto bi omejeval nek
zdanovsko-stalinisticni kanon, ki bi jih nenehno potiskal v nevtral-
no zgodovinsko preteklost, ne diktature kapitalisti¢nih profitnih im-
perativov, ki bi zahtevali komercialne, gledljive filme za vsako ceno.
Kaj torej povzroéa ta masovni beg pred problemi danasnjega dne
v nevtralno literarno izrocilo, najveckrat 19. stoletja in malo naprej?
Strahopetnost, premajhna umetniska potenca, kruhoborstvo, es-
tetska anemija?

»Raziskovalni postopek« se ne sme ustaviti pred temi vprasaniji, is-
kati mora naprej, butniti mora ob korenine tako zamisljene in pro-
gramirane kulturne politike, ki nas situira v preteklost in izganja iz
sedanjosti, ki nas prepricuje v to, kako imenitna zadeva je nacio-
nalna romantika proti koncu nevroticnega 20. stoletja, ko je svet
obseden od docela drugih problemov, kot so nasa folklorna literar-
na zaklonis¢a. Koga danes v Evropi in svetu zanimajo nasi nacio-
nalni pedigreji in simboli? Najbrz nikogar, vendar mi bomo neusmi-
lieno delali filme kot so: Miklova Zala, Pod svobodnim soncem, Raz-
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zapisovanija za sovan'

By

Miadina gradi, rezija France Stiglic,
1946

Fantastiéna balada, reZija Bostjan
Hladnik, 1957

Piknik v nedeljo, rezija Karpo Godi-
na, 1968
Amen pod kamen, rezija Mitja Mila-
vec 1979

Bljuz, rezija Zare Luznik, 1981

Triptih Agate Schwarzkobler, reZija
Boris Jurjasevic, 1981

valina zZivljenja, Dr. Zober, HEi mestnega sodnika, Dekla Ancka,
morda se bomo lotili ekranizacije Dalmatinove Biblije ali pa recimo
Ciglerjeve Srece v nesreci, saj imamo $e veliko postoriti, preden
bomo prenesli na filmski trak vse nase literarno blago.

Seveda so vsa ta razmisljanja le plod moje bolne domisljije, ki ne
uposteva »objektivnih okolisc¢in«, »vizionarskih hotenj«, »intelek-
tualnih in estetskih ambicij« ter slepe ulice, v kateri se nahaja slo-
venska kinomatografija.

S filmi Studentov AGRFTV je situacija nekoliko drugaéna, ti fantje
in dekleta so na zaZetku svoje filmske poti. Razen Edvarda Bonda
v Kamnu Igorja Prodnika in Rudija Seliga v Jurjasevicevem Triptihu
Agate Schwarzkobler, ni bilo iskanja navdiha pri literarnih sporogi-
lih.

Svet in ljudje, ki nam ga kazejo v svojih filmih, je svet iz krviin mesa,
svet ki utripa okoli nas, ki se nas dotika, ki ga vidimo vsak dan. Pri
tem svojem pocetju dalec¢ prekasajo pogum svojih starejsih, poklic-
nih kolegov, tudi ¢e primerjamo prvence med seboj, odragéajo paé
v drugem ¢asu in pod drugimi okolis¢inami. Svoje junake i§éejo
nekje na marginah mestnega zivljenja (drugih okolij o&itno ne po-
znajo dovolj in jih razen Luznika tudi posebno ne zanimajo).

Najmanj trije filmi so zapustili zelo impresiven vtis in sicer: Milav-
Geve SveZe novice iz kemije in fizike, oba LuZnikova filma V temi in
Bljuz ter inteligentno brez vedjih (vidnejsih) pretenzij narejena Hre-
nova Bitka.

Mitja Milavec je v svojem filmu SveZe novice iz kemije in fizike, ne-
poboljsljivo enkraten opazovalec ljudi na urgentnem oddelku ljub-
lianskega kliniénega centra. Prisotni sta tako »kemija« (alkohol),
kot »fizika« (poskodbe). Iz neznanega mraénega mestnega pod-
zemlja, lokalov in od drugod dovazajo ljudi v kliniéni center. Bolni-
sko osebje in policija, druzno z roko v roki, zoper »nepoboljsljivi ele-
ment« cloveske »nerazsodnosti«, ki ga je potrebno ozdraviti in za-
krpati, skratka pripraviti za nove delovne podvige.

Zare Luznik je v svojem pristopu drugacen, Luznik ni zgolj opazo-
valec, njega mudi radovednost, recimo: zakaj se je tisti mozakar iz
Zalne na Dolenjskem tako vztrajno skrival ves ¢as po vojni. Slaba
vest? Zlocini, ki jih je morda zagresil? Ali pa kaj teZi mornaria, ki se
potika po svetu, in ostale v njegovem Bljuzu?

Luznik ve, da nima nikakrsnega »pozitivnhega izkustva« o obdobju
NOB, obdobju, ki je ljudi polariziralo (politicno). Poslusal je »pripo-
vedi« 0 obnasanju sovraznikov med vojno, kot jih poslugajo in rep-
roducirajo otroci v njegovem filmu. In vendar bi Luznik rad, kljub
vsemu, sam dognal, zakaj je prebil tisti mozak ve¢ kot dvajset let
v temi? Kaj ga je gnalo k temu? Strah? Saj se na koncu izkaze, da
ni bil ni¢ posebnega, ¢lovek, ki se je preprosto bal umreti, ker je bil
med vojno na napacni strani. Toda Luznik mora vse to preveriti, mo-
ra dognati, ¢e je to vse res tako, $ele tako bo pomirjen.

Pri Luzniku Ze sedajimponira njegova radovednost, ki jo skusa ob-
likovati skozi specifi¢ni filmski jezik, skozi odkrivanje prikritih sim-
bolov in obnasanja.

Hren, edini, ki mu je bil pri njegovem filmu v pomo¢ dramaturg, do-
gajanja okrog Drazogske bitke prevec intelektualizira. Hren ni ne
opazovalec ne raziskovalec, on preprosto Ze pozna situacijo in se
temu primerno vede. Rezultati, do katerih se bo dokopal, so mu
znani in jasni, vendar Zeli, da se sami izkazejo in potrdijo. Njegov
film je na nek nacin zelo strogo »programiran« mehanizem, ki se ne
zatika, ki ne razkriva Hrena kot avtorja, njegovega osebnega odno-
sa ali ¢utenja, ampak njegovo obvladovanje tematike. V tem je Ze
sedaj pravi mojster. Zal je to tudi napaka, ki bi ga lahko temeljito
zavrla v njegovem neposrednem izpovedovanju; vseh reci v zivlje-
nju, §e manj v umetnosti, ni mogoce resiti zgolj z intelektualizira-
njem.

Tako prisli smo do konca tistega dela »raziskovalnega postopka«,
ki je bil namenjen retrospektivi filmskih kratkometraznih prvencev.
Toda postopek se je nadaljeval v dveh okroglih mizah, ki sta sledili
po projekciji filmov.

Na prvi okrogli mizi smo meditirali tako, kot smo pa¢ vajeni, ko se
srecamo na filmskih prireditvah kjerkoli v Sloveniji. Najprej molk,
potem veliko spodbujanja, da smo si rekli (drug, drugemu), kako
imenitne filme smo gledali. Skratka pokloniin zadrega in vprasanje,
zakaj smo se pravzaprav zbrali. Ni¢ bolje ni bilo na drugi okrogli mi-
zi. Monologi ponosnih uéiteljev, ki so razlagali prisotnim, kako iz-
jemno generacijo so uspeli vzgoijiti, prizor, ki je nadvse spominjal
na film madzarskega reziserja Petra Bacsa Pric¢a (epizoda, ko nek
pionir¢ek pohrusta prvo madzarsko vzgojeno pomaranco, ugledni
gost pa se mora »navdusiti« nad kislo limono).

Krasen je bil Zare Luznik, ki je vse skupaj poslal k hudicu, z izrazi,
ki jih ni mo¢ najti v Slovarju slovenskega knjiznega jezika, do teko-
Cega zvezka, ki je ugledal lu¢ dneva. Ta vtis je hotel nekoliko »po-
praviti« Slavko Hren z dokaj »prepricljivim« igralskim viozkom
(razkrivajoce se zakrivajocega subjekta), ki pa ni nasel primernih
sogovornikov, njegova bitka se nadaljuje, saj produkcija, sloven-
skih filmov kar tece, tece, tece. ..
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Gledaliski besednjak.

Slovensko strokovno izrazje v gledaliséu,
filmu in televiziji.

(Avtoriji: Ales Berger - Dramske vrste, Mar-
ko Slodnjak - Dramaturske znacilnosti, To-
ne Persak_— Odrsko ustvarjanje, uprizori-
tev, Nada Sumi - Odrski govor, Peter Bed-
jani¢ — Operno gledalis¢e, Viktor Molka —
Odrska tehnika, Edi Majaron - Lutke, Hen-
rik Neubauer - Ples, Zdenko Vrdlovec —
Film, Boris Grabnar - Televizija, Maks Ve-
selko - Dokumentacija.

S strokovnimi nasveti so pomagali Se
Margaret Davis, Sergej Dolenc, dr. Mirko
Jurak, Albert Kos, ing. Janez Merse, dr.
Matjaz Sekoranja in dr. Andrej Vajevec.
Strokovni pregled: Matjaz Kmecl.
Tehni¢na urednica: Mojca Kaufman.
Uredil: Dusan Tomse.)

Ljubljana 1981

(Izdalo Drustvo gledaliskih kritikov in teat-
rologov Slovenije.

Zalozilo Mestno gledalisée ljubljansko.
(Knjiznica MGL)

612 str.

2/

Gledaliski besednjak je v slo-
venscini prvi poskus te vrste,
zato ga spremljajo Stevilne po-
manjkljivosti; nekaterih zlepa
ne bo mogoce odpraviti, druge
pa bodo, upamo, v naslednji iz-
popolnjeni izdaji izginile. Za
prakti¢no rabo bo nemara mar-
sikomu dobrodosel; zgolj s ta-
kim namenom smo ga tudi pri-
pravili. Ta samokriticno ubrana
misel, s katero se koncuje krat-
ko uvodno pojasnilo sestavljal-
cev besedanjaka, prav dobroiz-
raza tisto zadrego, ki jo napove-
duje Zze razmerje med naslovom
in podnaslovom knjige: medtem
ko je prvi kratek, jedrnat, jasen
in takoreko¢ nedvoumen, nas
drugi preseneti s »presezkome«
(film in televizija), ki povzroci
popolno zmedo. Vsaj na prvi
pogled se namrec zdi, da naslov
Gledaliski besednjak ne potre-
buje nikakrsne dodatne razla-
ge, saj vendar vsi vemo, kaj po-
menita pojma »gledalisce« in
»besednjak«, toda sestavljalci
knjige nas nemudoma preprica-
jo, da tega ne vemo in da je raz-




laga potemtakem nujna, zakaj
podnaslov Slovensko strokovno
izrazje v gledaliscu, filmu in tele-
viziji poskrbi za pojmovno razsi-
ritev, ki je zgolj iz glavnega na-
slova nikakor ni mogoce izpe-
ljati. Pojem »besednjak« nasto-
pa zdaj v pomenu »slovensko
strokovno izrazje«, pojem »gle-
dali§¢e« pa razpade oziroma se
razsSiri na gledali$cée (o¢itno »v
ozjem smislu«), film in televizijo.
Brzkone se nam ni treba sklice-
vati na Slovar slovenskega
knjiznega jezika, da bi doumeli,
kako »radikalno« so avtorji Be-
sednjaka s tem posegli na, za-
devno podrocje nase leksike.
Da pa njihov poseg vendarle ni
docela nelegitimen, nam razkri-
je pogled v Verbincev Slovar
tujk, kjer kajpada ne bomo nasli
gesla »gledalisce«, zato pa si
lahko preberemo izérpni razlagi
pojmov »teater« in »spektakel«.

Upostevati je namrec treba, da
so se sestavljalci Besednjaka
pri svojem delu zgledovali po
priroénem slovarju Cécile Gi-
teau Dictionnaire des arts du
spectacle, po katerem so — kot
poudarjajo v uvodu — tudi »po-
vzeli razporeditveno metodo ter
vecino izrazov v tujih jezikih«, in
lahko si mislimo, kako se jim je
upiralo, da bi hkrati z »razpore-
ditveno metodo« »povzeli« Se
naslov knjige, kajti sintagma
»spektakelske umetnosti« bi
vrlim Slovencem povedala toli-
ko kot ni¢. Ni¢ hudega, saj po-
nuja France Verbinc za izraz
»spektakel« prav uporabno raz-
lago: »pogled, prizor;
(gledalis$ka) igra s paso za oci;
gledaliS¢e; fig. hrusé in trusce«.
»Figurativni« naslov Besednjak
hrusca in trus¢a seveda ni pri-
Sel v postev, spektakel v pome-
nu »pogled« ali »prizor« pa bi bil
sploh zreduciran na nekaj tako
nepomembnega in obenem
splosnega, da bi bilo kakrsno-
koli »strokovno izrazje« po-
vsem odvec, ¢e Ze ne nemogo-
¢e - torej ni sestavljalcem pre-
ostalo ni¢ drugega, kot da se
oprimejo »gledalis¢a«. Tako je
postala slovenscina prvi (in naj-
brz tudi edini evropski jezik, ki z
besedo =»gledalisce« (teater,
theatre itd.) »pokriva« tudi film
in televizijo, obenem pa se je
Gledaliski besednjak (vsaj v
naslovu) na ta nacin izognil
kocljivi besedi »umetnost« (npr.
Besednjak gledaliskih umet-
nosti), ki bi utegnila povzrogiti
neljube zaplete, saj je znano, da
televizija (Se) ni umetnost. Zal
mu je tudi slednje uspelo zgolj
na videz, zakaj gledalisce je ze
po definiciji umetniska zvrst (1.
kot »umetniska ustanova«, 2.
kot »dramska umetniska dejav-
noste«, prim. Slovar slovenske-
ga knjiznega jezika) — torej je bil
implicitno tudi televiziji pod-
elijen »posveceni« status.

Morebitni ocitek, da je pricujocCi
zapis vse preve¢ »formalisti-
¢en«, ker da se ukvarja zgolj z
nepomembno »jezikovno ne-
doslednostjo«, ki vrh vsega za-
deva le naslov te zajetne in ni-
kakor ne nepomembne knjige,
prav nic¢ pa se ne posveca »vse-

bini« ali »prakticni uporabno-
sti« Besednjaka, bi nemara lah-
ko se najustrezneje zavrnili z
znano Wittgensteinovo mislijo:
»Meje mojega jezika pomenijo
meje mojega sveta.« Kaksne so
in kje potekajo v obravnavanem
primeru te meje, je kajpada na-
kazano ze z »jezikovno nedo-
slednostjo« v naslovu knjige,
namrec z dejstvom, da je ena od
spektakelskih zvrsti favorizira-
na in pojmovno generalizirana
do stopnje, na kateri lahko na-
stopa kot skupno ime za celo-
ten razred spektakelskih umet-
nosti. Da v tem dejansko ni ni-
kakrsne nedoslednosti, nas
prepri¢ajo naslednji podatki: 1.
od enajstih avtorjev Besednja-
ka, se jih je kar osem ukvarjalo
z raznimi vidiki gledalis¢a, po
eden pa s filmom, televizijo in
dokumentacijo, 2. knjigo je iz-
dalo Drustvo gledaliskih kriti-
kov in teatrologov Slovenije,
zalozilo pa Mestno gledalisce
ljubljansko, 3. v Knjiznici MGL,
kamor sodi tudi Gledaliski be-
sadnjak, je doslej izslo 85 del,
med katerimi sta samo dve (2)
posveceni »negledaliskim« te-
mam (»Televizijska drama« Bo-
risa Grabnarja in »Slovensko
klasi¢éno slovstvo v filmu« Stan-
ka Simenca), a Se to zgolj po-
gojno. Tudi bralec, ki ni Besed-
njaka niti odprl, lahko iz teh
podatkov zasluti, kako sta na
njegovih straneh obdelana film
in televizija, saj je vec kot ocit-
no, da jima v nasem »Gledalis-
kem prostoru« priapada nadvse
skromno mesto.

Zadevi pa se lahko priblizamo
tudi ¢isto drugace, ¢e skusamo,
denimo, nekoliko natanéneje
premisliti sintagmo »slovensko
strokovno izrazje«, ki v podna-
slovu nadomescéa pojem »be-
sednjak«. Tudi v tem primeru
imamo, kot kaze, opraviti s pre-
sezkom, zakaj »besednjak« je
vendar zaobsezen v zvezi
»strokovno izrazje«, pridevnik
»slovensko« pa ocitno meri ne-
kam drugam. »Problem« je se-
veda v tem, da ima od vseh treh
spektakelskih zvrsti, ki naj bi jih
zajelo »slovensko strokovno iz-
razje« samo gledalis¢e sloven-
sko ime, kar je Ze samo ob sebi
zadostno priporocilo za uvrsti-
tev v naslov knjige (pa tudi sicer
mu film in televizija ne moreta
do zivega, vsaj glede slovenske
terminologije ne, saj sta dobe-
sedno prenatrpana s stujimi«
izrazi, kot so kinematografija,
acetatna celuloza, perforacija,
format, blank, perfotrak, zum,
kamera, magazin, pop filtri,
treatment, cineast, koaksialni
kabel, mozai¢na elektroda, vidi-
kon, veristicna frekvenca itd.)
Slovensko strokovno izrazje je,
¢e upostevamo le navedene
spektakelske zvrsti, torej pred-
vsem gledalisko izrazje, zato se
ustrezen besednjak, ¢e hoce
biti »slovenski«, ne more ime-
novati drugace kot Gledaliski
besednjak. Poleg tega pa je
prav gledalisce edina »sloven-
ska« spektakelska zvrst, je to-
rej mogoce kot nacionalno gle-
dalis¢e oziroma kot »slovensko

narodno gledalisce«, s cCimer se
film in televizija ne moreta po-
nasati (zveza »slovenski narod-
ni film« ali »slovenska narodna
televizija« se zdi vsaj nasilna,
¢e ze ne smesna) — to pa pome-
ni, da pridevnik »slovensko«
samo v primeru gledalisca po-
meni tudi »nacionalno«, kar je
vsekakor privilegij, ki se mu ne
kaze odredi.

O zgodovinskopoliticnih razlo-
gih in pogojih, ki so omogodéili
gledalis¢u tak privilegiran polo-
zaj znotraj spektakelskih zvrsti
in sploh v polju nacionalne kul-
ture, v okviru nasega skromne-
ga zapisa seveda ni mogoce
obsirneje govoriti (v zvezi s temi
vprasanji priporoéamo v branje
knjigo Zoje Skusek-Mocnik
»Gledalis¢e kot oblika spekta-
kelske funkcije«), zato se bomo
zadovoljili z ugotovitvijo, da je
gledalis¢e tudi v razmerju do
novih spektakelskih tehnik, ka-
krsni sta film in televizija, ohra-
nilo svojo dominantno pozicijo.
Le-te seveda ni mogoce v celoti
zapopasti zgolj na temelju od-
nosov, ki vladajo na podrocju
kulture »v ozjem smislu« (kjer
tudi oznaka »narodno« uéinku-
je predvsem na emocionalni
ravni), marvec jo je treba uzreti
z vidika vladajoce ideologije, ki
vzpostavlja podrocje kulture
ravno kot privilegirano ideolos-
ko podrocje, s tem pa kajpada
tudi mejo med »kulturnime« in
»nekulturnim«. Ce upostevamo
ta vidik, se nam dominantna po-
zicija gledalis¢a glede na film in
televizijo ne kaze vec kot rezul-
tat gole hiararhiéne razvrstitve
znotraj istega podrocja, namreé
podrocja kulture, marvec le Se v
sklopu razmerja med »visoko«
ali »pravo« kulturo (gledalisce),
»mnozicno« ali »subkulturo«
(film) in »nekulturo« (televizija).
Tako imamo dejansko opraviti s
tremi podrocji, od katerih le
enemu pripada zvenecCa opre-
delitev »kultura«, drugi dve pa
nastopata kot njegovo nasprot-
je.

Gledaliski besednjak je potem-
takem docela legitimen rezultat
omenjene »kulturne segregaci-
je«, saj ze v naslovu »zamolgi«
film in televizijo, na ravni »stro-
kovnega izrazja« pa ju zreduci-
ra na zgolj tehni¢ni sredstvi, to-
rej na tisto, kar je pri njiju izra-
zito »nekulturno«. (Dovolj zna-
cCilno je, da gesla, kot so »pribli-
Zevanje«, »ziva slika«, »pre-
mik«, »prilagoditve« itd. Obrav-
nava izkljuéno kot gledaliske
termine, Ceprav gre za izredno
pomembne karakteristike film-
skega in TV medija.) Tudi po iz-
¢rpnosti in temeljitosti se film-
ski pa televizijski del slovarja ne
moreta meriti z gledaliskim
(sledniji, denimo, pedantno raz-
laga take podrobnosti, kot sta
»pripenjalno kolesce« za zave-
so ali rezijski napotek »priti
pred...«, medtem ko je iz tele-
vizijskega dela izpadel celo »te-
levizor« ali »televizijski spre-
jemnik«). Vsekakor je Skoda
prostora, da bi na dolgo in $iro-
ko nastevali napake, spodrslja-
je in pomanijkljivosti Gledaliske-

ga besednjaka, pa tudi nepra-
vi¢no bi bilo do avtorjev filmske-
ga in televizijskegadela (najvec
sibkih tock je kajpak moc zasle-
diti na teh dveh podrogjih), saj
nista sama kriva, ¢e sta morala
vsak zase opraviti delo, ki bi ga
— analogno z gledaliskim pod-
ro¢jem — v »normalnih« pogojih
zmogla sele ekipa osmih stro-
kovnjakov. Razmerje 8: 1 je, Ce
gre seveda za resnicne stro-
kovnjake (in o tem ne dvomi-
mo), na vsak nacin dovolj zgo-
vorno.

Ce se zdaj vinemo na zacetek
in si Se enkrat ogledamo sklep-
no misel uvodnega pojasnila
sestavljalcev Gledaliskega be-
sednjaka, ki smo jo navedli, lah-
ko ugotovimo nenavadno sov-
padanje naslova in podnaslova
knjige z dvema vrstama po-
manjkljivosti, o katerih je tam
beseda. Zdi se namreé, da na-
slov - Gledaliski besednjak — v
celoti »pokriva« tiste pomanj-
kljivosti, ki jih »zlepa ne bo mo-
goce odpraviti«, zakaj odpravili
bi jih lahko edinole z gledali$&u
enakovrednim obravnavanjem
filma in televizije, kar bi seveda
terjalo cisto drugacen koncept
knjige, to pa bi navsezadnje po-
menilo ukinitev besednjaka kot
Gledaliskega besednjaka (torej
ne bi slo za odpravo pomanijklji-
vosti, marve¢ za odpravo njiho-
vega »nosilca« samega). Pod-
naslov — Slovensko strokovno
izrazje v gledaliséu, filmu in te-
leviziji — pa »pokriva« tiste po-
manijkljivosti, ki »bodo, upamo,
v naslednji izpopolnjeni izdaji
izginile«, se pravi tiste pomanj-
kljivosti, ki jih je mogoce odpra-
viti v okviru obstoje¢ega kon-
cepta. Paradoks je pa¢ v tem,
da je slednje mo¢ storiti le na ta
nacin, da se stori ¢im manj, saj
bi sleherni vecji poseg v ob-
mocju »odpravljivih« pomanj-
kljivosti utegnil podreti navidez
trdno zgradbo »neodpravljivih«
- to pa bi spet vodilo k ukinitvi
Gledaliskega besednjaka.

Konéno se je treba tudi vprasa-
ti, kdo so tisti uporabniki, ki naj
bi jim bil Besednjak »za praktic-
no rabo« dobrodosel, saj ses-
tavljalci zatrjujejo, da jih je pri
delu vodil izkljuéno ta »uporab-
nostni« vidik. Gotovo se ne bo-
mo zmotili, ¢e recemo, da je
knjiga namenjena predvsem
gledaliskim delavcem, ki si— kot
je pri nas v navadi — ob¢asno
poiscejo dopolnilno delo pri fil-
mu ali na TV (zato je vanjo
vkljuéeno tudi tehnicno »stro-
kovno izrazje« s teh dveh pod-
rocij), to pa pomeni, da je na-
slov Gledaliski besednjak tudi
s te strani povsem upravicen.

Skoda je le, da »namembnost«
knjige ni jasno opredeljena ze v
podnaslovu (npr. z oznako »za
potrebe gledaliskih delavcev),
saj bi bilo v tem primeru nase
pisanje skoraj odvec.

Bojan Kavdié
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Zdenko Vrdlovec in JoZe Dolmark:
Frantisek Cap.

Ljubljana,

Slovenski gledaliski in filmski muzej 1981.
132 str. (Slovenski film. 1),

brosirano.

Najprej je treba povedati, da je
knjizica o Capu zastavljena
bistvero $irse, kot nemara ka-
Zejo zgoraj navedeni temeljni
bibliografski podatki, zakaj mi-
mo obeh uvodnih, izrazito ana-
lititno-teoretsko  naravnanih
Prispevkov Zdenka Vrdlovca in
Jozeta Dolmarka, ki skusata
Opredeliti mesto in pomen film-
skega opusa Frantigka Capa v
Okviru slovenske (nacionalne)
kinematografije, vkljucuje se
razmeroma obsezen memoar-
ski del (besedili Capovih sode-
lavcev Viadimirja Kocha in Bra-
Nimirja Tume, zapisa pogovorov
$ snemalcem Janezom Kalisni-
kom in scenografom Mirkom Li-
puzi¢em, ki sta prav tako po-
gosto sodelovala z njim, pri-
Spevka reziserjev Matjaza
Klopgi¢a in Jozeta Galeta ter
Capov avtobiografski zapis),
bralcu pa sta na voljo tudi izér-
Pna bibliografija in filmografija,

Iju je prispevala Lilijana Nedic.

Opraviti imamo torej s prvim
Zvezkom nove knjizne zbirke
»Slovenski film«, ki so jo zasno-
}fah_v Slovenskem gledaliskem
In filmskem muzeju, pri cemer
iih je »spodbujala predvsem ze-
lia, da na videz enosmerno, pre-
Prosto zaobjemljivo in v sloven-
ski kulturi velikokrat zapostav-
lieno podobo slovenskega filma
razstavimo na fragmente in jih
Poskusamo obravnavati v nji-

Ovih posameznostih in preple-
tenostih«, kot pojasnjuje v
Uvodni besedi k zbirki njen
urednik Silvan Furlan. Na prvi
Pogled se zdi nekolikanj nena-
vadno, da so to »demontazo«
Zaceli prav s tistim »fragmen-
tom« nase kinematografije, ki je

rzCas najmanj »slovenskic,
Namre¢ s ¢eskim »prislekom«
Frantiskom Capom, za katere-
9a bi lahko rekli, da pomeni vsaj
Vv treh pogledih nekaksen »tu-
Iek« v sicer »preprosto zaob-
lemljivi podobi slovenskega fil-
Ma«. Najprej seveda zaradi nje-
90vega razmeroma obseZnega
Opusa, ki obsega zvedine ceske
I nemske filme, celo dva bo-
Sanska, kar ga opredeljuje kot
*Mednarodnega« reziserja, nas
Pa seveda ze vnaprej opozaria,
da bi v njegovih petih sloven-
skih (celovecernih) filmih za-
man iskali »tipino slovenske«
Problematike. Nadalje zato, ker
Se Cap pri nas ni poskusal uve-

liaviti kot »umetnik«, kar je Ze
od nekdaj edini status, na kate-
rega je pripravljen pristati slo-
venski filmski reziser, marvec je
skusal plasirati predvsem svoje
»obrtniSko« znanje (zaradi
slednjega je bil navsezadnje tu-
di angaziran s strani Triglav fil-
ma). In konéno, Cap je bil v na-
Sih kinematografskih razmerah
neke vrste »tujek« Ze zaradi te-
ga, ker se tudi zasebno ni kaj
prida menil za tako imenovane
»filmske kroge«, ki ga tako ali
tako niso gledali s simpatijami,
marvec¢ je zivel dokaj izolirano.
Kljub vsemu pa kaze, da je Cap
kar pravsnji »fragment« za za-
cetek »demontaze« na videz
neproblematiéne podobe slo-
venskega filma, zakaj ocitno je,
da kot trikratni »tujek« (in tujec)
pokriva natanko tisto belo liso v
slovenski kinematografiji, ki je —
paradoksno - »tipicno sloven-
ska« ravno zato, ker je sloven-
ski avtorji niso bili zmozni sami
pokriti. Vendar te nezmoznosti
nikakor ne kaze izvajati iz ne-
kaksnih subjektivnih lastnosti
nasih filmskih reziserjev, am-
pak jo treba uzreti predvsem
kot posledico druzbenoeko-
nomskih in kulturnopoliti¢nih
razmer, ki so slovenskemu filmu
zmeraj narekovale, naj se ob-
nasa kot umetnostna zvrst, ni-
koli pa mu niso dovolile, da bi se
razvil kot filmska industrija.
»Slo je torej za nedefiniran
Subjekt, na pol izgrajeno men-
talno masinerijo, ki ni zmogla
delovati med filmsko industrijo
(ki je v pravem smislu ni bilo) in
posameznim filmom ter med nji-
ju zadovoljivo vpeti kategorijo
zanra.« (Dolmark, str. 51).

Ta citat meri na razmere, v ka-
terih se je pri nas pojavil Franti-
Sek Cap, avtor, ki je skusal v
slovensko kinematografijo vpe-
ljati kategorijo zanra, a reci je
treba, da tudi danes, deset let
po njegovi smrtiin dvajset let po
njegovem zadnjem celovecer-
nem igranem filmu v tem pogle-
du ni bistveno drugace. Sloven-
ski film Se vedno ne zna »pripo-
vedovati zgodb«, kar je ena
bistvenih karakteristik zanra-o
tem pri¢ajo, denimo, Hladnikovi
nebogljeni poskusi na podroc¢ju
filmske komedije, najbolj svez
in po svoje »impresiven« dokaz
pa nam je ponudil Duleti¢ s svo-
jo abotno ekranizacijo »Dese-
tega brata« (v obeh primerih je
odpovedala ravno filmska
»obrt«, znanje, spretnost, za-
nesljivost, skratka vse tisto, ¢e-
sar si nimogoce pridobiti ob vse
preve¢ redkih poskusih =z

»umetniskim« oziroma »avtors-
kim« filmom, marvec¢ Sele — ¢e
seveda odstejemo neogibne iz-
jeme - z rednim delom v zanrski
industriji razvite kinematograf-
ske institucije). Tu seveda ni¢
ne pomaga tozba Branimirja
Tume: »Menim, da smo hudo
gresili, ko smo dopustili, da_ta-
lentirani reziser Frantisek Cap
ni uspel pri nas v celoti realizi-
rati svojega znanja, ne kot rezi-
ser ne kot pedagog.«, zakaj
vprasanje je, kako bi bilo to
sploh mogoce brez razvite kine-
matografije. Prav monografija o
Capu nam namrec dokazuje, da
ta ceski »prislek« ni bil nikakr-
Sen pedagog, $e manj pa filmski
delavec, ki bi hotel in zmogel
sodelovati pri trudapolnem raz-
voju neke bodoce filmske in-
dustrije; bil je kratkomalo verzi-
ran reziser, dober filmski »obrt-
nik«, ki se je lahko brez tezav
vkljucil v katerikoli razvit kine-
matografski sistem, v pogojih
mizerne slovenske produkcije
pa je kajpada naletel na tezave.
Del teh tezav je nedvomno izvi-
ral iz dejstva, da se je dela lote-
val s profesionalno resnostjo,
kot »pravi profesionalec« pa je
moral biti seveda tudi prilagod-
ljiv — in ravno ta prilagodljivost
ga je vneprofesionalnih pogojih
filmske produkcije, kakréna je
bila (in je Se) slovenska, poko-
pala. Dovolj zgovorni so ze pod-
atki o diletantskih scenarijih, s
katerimi je imel opraviti (glej
Kochov prispevek), se ve¢ pa
nam pove naslednja izjava sne-
malca Janeza Kalisnika:
»Smem trditi, da je mnoge od
nas prav Cap naucil osnovne
filmske abecede.« (str. 68). Si-
tuacija je bila torej prav absurd-
na: Cap naj bi pri nas snemal
zanrske filme, toda v okviru za-
nrskega filma, ki najbolj dosled-
no uveljavlja industrijski karak-
ter tega medija, so posamezne
naloge porazdeljene med posa-
mezne skupine strokovno us-
posobljenih sodelavcev, on pa
je moral prav na tem terenu pre-
vzeti vlogo kompletnega avtorja
(kar je sicer znacilnost »umet-
niskega« filma, a se tam le red-
ko v taki obliki). Ni¢ cudnega te-
daj, ¢e v takih pogojih ni zmogel
drugega, kot da je »capljal za
Zanrome, kakor ugotavlja Joze
Dolmark, danasnji slovenski
(zanrski) film pa seveda caplja
za Capom.

1ovepty

D FRANTISEK

AP

Zdenko Vrdlovec
Jdaie Dolmark

V takih pogoijih, ko je imel po-
vsem »proste roke« (in to na te-
renu zanrskega filma, ki je Ze po
svojem temeljnem ustroju poln
najrazlicnejsih omeijitev), se je v
polni meri pokazala omejenost
Capove koncepcije, kar nemara
zveni protislovno, vendar de-
jansko ni ni¢ bolj protislovno od
situacije, v kateri se je znasel. S
tem vprasanjem se temeljito
ukvarja Zdenko Vrdlovec v iz-
redno tehtnem eseju »Franti-
Sek Cap — sprava brez sporax,
ki prinaga tudi podrobne anali-
ze vseh Capovih jugoslovan-
skih filmov. Ce nekoliko po-
enostavimo avtorjevo temeljno
ugotovitev, bi lahko rekli, da je
za ta del Capovega »medna-
rodnega« opusa (s »tujimi« filmi
se namreC esej podrobneje ne
ukvarja) znacilna neka v teme-
lju naivna eti¢na pozicija, ki jo
opredeljuje fantazma nedolz-
nosti, neomadezevanosti z zgo-
dovinsko konkretnostjo. »Pro-
ces ponedolZnjenja predpo-
stavlja spravo, preden sploh vz-
postavi kaksen konflikt, zato tu-
di ne gre za spravo sprtih oseb
ali nasprotnih vrednot - pri Ca-
pu ostaja samo lestvica moral-
no dobrega —, ampak za spravo
»sodobnosti« z arhai¢nim pa-
ternalizmom« (str. 16). Ta pro-
ces je v taksni ali drugacni pre-
obleki »na delu« v vseh Capo-
vih slovenskih in tudi v obeh bo-
sanskih filmih ter pomeni hkrati
tisti zaviralni moment, ki pre-
precuje, da bi se na pripovedni
ravni razvila kakrsna koli resna
dramati¢na napetost, ceprav jo
Capova »obrtniska« iznajdlji-
vost na ¢isto formalnem nivoju
nenehoma »simulira«. Ta »stra-
tegija pravljicne, mitoloske na-
racije« Capu tudi dokonéno
prepreci, da bi »ujel« Zzanr, ki ga
nenehoma »lovi«, saj ne omo-
goca nikakrsne krsitve, torej tu-
di nikakrsnega realnega kon-
flikta, spora, ki bi terjal spravo.

Ce sklenemo: knjizica o Capu
izpricuje, da je ta ¢eski »pri-
Slek« res tisti »fragment«, pri
katerem je bilo treba zaceti
»demontazo« ustaljene podobe
slovenskega filma, ¢e naj se
pokaze njena manj idilicna
(ekonomska, kulturnopoliticna
itd.) podlaga, zakaj zdi se, da se
bo Sele zdaj, po opravljeni te-
meljni analizi (marsikajbo goto-
Vo Se treba dodati) »fenomena«
Cap, mogoce ustrezno lotiti
drugih »fragmentov« in jih »ob-
ravnavati v njihovih posamez-
nostih in prepletenostih«. Je
pac tako: dokler je bil Cap »ne-
dotaknjen«, je bil tudi njegov
opus primerno neproblemati-
¢en, celo nekako obroben pojav
v slovenski kinematografiji, zdaj
pa se naenkrat kaze v Cisto dru-
gacnem pomenu, ki bistveno
prerasca njegovo zgolj »estet-
sko vrednost«, medtem ko vseh
mogocih povezav sploh Se ni
moc v celoti ugledati.

Bojan Kavéit

pisovanja zapisovanija z
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predstavlja se

Filmska skupina pri

Zavodu za usposabljanje Janez Levec

Filmska vzgoja na osnovni Soli
doZivlja svoje vzpone in padce.
Ceprav prepogosto ugotavlja-
mo, da je prevec odvisna od po-
sameznikov-nosilcev te vzgoje
v 8oli, pa ji vsaj osnovni obstoj
vendarle predpisuje obvezni
_predmetnik in uéni nacrt. Za os-
novne Sole s prilagojenim pro-
gramom pa niti ta osnova ni ob-
vezujoca. Zato ni ¢udno, da se
na osnovnih solah s prilagoje-
nim predmetnikom in uénim na-
crtom s fimsko vzgojo ne sreéu-
jemo prav pogosto. Aktivno uk-
varjanje s filmom pa nudi otroku
vrsto moznosti za bogatenje in
razvijanje Stevilnih duSevnih
funkcijin sposobnosti. Otroci, ki
obiskujejo osnovne $ole s prila-
gojenim programom, potrebuje-
jo ¢im ve¢ prav tovrstnih spod-
bud. Njihovo misljenje ostaja
predvsem v mejah stvarnosti.
Pozornost vzbujajo navadno le
mocnejsi drazljaji. Opazovanje
je najveckrat nepopolno. Pa tu-
di dejstvo, da bo prav ta otrok
kot odrasel ¢lovek delezen prav
filmske oblike kulture in v glav-
nem le-te, se mi ne zdi nepo-
membno.

Filmska vzgoja vsekakor sodi
tudi v osnovne Sole s prilagoje-
nim programom. Prizadevanja
na $oli Janez Levec potrjujejo
to trditev. g

V osnovni $oli Zavoda za uspo-
sabljanje Janez Levec je bil leta
1974 ustanovljen filmski kro-
Zek, ki je v nekaj letih prerasel v
sistemati¢no filmsko vzgojo.

Ta danes vkljucuje predstavitev
izbranih filmov na rednih teden-
skih filmskih predstavah v pri-
jetno urejeni Solski kinodvorani.
Filmska dozivetja poglabljamo
in dopolnjujemo v spontanih
razgovorih, ki navadno sledijo
ogledu filma. Letno si tako ogle-
damo ve¢ kakor sto kratkih in
priblizno dvajset celovecernih
filmov. Filmske projekcije so or-
ganizirane tudi v Domu zavoda
(internatu).

Drugo podrocje filmske vzgoje
zapolnjuje aktivna ustvarjal-
nost otrok. Tudi ta zajema vec
smeri.

Osnovna oblika dela je otroko-
va direktna filmska komunikaci-
ja z okoljem. Pri tem delu lahko
otrokovo snemanje enacimo z
njegovim opazovanjem.

Zorni kot filmske kamere sili ot-
roka v usmerjanje pozornosti.
Pozormost je tako trajnejsa, po-
polnejSe pa postane tudi opa-
zovanje. Otrok tako igraje pri-
dobiva vecjo sposobnost ureje-
nega opazovanja. V vlogi sne-
malca postaja otrok tudi akti-
ven opazovalec dogajanja oz.

objekta snemanja. Potreba po
razumevanju, ki se ob tem nuj-
no sprozi, pa je gibalo drugih
miselnih procesov.

Posneti material je dragocena
povratna informacija za vse tis-

Posnetki iz animiranega filma uéen-
cev zavoda za usposabljanje Janez
Levec

te, ki jih zanimajo vrednosti po-
sameznih sestavin otrokovega
opazovanja.

To osnovno obliko otrokovega
filmskega raziskovanja seveda
lahko nadgradimo. Posamezna
otrokova opazanja in izrazanje
odnosa do opazovanega lahko
vodi tudi ze v ustvarjalnost.

Drugo pomembno podrocje ot-
rokove dejavnosti je filmska
animacija. Delo v tej obliki vodi
otroka v aktivno in konkretno
miselno analizo in sintezo na-
jmanjsih podrobnosti, Gasovno
vzeto do 24. dela sekunde. V fa-
zi miselne analize je otrok ve-
zan na konkretno predstavo in

-akcijo, na risanje posamezne

risbe in na risbo samo. Miselna
sinteza je v procesu dela s trik
filmsko kamero nekoliko abst-
raktnejsa. Toda koncni izdelek,
»film, predstavlja stvarni zaklju-
¢ek dela. Zaradi omenjenih
lastnosti je nasemu otroku na-
jbolj dostopna ¢ista oblika risa-
nega filma, blok sistema z moc-
no reducirano animacijo.

Natanénost in dolgotrajnost de-
la zahtevata notranjo disciplino
in smotrno usmerjanje znacilnih
impulzov za pretirano akcijo.

Vloga in delo mentorja je ob&ut-
liivo. Mentor se mora podrejati
sposobnostim, lastnostim in
posebnostim otroka ter pravi-
lom vzgojnega kot tudi filmske-
ga medija. Otroku mora biti teh-
nicni svetovalec in pomoénik.
Ne sme pa otroku vsiljevati
vzorcev in ga tako ovirati v ust-
varjalnosti. Za odkrivanje te
ustvarjalnosti so potrebne Ste-
vilne spodbude, in pogosto dol-
gotrajno ter previdno in nevsilji-
vo vodenje in povezovanje tre-
nutnih in spontanih, lahko zelo
drobnih, toda nadvse pomemb-
nih ustvarjalnih potencijalov
posameznika ali skupine. Veli-
ko nasih filmov je skupinsko de-
lo, ker tako lazje zdruZzimo ust-
varjalne moci za posamezne fil-
me.

Filmov na podlagi scenarijev
skorajda ne snemamo. Mnenja
sem, da bi otrok ob pisanju sce-
narija svoj problem ze izpove-
dal. Tako nastali film bi bil le Se
obnova v scenariju Zze dozivete-
ga in tudi Ze izpovedanega pro-
blema.

Tako nastajajo nasi filmi. Teh
filmov ni malo. Do danes je na-
stalo v osnovni Soli Zavoda za
usposabljanje Janez Levec
enainpetdeset filmov. Priblizno
polovica jih je animiranih. Njiho-
va neprekinjena projekcija bi
trajala ze nekaj ur. Pomembnej-
Se pa je to, da ti filmi povedo
marsikaj o njihovih avtorijih, pri-
blizujejo nam svet, ki nam je vse
premalo znan in nam je zato
vsaka informacija toliko drago-
cenejsa.

Res je, da je koncni cilj nase So-
le usposobiti otroka, da si bo
sam sluzil svoj vsakdanji kruh.
Toda, ali ne bi bilo prav, da bi bil
namazan vsaj z maslom?

Borko Radeséek

O tem,
kakSen bo letos
»Mali Pulj«

Na zasedanju Sveta MAFAFA,
ki je bilo konec marca v Zagre-
bu, so prisotni ¢lani Sveta in
predstavniki kino klubov in dru-
gih organizacij, ki se ukvarjajo s
kulturo, spregovorili o konceptu
letosnjega, ze 17. Medklubske-
ga in avtorskega festivala ama-
terskega filma Jugoslavije. Na-
ziv festivala ostane nespre-
menjen, saj vsebuje vse kom-
ponente zastavljenih in v veliki
meri na dosedanjih Sestnajstih
festivalih potrjenih opredelitev.
V razpravi o vlogi in sestavi ziri-
je se je vecina prisotnih strinja-
la, da so potrebne nekatere
spremembe, vsaj v tem smislu,
da bi morala biti vsaj dva ¢lana
Zirije avtorja amaterskih filmov,
da pa del zirije ostane isti, saj
se je ravno zaradi vecletnega
kontinuiranega sodelovanja is-
tih ¢lanov Zirije izoblikoval kon-
cept Malega Pulja.

V razpravi o programu je bilo
vec kriticnih pripomb. Prikazali
naj bi vse prijavljene filme, ra-
zen tistih, ki so tehni¢no po-
manjkljivi, s tem da zirija smi-
selno sestavi program filmov za
informativno selekcijo, tako da
bodo razvidne osnovne tenden-
ce znotraj enoletne bere ama-
terskega filma. Vsako dopoldne
naj bi bili tudi razgovori o filmih
prejSnjega vecera, osnovne
smernice razgovorov bodo po-
dane v biltenu, kjer bo vsak ¢lan
Zirije objavil svoje mnenje o
enoletni produkciji.

Letosnji Mali Pulj predvideva
tudi spremne manifestacije,
med prvimi obstaja moznost za
informativni pregled video pro-
dukcije in pa ravno tako infor-
mativni pregled Studijskih fil-
mov Studentov vseh stirih ju-
goslovanskih akademij.
Nadaljni predlogi se dotikajo
moznosti distribucije najboljsih
amaterskih filmov, predstavlje-
nih na MAFAF. Ker gre vecino-
ma za unikate, bo potrebno naj-
prej raziskati moznosti, pred-
vsem finanéne, kopiranja naj-
boljsih filmov in tako ustvariti ki-
noteko amaterskega filma.
Zadnja tocka dnevnega reda se
je gibala predvsem okoli finan-
ciranja MAFAF. Ne glede na to,
da na festivalu sodelujejo av-
torji iz vseh republik in pokrajin
in da je Svet festivala sestav-
lien na delegatski osnovi, se
vedno, razen Pulja, Hrvaske,
Bosne in Hercegovine ter Slo-
venije, druge republike in po-
krajine ne sodelujejo pri finan-
ciranju skupnih stroskov festi-
vala. Ce pogledamo nekaj let
nazaj, bomo videli, da vecino
(denarnih) nagrad pobirajo prav
avtorji iz Srbije in Vojvodine.

Bojan Zorga
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Veceri neprofesionalnega filma
S€ po eni strani vkljuéujejo v
sklop predstavitev kratkome-
traznega filma, ki so se v Can-
karjevem domu pricele s prven-
Ci slovenskih avtorjev, nastalih
V produkciji Vibe filma oziroma
nienih predhodnikov, in na-
daljevali s predstavitvijo filmov
Studentov ljubljanske Akademi-
I8, po drugi strani pa veceri, o
katerih ravnokar pisem, odpira-
lo vsebinsko nov ciklus pred-
stavitve tistega filma, ki ne na-
Staja pod okriljem institucij, pa¢
Pa si je svoje mesto izboril izven
ali mimo tradicionalne, ze ute-
Cene in tudi zinstitucionalizira-
Né produkcijske masinerije. Oz-
Naka »neprofesionalni« film
Nam tu pomeni vso tisto Siroko
Paleto filmske ustvarjalnosti, ki
Serazteza od tipicnega amater-
skega filma preko resniéno ra-
dikalnih filmskih eksperimentov
10 takoimenovanega alterna-
tivnega, drugaénega, totalnega
filma. Prva trditev, da se nepro-
fesionalni film vkljuéuje v sklop
Predstavitev profesionalnih in
Studentskih filmov, se veze
Pravzaprav na svojevrstno izlo-
tenost omenjene filmske ust-
Varjalnosti ne samo iz kulturne-
92 prostora, temveé tudi iz na-
Séga vsakdana, v katerem je
Celovecerni igrani film stalno
Prisoten. Sooéanje s profesio-
nalnim kratkometraznim filmom
SMo pri nas omejili predvsem
Na vsakoleten prikaz enoletne
lugoslovanske produkcije na
Sstivalu v Beogradu, medtem
n° Se Studentski film dogaja le
e, Obcasnih srecanjih med stu-
2enti filmskih $ol v Jugoslaviji in
Se redkeje na mednarodnih.

Ta Odsotnost kratkometrazne-
ga fllmE_l s kinematografskega
Valrana Je v najveciji meri prispe-
i K njegovi sterilnosti, kakrs-
8ol Opazamo, kadar nam to
ku? ©h uspe, pri jugoslovanskem
nehKometraznem filmu zadnjih
a aj let. Za kulturne skupnosti
Postal skoraj nujno zlo, ki pa
g? !€ vseeno potrebno ohraniti
r; Zivlienju, saj tudi kratkome-
eé,”,’_f_”m spada v del kulturne
tori ISCine, producentom in av-
proem Pa pomeni sredstvo za
S5 Mmagovanje eksistenénih te-
v, 8aj naj tisti, ki vtekocem le-
Ve Ni dobil celovecerca, dobi
aj kratkometrazni film.

ﬁ:lkaj toliko besed o profesio-
mugeﬂm kra_tkometraznelm fil-
bit| » azlog le vtem, da bi moral
e a\{no_ta.fllm poligon za pre-
nOSJ?nj_e in iskanje novih moz-
odv'l fnlm_a, saj financno ni tako
o ISen in obremenjen z odgo-
0 Nostjo. Tako pa so zaradi si-
rgflle. v katero smo speljali
kometrazni film, hendikepi-

rani tudi tisti avtorji, ki hocejo
resno delati. Ce ¢&lovek ve, da
snema film zaradi snemanja sa-
mega in da film prakti¢éno ne bo
zazivel na platnu kinodvoran,
potem je gotovo, da se ga ne bo
lotil s tisto ustvarjalno zavestjo
in energijo, ki sta potrebni za
nastanek pravega filmskega
dela.

Neprofesionalni film nastaja v
povsem drugacnih in tudi med
seboj zelo razlicnih produkcij-
skih okvirih, ravno tako pa tudi
Zivi na robu, v izmenjavah med
filmskimi klubi, v relativno konti-
nuiranih predstavitvah drugac-
nega filma, ki se dogajajo pred-
vsem v S§tudentskih kulturnih
centrih v Ljubljani, Zagrebu,
Beogradu, Novem Sadu in Se
kje, in pa seveda na razlicnih
festivalih amaterskega ali alter-
nativnega filma.

Navkljub marginalnosti in hkrati
tudi zaradi nje prebija neprofe-
sionalni film tiste okvire, v kate-
re je zapadel profesionalni in
vzpostavlja tisto kreativno, svo-
bodno, iskateljsko, inventivho
in tudi inovativho prakso, ki je
institucionalizirani profesional-
ni film vecinoma sploh ne isée in
jasno tudi ne najde.

Veceri neprofesionalnega fil-
ma, ki so se zgodili v Cankarje-
vem domu med 8. in 10. mar-
cem, so vkljucevali izbor slo-
venskih neprofesionalnih _ fil-
mov, izbor iz produkcije Stu-
dentskega kulturnega centra in
izbor jugoslovanskih amater-
skih filmov z 10. festivala ama-
terskega dokumentarnega fil-
ma v Mariboru.

Selektorja (Peter Milovanovié-
Jarh in Bojan Zorga) sta si pri-
zadevala predstaviti tista dela,
ki po ustvarjalnem, is¢ocem,
kriticnem in inventivhem pristo-
pu odstopajo od vec¢inoma kli-
Sejske amaterske tvornosti. Ker
predvsem zadnji vecer s svojo
zanrsko opredeljenostjo izsto-
pa iz predstavitve neprofesio-
nalnega filma v celoti, je na tem
mestu potrebno pojasnilo. Do
predstavitve neprofesionalne-
ga filma v marcevskem terminu
je prislo zaradi izpada mehiske-
ga filma. Selektorja sta torej
padla na finto s tem, ko sta se
zavezala napraviti izbor filmov
in izbrane filme tudi zbrati in to
v dobrih stirinajstih dneh. Mi-
mogrede, mislim, da je finta us-
pela. Vse to sta delala z zavest-
jo da Veceri neprofesionalnega
filma niso in ne morejo biti samo
enkratna in nikoli ve¢ ponovljiva
predstavitev drugac¢nega filma,
temve¢ pomenijo samo uvod v
kontinuirana soocanja s tem fil-
mom. Tako bodo lahko sele

nadaljnje predstavitve jugoslo-
vanskega in tujega neprofesio-
nalnega filma dale celosten
uvid v mesto, ki ga pri nas in v
svetu zavzema drugacen film.

Bojan Zorga

izbor slovenskih neprofesionalnih filmov:
Rast,
Tomislav Umer, Radovan Cok
Navzven, A
Stanka Bergo¢, R. Cok, AAF Koper
Brezveterje,
Stanka Bergoc, AAF Koper

arek
Janko Virant, Pionirski dom, Ljubljana
Ja, ne vem,
Davorin Marc, Pionirski dom
Jabolko,
Matjaz Straus, Pionirski dom
Strasilo,
Miso Coh, EMO Celie

Sootanja,
Miso Coh, EMO Celje
KOMuU?
Anton Miler, KK Mavrica, Radomlje
Noéno Zivljenje,
Janez Kosmac, KK Mavrica Radomije
Mrzel veter tebe Zzene, Tone Smolnikar,
KK Mavrica
Kdaj?
Brane Bitenc, KK Mavrica

ivljenje in umiralge v
Vladimir Valent, Zeljko Ugarovic, Dom
Oton Zupanéi¢

izbor SKUC produkcije:
Thozitje

Bojan Zorga, Janja Remskar
Zaple&imo,

Davorin Marc

Predragpadom,
Bojan Zorga

Ja nisam kockar,
Davorin Marc

Rez,

Davorin Marc
Mangia fuoco,
Slobodan Valentin&ié
Nebotiénik

Bojan Zorga

Dayorin Marc

Vaje za kamero 1-3,
Franci Slak

Roock’n Rool,
Dayorin Marc

Aura in Aurovision,
Slobodan Valentinéié¢
805 Hommage,
Slobodan Valentingi¢

izbor jug. neprofesionalnih in dokumentar-
nih filmov z 10. FADF v Mariboru:

lzmedu

Peter Velic

Tri boje tragedije,

Mihailo Kruni¢, KK 8 Beograd

Nema travu §ta da pase,

Mihailo Kruni¢, KK 8 Beograd
Praznik,

Svetolik Novakovic, KK 8 Beograd
Za koji Zivot,

Nlkola Gruji¢, KK Pro Arte, Novi Sad
Salt 3,

Vojislav Devetak, Franjo Finta, KK Mursa
Osjek

Eho Zivota,

Nebojsa Barbir, KK 8 Beograd

Dan manje penzionera Bogicevica,
Momir Matovic, FKK Titograd

Bez naslova,

Petar Trinajstic, KK Pro Arte, Novi Sad
Njujor, Njujork,

Vera Grujic, KK Pro Arte, Novi Sad

Skuc-ova vitrina

N

b

Aprilski spored smo priceli z
Akcijo scenarista Marjana Ro-
zZanca in reziserja Janeta Kav-
Cica, sam film pa pade tako v
kontekst Studentovskega film-
skega gledalisca kot tudi v Sku-
cova prizadevanja spremljati
redni kinematografski utrip v
Ljubljani. Za osvezitev spomina:
na sporedu so bila U¢na leta
izumitelja polza. Akcija je iz leta
1961 in takrat so jo v Pulju zelo
Zivéno sprejeli. Sama scenaris-
titna predloga je izrazito eksis-
tencialistiéna, odpira vprasanje
volje, moci, poguma in smisla
reagiranja v dolo¢enem trenut-
ku neke (v filmu konkretno slo-
venske v ¢asu NOB) druzbene
stvarnosti. V Akciji se ve ni no-
bene akcije in v tem smislu je
poleg ze omenjenega zanimiva
tudi uporaba samega filmskega
Gasa.

Ista stvar, torej Studentovsko
filmsko gledalis¢e in spremlja-
nje kinematografskega Zivlje-
nja, se je zgodila z Zoranom Ta-
dicem (Ritem zlocina). Videli
smo tri kratkometrazne filme,
posebej zanimiva sta bila Postar
s kamenjara in Kite (Pletenice).
Tadi¢ v prvem filmu spremlja
pot in delo postarja v Gorskem
kotaru, ki ne samo da dostavlja
pisma, temve¢ jih naslovnikom
tudi prebira in pise odgovore.

Za te ljudi je praktiéno edina
zveza s svetom, njegova funkci-
ja je v najvecji meri socialna,
liudi obveséa o dogodkih po
svetu in s tem je na nek nacin
tudi medij. V Pletenicah je Tadi-
cev smisel za sinestetiko prisel
najbolj do izraza, iz tako enos-
tavne teme, kot je spletanje ki-
te, je naredil film v najboljSem
pomenu besede. Liricen, poeti-
cen, realen, angaziran, to je tre-
ba videti.

O tretiem Tadicevem filmu
Prijateljici, (Druge) sem nasel
zanimiv zapis v nazalost premi-
nuli zagrebski reviji Film. Napi-
sal ga je Aleksandar Djustic,
u¢enec Vb razreda osnovne
Sole Avgust Senoa: »V hisi na
samem zivi starka s svojo prija-
teljico, belo sivo kozico. Z njo
deli svojo osamljenost in svoje
siromastvo. Ognjisce v njeni hi-
Si je odprto, pece kruh in kuha v
loncih, ki jih je obesila nad
ogenj. Vecno zivi v poltemi in ne
ve za svetlobo in radost zivlje-
nja. Zvecer, ko leze in zaspi, pri-
de kozica k njeni postelji in za-
¢ne zalostno meketati, kot bi
hotela reci, kar mirno spi, tudi
za naju bodo prisli boljsi dnevi.
Film Prijateljici mi je bil vsec,
¢eprav nima dinamike in vzne-
mirljivosti. Privla&i me tisto kar
govori in kako govori. Samo s
sliko, brez besed, nam je reziser
pokazal dan iz zivljenja starke,
dan, ki traja dolgo kot stoletje.«
Franci Slak je izpadel iz ome-
njenega konteksta iz prepro-
stega razloga, ker se Kinema-
tografskemu podjetju Ljubljana
ni zdelo vredno zavrteti Krizne-
ga obdobja, edinega sloven-
skega filma lanskega leta in
hkrati edinega predstavnika ju-
goslovanskega filma na letos-
njem Berlinskem filmskem fes-
tivalu. Tako je to postoril SKUC
(kdo drugi pa bi?) in s tem za te-
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pisovanija zapisovanja zapisovanja zapisovanija

den dni postal pravi kino. Ob
Kriznem obdobju, ki smo ga vrte-
li vsak dan, je bila na sporedu
retrospektiva dosedanjega Sla-
kovega filmskega ustvarjanja,
od amaterskih preko akademij-
skih in TV filmov do Dnevnih no-
vic, celovecerca, ki ga je posnel
na S 8 mm,

Med amaterskimi filmi, starimi
Sest do dvanajst let, vzdrzita po
mojem v tem trenutku samo se
Romanje in Beluun Canaan, od-
kritie pa je bila Topografija
(1977), ki spremlja gibanje ljudi
po koordinatah prostora (seve)
iz pticje perspektive.

Akademijski filmi, nastali v Lod-
zu na Poljskem, Ze nosijo Sla-
kovo zmoznost in opredelitev
za vizualno, ki doseze svoj vr-
hunec v Dnevnih novicah, ko se
Slak za pol leta spremeni v po-
tujocega snemalca, ki sicer
snema vse zivo okoli sebe a
hkrati tudi odbira, selekcionira
to zivost in nam na najbolj po-
sten in hkrati tudi najbolj fun-
cionalen nacin kaze svet okoli
sebe in dobesedno tudisvoj po-
gled na svet.

Miniaturke, ki jih je posnel za
ljubljansko televizijo, so zanimi-
vost za sebe. Stanislav Lem, ki je
Ze sam po sebi freak, je s Sla-
kovo pomocjo ustvaril odtrga-
no, a hkrati verjetno najbolj
realno predstavo o samem sebi.
Tudi AndrzejBrzozowski in film o
razstavi Wet paint sta senzibilna
dosezka v predstavitvi pisca in
o likovnem trenutku izpred ne-
kaj let na Poljskem. Videli smo
Se Venec, neuspeli projekt, s
katerim je Slak debitiral v profe-
sionalnem filmu, Nabiralnistvo in
Na domaciji, svojevrstni minia-
turi, ki sta uspesno opremljeni z
glasbo Begnagrad, edino av-
tentiéno slovensko glasbo za-
dnjih let, nato KRAS 88§,
skupinski projekt petnajstih av-
torjev (montirala in zvo¢no op-
remile sta ga Franci Slak in
Hanna Preuss) pa film o Skucu,
Istrskega kiparja, Predloge, Vaje
za Kamero 1-3 ... Za teoreticni
zapis o Slaku bo v bodoce se
dovolj ¢asa in prostora.

Zadnje aprilsko dozivetje so bili
Viking Eggeleling, Walther
Ruttmann, Hans Richter,
Werner Graeff, Oskar Fischin-
ger, Fernand Leger, Man Ray,
Marcel Duchamp, filmarji-umet-
niki (predvsem slikarji), ki pred-
stavljajo prvo in drugo avant-
gardo eksperimentalnega filma.
Temeljni elementi ¢istega krea-
tivnega filma so svetloba - gi-
banje — prostor — ¢as — sence.
Dinamicna svetlobna arhitektu-
ra Cistega kreativnega filma je
komponirana iz teh elementov
in razumljivo je, da je ta film
umetniska forma po sebi in jo
moramo tudi gledati kot tako, je
zapisal Theo van Doesburg.
Termin Film kot film se nanasa
na podroc¢ju nenarativnega fil-
ma na razlitne stopnje razvoja,
ki se razvrscajo od absolutnega
filma dvajsetih let do struktural-
nega filma danasnjega dne.

Se enkrat: svetloba, gibanje,
prostor in ¢as so bile pomemb-

ne teme vseh vizualnih umet-
nosti v zgodnjih letih tega sto-
letja. Obvladali so jih ne samo v
slikarstvu suprematizma, futu-
rizma in konstruktivizma, am-
pak so nasle tudi konkreten in
razlicen izraz v »svetlobno
obarvani glasbi«, mehanicne-
mu odru in kineti¢nih objektih.

Prvi umetniki, ki so pritegnili po-
zormost k filmu, so bili Viking
Eggeling, Hans Richter in
Walther Ruttmann. Eggeling in
Richter sta tezila k temu, da bi
spremenila svoje abstraktne
konstruktivisticne faze slikanja
v gibanje: za Ruttmanna, ki je
slikal v kubo-futuristi¢nem stilu,
je bil glavni problem aktualen
prehod ¢asa. Njegov film OPUS
I, ki ga je koncal 1919 in je bil
prvic prikazan 1921, je prvi
fragmentarno ohranjen ab-
straktni film.

Viking Eggeling in Hans Richter
sta ustvarila prve eksperimen-
talne filme leta 1920. Zvitek slik
DIAGONAL SYMPHONY Il Vi-
kinga Eggelinga in povecani
filmski stripi iz njegovega filma
DIAGONAL SYMPHONY, ki jih je
dokoncal leta 1924, jasno pri-
kazujejo tesno povezavo med
slikarstvom in filmom.

To povezavo prikazujejo filmski
designi  Wernerja  Graeffa
(1922) in Kurta Kranza
(1929/30), ki so bili realizirani
Sele v sestdesetih in sedemde-
setih letih.

To specificno animacijsko teh-
niko, ki so jo uporabili v teh fil-
mih, lahko vidimo iz povecav
filmskih stripov. Posamezne
fazne slike, slikane ali risane,
so fotografirali vsako posebej,
da bi izoblikovali sekvenco film-
skega stripa. Sele, ko jih projici-
ramo, ustvarijo gledalcu vtis
ene same premikajoce se slike.
31 faznih risb STUDIJE 6 Oskar-
ja Fischingerja je zbirka 3000
risb, iz katerih je nastal dvomi-
nutni film. Fischinger je naredil
fantasticen film na Madzarsko
rapsodijo, Ziv, komunikativen
dokaz, da so fantje kar dobro
zurirali v tistih dvajsetih letih.

V nasprotju z zgodnjimi deli
nemskih umetnikov so Francozi
Leger, Ray, Duchamp uporab-
ljali prave fotografije v svoijih fil-
mih. V Mehanicnem baletu Lea-
gerja ni zanimalo doseci konti-
nuirano naracijo. Zdruzil je rea-
len in abstrakten filmski mate-
rial, ni ga zanimala toliko vsebi-
na kot ritmi¢ni vzorec gibanja.
Pri tem je uporabljal ponavlja-
nje, da bi dosegel umetelen
efekt, celo v fragmentih doloce-
nega gibanja.

V vrnitvi k razumu je Ray upora-
bil fotogramsko tehniko, tako
da je kombiniral filmske stripe
brez kamere z direktno ekspo-
zicijo doloc¢enih posnetkov, ki
jih je strnil v kolaz.

V Anemic¢nem filmu je Duchamp

odkril najboljso resitev za tridi- .

menzionalno upodobitev, do
katere je hotel priti s pomocjo
kinetiénih objektov.

Bojan Zorga
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Film v getu

Ponovno odkritje
yiddish kulture

N -

Na Poljskem in v ZDA se je v tri-
desetih letih pojavil film v jeziku
yiddish, mesanici hebrejscine,
nemscine in slovanskih jezikov,
dialektu, ki ga je govorilo kakih
deset milijonov Zidov, razkrop-
lienih predvsem po vzhodni Ev-
ropi, in ki je postal jezik z lastno
literaturo in bogato gledalisko
kulturo na prehodu iz devetnaj-
stega v dvajseto stoletje. Filme,
ki so tedaj nastali, so ponovno
odkrili v sedemdesetih letih in
jih prikazali najprej v New
Yorku, nato v Parizu, leta 1980
v ve¢ nemskih mestih in pred
kratkim tudi v Italiji.

Italijansko retrospektivo, ki se
je zacela v Torinu novembra
1981(8 filmov), nato pa obiska-
la $e Genovo, Neapelj, Milano,

Rim in Trst (6 filmov), je sestav-
ljala dela, nastala med leti 1936
in 1939: trije poljski (Dekle z vio-
lino, 1936 in Pisma materi, 1938,
reziserja Josepha Greena ter
Dybuk, 1938 Mihaela
Vaszynskega) in trije ameriski
filmi (Zelena polig, 1937, in
Pojoci kovac, 1938, =dgarja G.
Ulmerja ter Mlekar Tevje, 1939,
Mauricea Schwartza. Toda ne
glede na dezelo nastanka so v
vseh filmih dialogi v yiddishu,
filmi sami pa so bili posneti s
skromnimi sredstvi in v zelo
kratkem ¢asu.

Gre za navidezno naivne filme,
ki pa govorijo o stvareh, po-
membnih za ljudstvo, ki izgublja
svojo identiteto. O zidovskem
vitalizmu, pomenu tradicije in
vlogi druzine. Pisma materi so
melodrama, ki bi jo lahko posta-
vili tudi v neapeljsko okolje,
Dekle z violino pa z veliko vec
domisljije in prisrénosti napo-
veduje triintrideset let kasneje
posneti spektakel Gosla¢ na
strehi (The Fiddler on the Roof,
1969). Zelena polja so pastoral-
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Mlakar Tevje, rezija Maurice Schwartz, 1939

na komedija, posneta v rekor-
dnem ¢&asu (le pet snemalnih
dni, resda po sestih tednih pri-
prav), opira pa se na gledaliski
tekst Peretza Hirschbeina. Ul-
mer je snemal skoraj izkljuéno v
interierih, tako kot v naslednjem
filmu, Pojoéi kovac, v katerem iz-
stopa lik, ki ga je upodobil igra-
lec Moshe Oysher. V Sc-
hwartzovem filmu Mlekar Tevje,
narejenem po literarni predlogi
Scholoma Alejchema, enega iz-
med klasikov humoristicne lite-
rature, je bolj malo smesnega:
duh pisatelja, ki sta ga ob¢udo-
vala Tolstoj in Gorki, je srhljiv,
zgodba pa pripoveduje o pogro-
mu v neki ukrajinski vasi.

Najvecja mojstrovina v tej mali
retrospektivi pa je nedvomno
Dybuk katerega avtor je v dvaj-
setin letih sodeloval z Mur-
nauom v Berlinu in obiskoval
moskovsko Umetnisko gleda-
lisCe, kjer je januarja 1922 videl
slovito uprizoritev Dybuka v re-
ziji Grigorija Vahtangova. Kot
scenarist je pri filmu sodeloval
Alter Kacyzna, prijatelj dramati-
ka An-skija, ki je spremenil vr-
stni red dramskih prizorov, za-
nimalo pa ga je predvsem so-
ocenje dveh svetov, sveta zivih
in sveta mrtvih. Film je narejenv
slogu nekak$nega »misti¢ne-
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ga« realizma, njegova »social-
na« razseznost je postavljena v
drugi plan. Mracéno zgodbo o
predestinaciji in izrocitvi duse
hudi¢u je Waszynski mojstrsko
obvladal z zdruzitvijo Murnauo-
vega ekspresionizma in fantas-
ticnega realizma Vahtangova,
uposteval pa je tudi Dreyerjeve
izkusnje z reprezentacijo skriv-
nostnega (Vampir). Koncni re-
zultat je presenetljiv, publiko
ves ¢as drzi v napetosti med
nebom in zemljo, kot kaka Cha-
gallova slika, le da se v Dybuku
pravljica spremeni v tesnobo.

Eno izmed osrednjih vprasanj,
ki jih je retrospektiva zastavila,
se glasi: zakaj je bil film v jeziku
yiddish tako pretresljiv, v manj
pomembnih primerih pa tako mil
in preprost? In zakaj je danasniji
izraelski film - nasprotno - tako
povprecen oziroma na banalen
nacin svetovljanski?

Po ¢lanku Uga Casiraghija
v dnevniku Unita
priredil

Brane Kovit
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V nekaj besedah zatrtati podobo scenarista Ivana Ribita skoraj
- da ni mogote, raztlenjena in neulovljiva je in prevet razliéne pr-
vine jo opredeljujejo; lahko samo nakaZemo nekaj znagilnih &rt,
kot jih kaZejo njegovi scenariji Dolina miru, Ne joci Peter, Kala, Ne-
vidni bataljon, Sre¢no, Kekec in Kekéeve ukane.

Vsekakor je Ivan Ribi& pisatelj, ki mu je bilo delo pri filmu ena te-
meljnih umetnigkih nalog in zavzema pomembno mesto v njego-
vem celotnem pisateljstvu; njegovi scenariji pritajo, da ga je je-
mal kot odgovorno dejanje, v katerem se na poseben na&in izpri-
tuje njegovo razmerje do sveta, seveda ne tako, da bi ga navzven
razvidno razlagal in tolmagil, ampak se razodeva posredno, pre-
oblikovano na raven filmske govorice z njenimi posebnimi znagil-
nostmi, v celotni notranji zasnovi del in posameznih vsebinskih
sklopov in njihovih povezav. Tako se Ribitev odnos do sveta zr-
cali v znatilnem fluidu njegovih del, fluidu, ki je enkraten in nepo-
‘novljiv in ga dolota in opredeljuje posebna vsebinska naravna-
nost njegovih scenarijev, ki se kaZe tako v idejnem zarisu kot v in-
tlri:’l'illih, tloveskemu razumu manj dostopnih plasteh njegovih be-
sedil. : ‘ L

Ze na prvi pogled je opazna znatilnost Ribievih scenarijev, da je
avtorja zanimal predvsem otroski svet; ob njem raste in se oplaja
svet odraslih, in tudi v njlhovem ravnanju se zrcalijo v nemajhni :
meri prvine, znaéilne za otroski svet. Skoraj se zdi, kot da skozi
oti otrok zremo v svet, ki se razpira pred nami; s posebnega zor-
nega kota odkrivamo v spletu barvitih dogodkov vedno nove, e
neslutene povezave, v katerih se nam razkrivajo nova spoznanja
in nove izku3nje. Ivan Ribi& namreé ni vzviSen nad svojimi junaki
in ni stvarni »objektivni« porotevalec, ki bi iz varne razdalje motril
dogajanje; ne, kakor v optiki otrok strmi v svet z o&mi, polnimi za-
tudenja nad pojavi, ki so zunaj otroskega predstavnega sveta in
njihove izkusnje. ]

Ribi¢ si mladinske tematike o&itno ni izbiral nakljuéno: otroski
svet mu je najbolj prvinski, najmanj zakrit in najbolj avtentiten; ni
Se prekrit z ozratjem brezizrazne splodnosti, ki utegne zakrivati
individualne &rte in vsrkati vase vse tisto, kar je osebno, znaéilno
in izrazito. Ribi¢evi otroci namre& ne poznajo varnostnih mehaniz-
mov, ki bi blokirali, zavrli njihove osebnosti; kot da bi opredelje-
vali s svojim prvinskim svetom odrasle, tudi ti Zive in ravnajo v
skladu sami s seboj, s svojo resnino notranjo podobo. Tako se
v Ribitevih scenarijih odkriva pristna vrednost in razseZnost &lo-
veskega sveta in tako uveljavija Ribi& svojo humanisti&no narav-
nanost in prepritanje: njegovi junaki so s svojimi kvalitetami, s
svojo takorekot son&no svetlo eksistenco apriorne vrednote, ki
jim pritite sredi8&ni poloZaj v svetu. Res, tega tudi utrjujejo in po-
trjujejo z dejanji, saj so aktivni, vseskozi dejavni, skoraj bi lahko
govorili o kultu moZate odlo&nosti in pogumnega ravnanija, ki pre-
zira nevarnosti in ki odkriva glavne vrednote v tovaristvu, ki ne po-
zna omejitev in zadrkov. To je svet Ribi¢evih junakov, ki so po-
tisnjeni v izjemne, takoreko& mejne lege, v dinamiéne, razgibane
dogodke, ki v njih poteka boj na Zivijenje in smrt. V teh raznihanih
poloZajih morajo junaki iskati resitve, si izbirati poti, svoje odlo-
titve pa v temnem soju smrti, ki se agresivno oglasa, potrjevati z
dejaniji. Tudi v scenarijih s pravlji¢no tematiko ohranja pisatelj te-
meljne znatilnosti svoje usmerjenosti, znatilno pa je, da svet zla
doZivi v stiku z otroki svojo inverzijo, svoj obrat, in da se negativni
akterji preoblikujejo v svet pozitivnih, veljavnih vrednot.

Ribiteva filmska pripoved te#i v dramati&no intenzivnost, v dra-
mati&no izostrene situacije, ki jih avtor izbira s smislom za dina-
miko celote in posameznih snovnih sklopov. Njegovi scenariji i%-
tejo dramske spopade, konflikte, ker se tako najbolj oéitno raz-
kriva resni€no stanje stvari: tako je diagnoza nevsiljiva, stvarna,
saj raste iz samih dejstev, ne pa iz aprioristi¢ne pisateljske mo- -
ralne volje. Ribievi scenariji vsebujejo praviloma bogat splet do-
godkov, snovno razgibanih in fabulativno iznajdljivih; njegove
spretne menjave dramati&nih, liri&nih humornih sestavin kaZejo
veStega scenarista, ki zna iz kalejdoskopa razlinih razpoloZenj
ustvarjati Zivljenjsko barvitost in polnost. Zivljenja ne Zeli zoZiti

in memoriam

- . w 2golj na eno ravan, tako pa dobi njegova pripoved s takim preple-

v I ; ; tom prvin posebne poudarke, saj preseva nasilje skozi vedrejie

. ; Rl tone in se oglasa vojni hrup skozi prisréne, $egave domisleke ot-

: ik rok in skozi pogostoma liri&no predahnejo govorico. Ivan Ribi&

(1 920 = : Zna suvereno in dramatursko ve&te prepletati in organizirati raz-
1982) : : : litne sestavine v notranje sklenjen organizem, v katerem velja po-

- zornost tako trdnosti, koherenci celote kot posameznega detajla.

O teh kvalitetah zgovorno pritajo njegovi scenariji in zato nikakor
ni sluaj, da je dobilo besedilo Doline miru Zlato areno.
: k =

Marjan Brezovar



in memoiram

Reiner Kelle

(1912-1982) ;

Bil je izjemna osebnost evropskega filmskovzgojnega gibanja. Zi-
vel je za mlade in za film. Vsak filmski trenutek, ki je zasluzil po-
zornost, ga je inspiriral za neko akcijo.

V svoji deZeli se je spopadal s pridobitnisko miselnostjo filmskih
producentov in lastnikov kinematografov. Dosegel je, da je v ZR
Nemdtiji dober film nasel pot do mladega &loveka. Organiziral je
izobrazevanje utiteljev in zasnoval zbirko filmskovzgojnih priro&-
nikov. Uspelo mu je povezati prakti¢no delo s teoreti¢no mislijo.

Rezultat njegovega sistematitnega dela, ki ga je kot dolgoletni
predsednik zveze mladinskih filmskih klubov in delovne skupno-
sti filmskih oziroma medijskih pedagogov v ZRN opravljal skupaj
s svojimi sodelavci, je prav gotovo &utiti v novi nemski kinemato-
grafiji za otroke, ki po resni¢no suhih letih dozivlja izreden razcvet
in uspeh. Odlikujeta jo sodoben pristop in aktualnost tem. Njego-
vo delo je presegalo okvir domate deZele. 21 let zapored je or-
ganiziral mednarodne posvete filmskih pedagogov, ki so uvajali
v Mannheimski filmski teden in postali-nenadomestljivo sredis-
Ce/ZariSte zaizmenjavo izkuSenj praktikov in teoretikov. Napred-
na pedagoska misel je na teh posvetovanjih nasla svoje mesto.in
utrla pot filmskovzgojnemu delu, ki se vkljutuje v vzgojna priza-
devanja za ustvarjalnega &loveka. Dal je marsikatero spodbudo
za nova iskanja, vzporejanja, ki so omogotila nova dognanja. S
pravo iznajdljivostjo je po vsem svetu iskal novosti, ki so bile po-
tem predstavljene na posvetu.

Neprecenljivo je tudi delo, ki ga je opravil z organizacijo medna-
rodnih shodov mladinskih filmskih klubov, na katerih so se mladi
seznanjali z manj znanimi kinematografijami in pere&o druzbeno
tematiko filma.

Njegovi stiki z Jugoslavijo, posebej s Slovenijo, so bili stalni in pri-
stni. Ta povezava ni prihaja do izraza le v sodelovanju s pedagogi,
temveé tudi v zamenjavi nasih in nemskih mladincev. Bolezen ga
je presenetila sredi priprav za mednarodni seminar o jugoslovan-
ski kinematografiji, ki naj bi bil namenjen élanom miadinskih film-
skih klubov zahodne Evrope.

Mirjana Bortié¢

pismo

Nekaj misli
o estetiki kinopredstav

Nedvomno je v nasi reproduktivni kinematografiji precej problemov pri
predvajanju filmov. Ne z umetniskega vidika, temve¢ z ozirom na es-
tetiko predstav. Predvsem imam v mislih tehni¢no stanje filmskih kopij,
ki imajo nemalokrat po 250 predstavah Ze tehniéno stanje 2-3.

Kje tedaj iskati vzroke za taksno stanje? Mislim, da so krivci predvsem
stari, Ze dotrajani kinoprojektorji, morda pa tudi nestrokoven kader,
predvsem v podeZelskih kinematografih. Na posvetu kinooperaterjev
vsako leto na celjskem TDF-u smo si izmenjali Ze veliko mnenj in iz-
kusenj, vendar pa bo na tem podrocju treba se veliko storiti, ée hoce-
mo, da bomo filmski fond nasih distribucij ohranili v dobrem stanju.

Problem je tudi v tem, da filmi potujejo iz kraja v kraj, ne vedno v dist-
ribucijo v tehnicni pregled, ter je tako skoraj nemogoce najti krivca za
poskodovano kopijo. Seveda kinooperater napise v tehniéni karton fil-
ma »strinfam se z oceno kopije«, ¢e jo pred predvajanjem sploh pre-
gleda, vkolikor ni previta. Predlagam, da bi morda pri Odboru za filmsko
dejavnost ZKOS ali Splosnem zdruZenju kinematografije Slovenije us-
tanovili komisijo, ki bi obéasno preverjala stanje kinokabin in strokov-
nost osebja. Sicer pa bi se za taksne probleme lahko zavzemala pred-
vsem republiska in obéinska Kulturna skupnost, ki sofinancira gradnjo
kulturnih domov, ki so hkrati namenjeni tudi za reproduktivao kinema-
tografijo.

Zivimo v éasu, ko si televizija utira pot v vsak dom ter tako reko¢ ne-
nehno izpodriva filmske predstave v dvoranah in moramo biti $e poseb-
no odgovorni za res kvalitetne filmske predstave. Statisticni podatki
kaZejo, da Stevilo kinoobiskovalcev pada, hkrati pa se krci tudi Stevilo
kinematografov. Leta 1970 smo imeli v Sloveniji 235 kinematografov,
lani pa samo Se 168, to se pravi, da so zaprli kar 67 kinematografov,
kar vsekakor ni razveseljiv podatek.

Problem, da bi ¢im dlje ohranili filmske kopije, ki tare reproduktivno ki-
nematografijo Ze vec let je zelo perec. Vredno bi se bilo ustaviti ob
njem, zlasti velja to za distribucije, saj dobra kopija vedno prispeva ne
le k financénemu, temve¢ tudi umetniskemu uspehu posameznega fil-
ma. Nasa kinematografija je od produktivne do reproduktivne organi-
Zirana tako, da mora v skladu s programsko politiko skrbeti za svoj fi-
nancni uspeh, s tem pa tudi za umetnisko in estetsko predstavitev film-
ski del. Tako se moramo o vseh teh problemih le malce zamisliti.

Franc Okorn

POPRAVEK
V stevilki 1/2 (1982) je pri postavljanju prislo do napake . Na strani 36, op. 12 k tekstu
Spolna razlika in reprezentacija, bi morala biti takéna shema:
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V stev. 1/2 (1982) je prislo v élanku Zdenka Vrdlovca Tehnolo$ka levitev posasti na str.
55 v 50. vrsti do napake. Namesto fasistiéni film mora biti fantasticni film.

Avtorjema in bralcem se opravic¢ujemo.
Urednistvo
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Yugoslav feature film festival Pula 1982 is foreworded in this issue
by presentations of what each republic’s film production centre has
been doing since the last year's one. Authors try to reach beyond
3/4 descriptions of films into the current problems of cinematographic
suprastructure that vary considerably from one centre to another.
1982 | Milenko Vakanjac's opinion of the latest Duan Makavejev's fea-
SUMMARY ture “Mr. Montanegro (Or Pearls and Swines)" in accompanied by
an interview with the director conducted by Saso Scrott and
Bozidar Ze&evi¢. The interview reveals Makavejev's taste for na-
rrative; however, behind the curtain of small-talk about behind-the-
scene adventures and apparently nonchalant statements on civi-
lization as it is, it also brings forth ideas for 'film sociology’.

Theory is represented in this volume by a translation of Claude
Baible’s “Programming of Sight'’. The topic of sight, essential for
the spectator as well as for placing figures, is approached from two
crossing directions: physiology of the eye and Lacan’s seminary
"“On Sight as the objet petit a”.

Festivals are notated by Vladimir Koch (Beograd '82, Yugoslav
short and documentary festival) underlining ideological-aesthetic
orientations and social situation of shorts and documentaries in
Yugoslavia, Misa Gr&ar in 'Politics-sociality-women’ (Ober-
hausen), Fran&ek Rudolf in his typically bugging article on Lille '82
orratheron Slovenian short and its socialization, Zdenko Vrdlovec
contouring essentials of the greatest and undoubtedly the best 'art
fare’' (Cannes), and Majda Sirca on the 'difference’ at Belgrade's
Alternative film '82.

Vladimir Pogati¢ presents difficulties of Yugoslav Cinematheque
in Belgrade (it celebrates its 30t anniversary) in its relation to tra-
ditional and somehow privileged cultural institutions, uncovers its
struggle for affirmation, and asserts 'historical memory’ as an una-
voidable part of national (film) culture. Naturally he praises its elas-
tic and ingenious ways of collecting and its many successful en-
| terprises.

NEW SLOVENIAN FILMS

Films »Learning Years of Inventor Snail« by Jane Kavéié and »The
Tenth Brother« by Vojko Duleti¢ continue the interrupted produc-
tion of 'the only Slovenian’ Viba film. Which is about all they do.
Kav¢i¢'s film at least plays to be funny and avoids a saintly entran-
ce into ’'high arts so exhaustively domanded by the other. “The
Tenth Brother” counts on the mythological Slovenian novel of the
same title on one hand, and on usage of ‘constructive’ film techni-
ques on the other hand, the latter being but miscarried heirs of pre-
filmic models like photo-albums or photo-strips.

VORKAPIC AND NEW HOLLYWOOD

is the title of Bozidar Ze&evié¢'s essay and introduction of editor, di-
rector, and film theorist Slavko Vorkapié. The essay is concerned
with the influence and transference of Vorkapi¢'s conceptualiza-
tions based on the theory of Gestalt on acte filmique - especially
what concerns shooting technology usefully employed by a gene-
ration of film-makers called “New Hollywood".

Besides, the essay investigates the conception of moving picture
and the role of a cameraman in the chain 'visual world'-'visual field’
— cadre; it also draws attention to Vorkapi¢'s negative attitude for
"full colour’ having decisively influenced the reduction of colour in
American films of the 70’s. Finally, it considers shooting by hand,
which according to Vorkapi¢ intensifies the effect of authenticity in
‘cinéma-verité' but disturbs the apprehension of narrative.

ROUND TABLE ON CINEMA EDUCATION

In Slovenia, the topic of cinema education has been discussed, as
it were, before cinema itself. Untill last year it had only been inclu-
ded to elementary education; then it was — framed with ’art educa-
tion’ —introduced into secondary 'orientated’ (there is no space he-
re to go into labyrinthical details of the national schooling reform)
education. A handbook for the subject was needed, and it was pro-
vided by pedagogue Mirjana Bor&ié. The editors of Ekran used this
occasion for a round table discussion on cinema education. It po-
inted out some deficiencies in the handbook, among them its 'all-
aboutness’ and thence its simplifications. The discussion brought
suggestions to treat aspects and problems of film history in their
synchronic effectuation. It also established the key problem of film
education in the lack of teachers that results from the fact that,
again in Slovenia, no university gives courses in cinema — except
the Academy wich educates only film workers.

Editors




Dnevi kitajskega filma, Ljubljana, junij 1982 prizor iz filma OZivitev posuenega drevesa, rezija Zheng Junli
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