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Zveza kulturnih organizacij Slovenije

soflnansira
kulturna skupnost Slovenije
letno izide 10 Stevilk

Izda]ateljski svet

Milan Bavdek, Sre¢ko Golob, Matjaz Klopgic,
Viadimir Koch (predsednik), Viktor Konjar,
Majda Lenié, Milan Lindi¢, Marjan Mabher,
Janez Marin3ek, Franc Mikec, BoZidar Okorn,
Jurij Poje, Tanja Premk, Rajko Ranfl,
Frantek Rudolf, Saso Schrott, Sandi Sitar,
Koni Stajnbaher, Dudan Voglar, Vili Vuk

in JoZe Zlender

ureja uredni3kl odbor

Sreéko Golob

Boris Grabnar

Vladimir Kocjancic

Viktor Konjar (glavni urednik)
Saso Schrott (odgovorni urednik)
Cveta Stepanéi¢ (oblikovalka)
Stanko Simenc

Matjaz Zajec

tiska tiskarna Slovenija, Ljubljana

urednistvo in uprava

61000 Ljubljana, Dalmatincva 4/I1 soba 9
Ziro rac¢un: 50101-678-49110

devizni radun: 50100-620-107-870

postnina plaéana v gotovini

cena posamezne Stevilke za u€ence, dijake
in studente 5 din (letna 50 din),

za redne narocnike 8 din (letna 80 din),

v prosti prodaji 10 din,

za tujino dvojno

oproséeno prometnega davka po pristojnem
sklepu 421-1/1974 z dne 16. 1. 1974

nenaroCenih rokopisov in fotografij
ne vraéamo

urednidki odbor se sestaja vsak ponedeljek
in Cetrtek od 19. ure dalje.
Seje so javne

2 komentar Bog zivi flimsko kritiko Viktor Konjar

3 proizvodnja-film Med strahom In dolZnostjo ’

4 avtor Vojko Duleti¢

7 film Obéutljiva luzija Peter KolSak

9 mnenja O Duletiéevem filmu Viadimir Kocjan&l&
Lev Kreft
Sandl Sitar
Milenko Vakanjac
Vill Vuk
Matjaz Zajec

11 proizvodnja-tv Kopito Idiliénega domaéijstva JoZe Sno)

14 intervju Oprezni optimizem Saso Schrott
Viktor Konjar

19 pismo Beograd by (movie) night Bogdan Tirnanlé

21 festivall Gledalec kot sobesednik

22 teme Misteri] filmske kritike Stanka Godnl&
Ranko Muniti¢
Petar Ljubojev

26 esef Kaj je film Samo SImEIE e

27 teorlja UmetniZko delo v dobl svoje tehnién ereprodukcije

30 neznani — Mehika Na poti k ljudem — in k filmu Serglo Ursié

33 pogledi Ob tridesetletnici Viadimir Koch

37 pionirji Solkanski primer Joze Dolmark

33 dileme Vzgajati .all prepovedati Majda Leni¢

41 kinematografi Od »odlié¢no« do porazno« Srec¢ko Golob

45 filmi 1975

47 gledali bomo — film

na naslovni strani

Borls Juh v fllmu Med strahom In dolZnostjo, refiserja Vojka Duleti¢a



V priéujoéi Stevilki sta brez dvoma nosilni temi obravnava
slovenskega filma MED STRAHOM IN DOLZNOSTJO
VOJKA DULETICA ter razgovor s predsednikom odbora za
kinematograjijo pri kulturni skupnosti Slovenije JOZETOM
VOLFANDOM.

Kar zadeva domaco ustvarjalnost gotovo zasluzi vso pozornost
tudi razmisljanje JOZETA SNOJA o TV drami SENCE POD
OSTRIM VRHCM, saj avtor odpira nekatera, 2a naso tovrsino
proigvodnjo, usodna in temeljna vprasanja.

Zanimivo je primerjati nekatere ugotovitve iz razgovora

2 JOZETOM VOLFANDOM z ugotovitvami BOGDANA TIRNANICA,
ki v PISMU (iz Beograda) analizira nekatera pereca vprasanja
v danas$nji srbski kinematografiji.

Ker je treba hiso zaceti graditi pri temelju, smo tako v uvodnem
komentarju VIKTORJA KONJARJA, kot v prispevkih STANKE
GODNIC, RANKA MUNITICA in PETRA LIUBOJEVA naceli
nekatera vprasanja v 2vezi s filmsko kritiko in sploh s pisanjem
o filmu pri nas (Se posebej kar zadeva prisotnost marksizma),

s cemer bomo nadaljevali tudi v naslednjih Stevilkah.

Prav tako bomo v treh nadaljevanjih objavili teoretic¢no izredno
pomemben esej WALTERJA BENJAMINA, znanega nemskega,
marksisticno usmerjenega esteta in misleca iz tridesetih let
UMETNISKO DELO V CASU NJEGOVE TEHNICNE
REPRODUKCIJE.

VLADIMIR KOCH skusa pregledati tridesetletno, v glavnem
trnovo pot, domace kinematografije.

JOZE DOLMARK in MAJDA LENICEVA pa obravnavata v svojih
zapisih nekatere filmsko vzgojne in izobrazevalne probleme
in dileme.

Z oceno lanskega filmskega sporeda (SRECKO GOLOB) ter objavo
rezultatov nekaterih glasovanj o domacih in tujih filmih

v letu 1975 pa startamo z rubriko, ki smo jo delovno imenovali
»Zivljenje filmac.

V rubriki GLEDALI BOMO, pa bo uredni§tvo v vsaki Stevilki
skusalo bralcem predstaviti nekaj del, ki prihajajo na filmska
platna ali na TV ekran, in jim tako skusali pomagali pri izboru.
Glede na to, da sedanji urednidki odbor zacenja z delom pri
EKRANU tako rekoc¢ znova upamo, da boste razumeli, da se
srecujemo 2 vrsto tezav in problemov in da bo tudi revija Sele
po nekaj stevilkah dobila svojo, bolj izdelano in razvidno podobo.
Vse bralce vabimo seveda k sodelovanju, objavili bomo tudi
Vasa pisma in odgovarjali na vsa vprasanja v zvezi s filmom
in televizijo.

urednistvo



. ekran

Bog Zivi flimsko kritiko/Viktor Konjar

Na Slovenskem ni Se nikoli nihée vzkliknil: bog Zivi filmsko
kritiko! Cemu tudi, ko pa pisanje o filmu, za film ali proti
filmu nikoli doslej ni zares in trdno stopilo na veliki oder
slovenskega kulturniSkega dogajanja. In tako se lahko danes,
kljub petim ali Sestim desetletjem sprva ob¢asnega,

v povojnem obdobju pa sklenjenega, takoreko¢ vsakodnevnega
filmsko ocenjevalnega pisanja soo¢amo s krilatico, da
Slovenci trdno organizirane in strokovno formirane filmske
publicistike pravzaprav nimamo.

Po pravici ali ne — to je zdaj vprasanje.

Da o kdove kako ¢&isto oblikovani filmsko-televizijski
publicistiki ne moremo govoriti, je o&itno Ze na prvi pogled.
Informativnega, opisovalnega, poljubno meditativhega in
predvsem druzabno spodbudnega pisanja o filmskih ali
televizijskih stvaritvah in njihovem avtorskem zaledju

je razmeroma veliko, vendar gre v glavhem za fragmente

in paberkovanja, le malokdaj za temeljito kriticno soocanje
z estetskimi in idejnimi osnovami filmskih ali televizijskih
del. Dokaj suvereno lahko zastavimo trditev o neobvezujocem
nivoju tovrstnega pisanja o filmski umetnosti. Kolikor do
kakega bolj prodornega zapisa ob tem ali onem pojavu

s podroéja sedme umetnosti vendarle pride, ga smemo brez
pretirane zadrege pripisati avtorju samemu, ne pa nekemu
trdnemu notranjemu tkivu v organizmu nase filmsko-
televizijske publicistike.

Ob vseh tiso&erih ali Ze kar desettisocerih recenzijskih
zapisih ob filmih, ki so prihajali v na$ rastogi repertoarni
opus, lahko le malokdaj opazimo miselna jedra, okoli katerih
bi se zbiralo celotno filmsko pisanje. Ne kaze nam sicer
zanikati organizacijskih spodbud, ki vendarle delujejo:
dolgoletno spodbudno delovanje radijske oddaje Gremo

v kino, zavzetost za redno filmsko in televizijsko recenziranje
v dnevnem &asopisju, pogostnost Studioznih ekskurzov v svet
filma ob njegovih konkretnih in izvirnih manifestacijah

v Stirinajstdnevniku Nasi razgledi, ne nazadnje pa tudi
dolgoletna, oscilacijam prepu3&ena obstoj in ucinkovanje
Ekrana kot revije za film in televizijo; in vendar moramo
ugotoviti, da je druga stran tehtnice, naloZena z brezbriznostjo
in macéehovskim odnosom do filma kot umetnosti in filmske
publicistike kot pomembnega sestavnega dela te umetnosti,
ocitno teZja. V zaloZniSkih programih na Slovenskem, denimo,
se Ze dolgo vrsto let ni pojavil filmski naslov. Rednih,
naértno vodenih filmskih rubrik nimamo ne v dnevnem

ne v tedenskem ali meseénem &asopisju. Urednikov, ki bi se
ukvarjali izkljuéno s filmsko ali televizijsko publicistiko,

ne poznamo.

Moéno podobna je tudi fiziognomija filmskih kritikov in
publicistov; pri tem — vsaj na tem mestu — nimamo v mislinh
ve&je ali manje kvalitete njihovega pisanja, pa¢ pa njihov
status in njihovo profesionalno usmeritev. Domala vsem
pomeni pisanje ob filmih ali ob televizijskih stvaritvah

le nekak$no stransko zaposlitev, najveckrat hobi, kar sploh
ni éudno, &e pomislimo, da ni pravzaprav nihée $tudiral
filmske ali televizijske dramaturgije. V nasprotju z gledaliSko,
glasbeno, likovno ali knjiZzevno publicistiko, ki imajo svoje
trdne in tradicionalne osnove v ustreznih katedrah na
univerzi in v sami umetnostni sferi, je publicistika,
zaobljubljena filmu oziroma televiziji, v izraziti poziciji
ndesetega brata«, kar je eden njenih temeljnih problemov
tako na dosedanji razvojni poti kot v perspektivi.

Vprasati smo se tedaj dolZni, kaj nam kaZe storiti, da bodo
stvari dobile drugaéno, ustreznejSo podobo. Kaijti dejstva

v polni meri govore v prid izraznim medijem, ki bazirajo

na vizualnem sporoé&ilu: v prid samemu filmu in televiziji,
prav tako pa tudi v prid ustvarjalnosti, ki ju spremlja,

torej tudi filmsko-televizijski kritiki in publicistiki. Teoretska
misel, osredoto&ena k spodbujanju idejno-estetske rasti
filmske izraznosti, k Sirjenju moznosti in dosegov filmskega
jezika in_k sprotnemu vrednotenju ustvarjenega, je zagotovo
bistveni sestavni del celotnega gibanja vizuelne kulture,

zato je nasa skrb za smotrno gojitev te ustvarjalne panoge
slej ko prej neizogibna. Vzpostaviti moramo celotni splet
omogod&anja in spodbujanja filmske oziroma televizijske
esejistike, kar pomeni, da se morajo uveljaviti ustrezni Studijski
seminarji na filozofski fakulteti, na fakulteti za politi€ne

vede in novinarstvo ter na akademijah za gledali$ce, radio,
film in televizijo, za glasbo in za likovno umetnost;

da moramo vzpostaviti trdno in sklenjeno mreZo filmsko-

televizijskih rubrik pri vseh zvrsteh ¢asopisov; da moramo
poklic filmskega publicista oblikovati z vsemi strokovnimi
zahtevami in se tako upreti dosedanji nakljuénosti,

iz kakrsne izvirata tako poljubnost pisanja kot njegova dokaj
neobvezujoca raven.

Vsega tega prav gotovo ne kaZe jemati zgolj in samo kot
Zeljo tega ali onega bolj osveS¢enega jedra v vrstah filmskih
publicistov naSe sedanjosti. Gre za izrazito druzbeno
obveznost, saj je ve¢ kot ocitno, da ob premalo solidni
kadrovski osnovi ni mogoce pricakovati uéinkov filmske
teorije in filmske kritike niti v obmogjih same ustvarjalnosti
niti v celotni sferi filmsko-televizijske »porabe«. V enaki meri,
kot sta nam potrebna dober in angaziran film ter dobra

in angazirana televizija, nam je potrebna tudi strokovno
dognana filmsko-televizijska publicistika.

Najveéjo moZno spodbudo za korekture dosedanjega
macehovskega odnosa do teh problemov lahko pri¢akujemo
od odbora za kinematografijo pri Kulturni skupnosti Slovenije
in od sekcije filmskih kritikov in publicistov pri drustvu
slovenskih filmskih delavcev. Nedvoumni ukrepi za novo,
trdnejSe organiziranje pomembnega druZbenega in
kulturnovzgojnega podroéja, kot je filmska kritika, se bodo
morali sooéiti z resnobno pripravijenostjo pripadnikov

te dejavnosti samih, da se intenzivneje kot doslej dogovorijo
o svojih konceptualnih hotenjih in se zavzamejo za aktivnost,
iz katere bi samogibno iz3lo geslo, ki mu doslej 5e nismo
vdihnili Zivljenja: bog Zivi kritiko! Seveda sta nujni takojSnja
strnitev sil in uvedba rednih, odprtih kateder, namenjenih
sprotnemu odpiranju aktualnih idejno-estetskih vprasanj
obeh vizualnih medijev.

Na novo pridobljeno znanje pa mora imeti moznost za sprotno
javno preverjanje. Tudi na teh podrogjih Se nismo odprli
vseh moznih vrat. Ne le, da je priloZznosti za pisanje

in sooéanje pogledov razmeroma malo, ozek in preozek

je tudi diapazon sevanja kritiéno zrele filmske misli.

Z resnobo, ki stvarem pritie, se loteva filmskega branja

le zelo majhno $tevilo ljudi. UEinek komuniciranja med
kriticno zavestjo na eni in v filmsko-televizijskem smislu
dokaj neosve$éenim mnozi¢nim obé&instvom na drugi strani
je relativno sila skromen. Tega seveda niso krivi filmski
publicisti sami, éeprav si del krivde morajo pripisati zavoljo
pogostoma nedostopnih ali celo artificielnih nacinov svojega
pisanja. Tembolj pa so ga krivi organizatorji SirSih
publicistiénih obmogij, saj je oéitno, da si filmska
publicistika 3e ni pridobila domicila v naSem druZbenem

in kulturnem dogajanju.

Vidno mesto v organiziranosti tega pisanja je — vsaj v nacelu
— imel in ga $e zmerom ima: Ekran, nasa edina
specializirana revija za poglobljena vprasanja filmske in
televizijske teorije in prakse. Funkcija revije ni le, da streze
radovednosti svojih bralcev in jim ponuja informacije ali
meditacije z vseh strani. Tolikanj pomembnej3i je njen
angazirani vpliv na idejno-estetsko zavest ljudi — ¢im ve&jega
stevila ljudi, zlasti iz vrst mladih, prihajajocih rodov, ki film
ze dozivljajo kot svoj v zibelko poloZeni in zatorej
previadujoéi nagin doZivljanja sveta oziroma komunikacije

s svetom. Vendar tudi to 3e ne pomeni definicije vseh
obveznosti revije, kot je Ekran. Svoj cllj lahko dosega samo,
&ée bo — v sklopu vseh svojih obveznosti — skrbela za
intenzivno strokovno izpopolnjevanje filmsko-televizijskih
publicistov kot posameznikov in publicisti¢nega kroga

v celoti.

Takim nalogam lahko revija streze do neke mere Za samo

s svojim obstojem in vsakokratnim dogovarjanjem z avtorji,
kar pa je izrazito premalo. Neizogibna postaja organiziranost
akcij v boju za kvaliteto in pozitivne ucinke pisanja o filmu,
za film ali proti (slabemu) filmu — in prav to spoznanje

nam nalaga strnitev delovnih mo&i, ¢esar pa Zal doslej

v slovenski filmski publicistiki e nismo zmogli.

Bomo zmogli poslej? Bomo znali pisanje soo¢iti z vizijo

o navzven in navznoter bogati filmski kulturi, za kakrdno

se zavzemamo? Je upanje, da bosta filmska in televizijska
kritika na Slovenskem postali pozornosti vredna sestavna dela
kulturnega in druzbenega dozivljanja, ki preveva celotno
generacijo sedanjosti: dozivljanja filmskih in televizijskih
upodobitev sveta?

Saj so temu navsezadnje namenjena vsa na3a iskanja

in prizadevanja.

Viktor Konjar
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Viba film, Ljubljana r
scenarij Y
Vojko Duletié
(po motivih del Karla Grabeljska)

reZija

Vojko Duletié
direktor fotografije
Jure Pervanje
scenograf

ing. arh. Niko Matul

glasba
arhivska

kostumi

ing. arh. Milena Kumar
glavne vlioge

Boris Juh

Marjeta Gregoraé
distribucija

Vesna film, Ljubljana

Stevilo snemalnih dni
43; a) na terenu 28, b) v studiju 15

posneti material

19.500 metrov

dolzina filma

2.450 metrov

tehnika

35 mm Eastman color, normalni
format

laboratorijska obdelava

CFL, Beograd

montaZa i

229 izmen a 8 ur, skupaj 1.832 ur

cena filma

a) skupaj: 4,585.000 din

b) Viba film: Se ni podatkov

c) KSS: Se ni podatkov
predvajan v

Ljubljani: 15 dni, 12.840 gledalcev,
50 predstav;

za oslale kraje Se ni podatkov

Med
strahom
in
dolznostjo




avtor

Vojko
Duletic

" Koliko celoveéernih filmov ste posneli?

Film Na klancu po literarnem delu Ivana Cankarja,
film Ljubezen na odoru po literarnem delu PreZihovega
Voranca in Med strahom in dolZznostjo pisatelja Karla
Grabeljska.

Kaj povezuje med seboj te tri filme?

Izpoved filmskega ustvarjalca. Ceprav so vsi trije filmi
narejeni po literarnih delih razli¢nih avtorjev, so kot
filmi: avtorski filmi.

Se loéite od literarne predloge tudi po ideji?

Literarno sporogilo avtorja pride do mene in skozi
mene gre dopolnjeno z mojim komentarjem v novo
umetnidko delo ... kot film!

Sredina filma Na klancu je &ustveno stanje, imenovano
Hrepenenje, v filmu Ljubezen na odoru je to Ljubezen
in v filmu Med strahom in dolznostjo sta to Strah in
Dolznost. Clovek je v spopadu s samim seboj in
asocialnim okoljem, ko se bori na svoj nadin za
sre¢nejse Zivljenje. Ta spopad ga tira v enostransko
¢ustveno stanje, ga hromi in oklepa in mu onemogo¢a,
da bi se aktivno opredelil napram sebi in nasilju,

ki ga obdaja. Tega se zaveda posredno ali neposredno
in med Zeljami in prepovedmi iSCe svoj pravi jaz,

da bi se uresnicil, napravil svoje Zivljenje smiselno.

Ta notranji spopad je vedno pretrgan z nasilno smrtjo
in odgovor, ali je ravnal prav, ko je vztrajal v pasivhem
hrepenenju, neosvesceni ljubezni in zasuznjujocem
strahu, je dan v premislek gledalcu. Ta doZivi ogiSCenje
ali pa tudi zavrze to konéno vpraSanje kot
brezpredmetno. Zakaj tako, bom Se pojasnil pozneje.

So gledalci vase namene, vase sporocilo razumeli?

So in niso. Ceprav tiso¢ gledalcev sedi v kinodvorani -
in gledajo isti film, je dokazano, da vsakdo gleda film
po svoje. Sprejmejo ga ali odklonijo in vzroki za to

so lahko tudi popolnoma izven filma, ki ga gledajo.
Da bi gledalci razumeli moje namene, se mora njihovo
izkustveno dojemanje sveta vsaj malo dotikati tudi
mojega, predvsem mora biti obé&utljivo. ..

Pravijo, da najprej iS¢ete estetsko podobo realnega. ..

Zmotno. Moj kader, vizualno sporocilo ni estetsko,
temve¢ kader je za mene moralno vprasanje, v odnosu,
ki-.ga imam do gledalca in tistega, kar mu Zelim
sporogiti.



Vojko Duletié/pogovor

elaan

... Kaksne so vase reakcije na kritike filma

Med strahom in dolZnostjo?

Reg\kcije na kritiko o filmu Med strahom in dolznostjo so
ved kot laskave za mene kot ustvarjalca in za filmske
kritike kf)t ocenjevalce nekega filma. Filmski kritiki

S0 razlozili moj ustvarjalni proces gledalcu in tudi nujo
in sreds_tva, s katerimi. sem to ustvaril. Meni pa so
Povedali, do kod sem prisel na filmsko izraznem

v slovenskih mejah in v mejah filma, kjer meja ni.

Kaj pa gledalci?

Med strahom in dolZnostjo ni narejen za zabavo.
Zavestpo odklanja vsa pomagala, ki naj drzijo gledalca
Vv stalni napetosti: pri tem mislim tiste vijake opisne
dramatgrgije, ki spletejo zgodbo tako, da gledalec ved
ve kot junaki spopada, ki dela iz gledalca nad

dogajanjem vzvidenega razsodnika, opazovalca iz
daljave.,

Vi ste celo glasbo odstranili kot element...

Samo kot pripomocéek za ¢ustveno razgibavanje. Clovek

gle.d strahomﬂi.n dolZnostjo pa res ni slisal $e glasbe.
dino, kar slisi, so tisti glasovi, ki vzbujajo v njem

stra!\, razen enkrat: ko mlad partizanski kurir igra na

0fgllce. Kmet prisluhne neznani melodiji, v kateri

ni str‘ghu, ampak mlada odlogitev. |z sveta pripovedi

v tretji osebi sem presel v pripoved v prvi osebi in

v pqsluéanje tistega, kar ¢lovek nosi v sebi: trpim,
torej sem . ..

So vas film tako razumeli tudi gledalci?

Gledalci so mi dokazali, da sem prav storil, da smo se
DOquarja!i in razmisljali: komunicirali na vi§ji ravni.
Tu bi dodal oceno, vredno najboljse filmske kritike.

Po premieri filma na Vrhniki je pristopil k nam kmet
pri sedemdesetih letih in rekel, naj mu dovolimo,

da nam ¢estita, saj se tako rede. »Dozivel sem vsa tista
leta, vso preteklost, ves tisti strah. Bilo je tako malo
besed in tako veliko sem dozivel . . .«

Se je oglasil kaksen udelezenec NOB, ki bi mu ta film
ne ugajal?

N_e‘! Dobil sem pismo komandanta Presernove brigade,
ki je z vsem srcem za ta film!

Vendar je bilo slisati nekaj odklonilnih filmskih kritik!
Vi m!slite na tisto zadevo na TV in v reviji Mladina.

To niso filmske kritike. V Kulturnih diagonalah je
tovari§ Schrott z nizkimi udarci zelel pobiti ustvarjalca

filma, kot da bi bil sovraznik ljudstva. Nase je
opozoril . . .

Bi nam razlozili izhodise filma Med strahom in
dolZnostjo?

Nekje v Polhograjskih Dolomitih je zivel v zacetku
druge svetovne vojne in ob razsulu stare Jugoslavije
mlad kmet Kozlev&ar z zeno. Ni 3e dolgo, kar sta se
vzela: Zivela sta, kot so takrat v vedini Ziveli slovenski
Bmet;e, »privezani« na zemljo, tradicijo in boga, ki jo
I€ poosebljala cerkev po svojih predstavnikih.

IV!ed okL{pacijo na to kmetijo h kmetu Kozlevéarju in
njegovi Zeni pridejo vse vojske okupatorjev in njihovih
DO.maglac':ev: Italijani, italijanski fasisti in bela garda,
najprej kot vaske straze, nato pa kot belogardisti in
domobranci, ko pridejo Se Nemci. Mednje se za
trenutek vrinejo tudi slovenski cetniki, ki jih razume
kmet bolj kot »kraljeve«. Pridejo tudi partizani. Vse to
Pa se dogaja v Polhograjskih Dolomitih, ki so tudi
geografsko ¢udno zaprta celota. Tu je bilo drugace kot

na Gorenjskem. Tam se je kmet sre¢al samo z Nemci.
Takoj mu je bilo jasno, kdo je pred njim. Na Stajerskem
so Ze bili pridani nemé&urji, ki so povecevali strah.

Na Dolenjskem pa je bilo Ze drugace. Z ltalijani so prisli
Se beli in za belimi je stala Cerkev kot predstavnik
boga. In ¢lovek je bil Se bolj potisnjen med strah in
dolznost. V Polhograjskih Dolomitih pa so se spopadle
vse strani in kmet v teh hribih je bil postavljen

v posebne pogoje preizkusnje. Tako piSe zgodovina,

na to se naslanja pisatelj knjige Med strahom in
dolZnostjo in ta posebnost je zavezovala tudi mene,

ko sem razmisljal o Zivljenju slovenskega kmeta v tistih
casih pred tridesetimi leti.

Slisati je bilo, da kmetova pasivna pripadnost v vaSem
filmu ni zadovoljila. .. saj imamo Drazgo$ko bitko

in Pohorski bataljon...

To ni film ne o DraZzgoski bitki ne o Pohorskem
bataljonu, temve¢ o neznanem kmetu, ki se je zavezal,
s srcem, za partizane in NOB. Vse okupatorske vojske,
ki pridejo na Kozlevcarjevino, pridejo kot poosebljeni
strah in nasilje (strah berite kot smrt, pa boste blizje
besedi dolznost). Kozlev&arjeva pa vidita partizane
drugace, kot znanilce necesa novega. Ti pridejo

s svojimi ranjenci, se ustavijo na kmetiji in odidejo
spet nazaj v boj proti okupatorju (njihov program je
sklenjen v krog in jasen).

Kmet in njegova Zena ostaneta na svoji zemlji, doZivljata
nasilje in postajata somisljenika NOB. Odpada lastnina,
tradicija in tudi cerkev izgubi oblast nad njima. Ko pa
se odloéita po srcu, po notranjem preudarku za edine,
ki so se zoperstavili okupatorju, ko postane njuna hisa
zavetje partizanom, ju faSisti ubijejo.

Ce ju vidimo kot poslednje sporoéilo filma mrtva pred
nami, se moramo zavedati, da je nastal tudi mrtev
prostor tam, kjer je bila prej partizanska domacija.
Preprosto povedano tistim, ki noCejo tega razumeti:
kmet Kozlevéar in njegova Zena sta mrtva, ni ju veg,
torej tudi partizanske domacije ni vec ... Drazgoska
bitka in Pohorski bataljon pa sta ze legenda in skupek
kolektivne zavesti teh posameznih, neznanih
Kozlevcarjev . ..

Ne glejte me tako. Jaz vas ne obtozujem...

Vseeno, ogoréen sem, da filma Med strahom in
dolZnostjo mladina ni videla na svojih $olskih
predstavah, kot je lahko toliko brezproblemskih filmov.
V Mariboru ta film ni bil primeren za njihovo Kino-
gledalis¢e, ampak so ga vtaknili v kinodvorano, kjer
predvajajo samo kavbojke tretje vrste.

Deluje to na vas depresivno?!

Ne!

Ste Ze imeli kdaj takSno vzdusdje...

Pred dvanajstimi leti, s filmom TovariSi! Na festivalu
dokumentarnega filma je bil film o mladih rudarjih
odklonjen. Nekateri kritiki so zapisali, da sem verjetno
to delal, ko sem bil slabe volje; saj tako hudo pa spet
ni iti prvié v jamo kopat... Dva tedna po festivalu

je bila tista velika nesre¢a v rudniku Kakanj.

Ko pa smo predvajali film v Velenju, pred tistimi,

ki gredo v jamo vsak dan, so prisli stari velenjski
rudarji k meni, mi stiskali roko in eden izmed njih mi je
rekel pred vsemi: Duleti¢, moja mlada leta, ko sem
postajal rudar, ste ponovno odkrili; ob¢éutil sem vse
tisto, kot da je bilo véeraj. Dodajva izjavo
sedemdesetletnega kmeta ob premieri Med strahom

in dolznostjo: Ponovno sem dozivel vse tisto. ..
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Vojko Duleti&/pogovor

Morda pa sva zelo blizu tiste Eeri, ki locuje tiste,

ki so vasi privrzenci, od tistih, ki vasih filmov ne marajo,
¢eprav jim ne zmorejo odvzeti dovr§enosti v filmskem
smislu.

Povedal sem, da razmisljam o notranjem prostoru
&loveka. Nekdo je rekel, da segamo po zvezdah,
poznamo temno stran meseca, a zelo malo vemo

o prostranstvu vsemirja, ki je v ¢lovekovi notranjosti.

Vi iS¢ete s filmsko govorico ta svet...

...s pomo&jo gibljivih podob. Pri tem sem precej
osamljen v slovenskem filmu. Filmska kritika je znala
to zapisati in opaziti. Nekateri so opisali to tako
precizno, da sem priznal; ¢e obstaja tak3na filmska
kritika, potem se ni bati, da ne bi bilo spremljanje
slovenskega filma konstruktivno ... Ti mladi filmski
kritiki se zavedajo obgutljivosti, s katero ima danes
opraviti izrazoslovje filma . .. tisto, kar slovenski
filmski ustvarjalec govori v filmih, ki jih snema, pa je
sprejeto Ze mnogo prej.

Zanima me, kaj boste predlagali kot naslednji film?
Desetega brata!

Juréic¢evega?!

Jurdiéevega! Naj se Hrepenenju, Ljubezni, Strahu,
Dolznosti pridruzi $e Jeza Desetega brata.

Glejte, ko i&em navdih, ta pride nenadoma. Na cesti
sem videl med mnozico skozi ljubljansko meglo,

da gre proti meni — slovenski igralec, nekam povaljan,
neobrit in v »tisoé misli zapreden«. Ustavi se, pogovori
dve, tri besede, v o&eh tozba in gre dalje. ..

Ozrem se za njim in ga gledam, kako odhaja in
nenadoma se je utrdilo ... saj odhaja kot Deseti brat.
In od tistega trenutka me ta misel ni¢ vec ne

zapusti ... Vznemirjen sem nad radostjo pripovedovanja
zgodbe o Desetem bratu.

Francka, Radmanca, Kozlevéar in njegova Zena,
Deseti brat?!

Moji protagonisti so neznani, nepriznani, umaknjeni
junaki; rekel bi, da so moji junaki, o katerih najve¢ vem
in me silijo, da zaradi njih razmidljam o Zivljenju

in sredi, da so to pravzaprav sami neprakticni
ljudje iz preteklosti. Toda »neprakti¢ni« so samo tako
dolgo, dokler jih gledamo iz sodobne, asocialne,
pridobitniske miselnosti in sredine; kajti v teh
véerajénjih ljudeh je nergije Cloveka »da bi gore
prestavljal«.

Kdaj pa bi bila prva premiera tega novega filma?
Ge ga bodo odobrili, ez dve leti ali tri. ..

Sele...?
Taksno je razdobje, da pride$ na vrsto. Ce prides!

Duletié intervju

Opomba
V zelji, da bi v reviji &imbolj celovito predstavijali nova slovenska
filmska dela (v pri€ujoci Stevilki Med strahom in dolZnostjo) smo
naprosili Sandija Colnika, da za Ekran intervjuva reZiserja Vojka
Duleti¢a. Sandi Colnik je razgovor posnel na magnetofonski trak
in magnetogram pripravil za objavo. Na Zeljo Vojka Duletica mu je
izro&il intervju v avtorizacijo, le-ta pa je ceiotni intervju napisal povsem
znova tako, da Sandija Colnika ni mogogée Steti za aviorja, temveé
kveéjemu za organizatorja in deloma animatorja razgovora. Ker Zelimo
domaéi filmski in televizijski ustvarjalnosti posve&ati kar najvecjo
pozornost in smo tako zasnovali tudi celotno rubriko menim.o, da bi
bila brez intervjuja z avtorjem dela o katerem govorimo bistveno
osiromasena, zato intervju kljub vsemu objavljamo in to v obliki, kot si
je zamislil tovari§ Duleti¢.

Urednistvo
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film

Obcutljiva
iluzija

Peter Kolsek

Malo je filmskih avtorjev, ki tako
predano in potrpezljivo zaupajo

v filmsko iluzijo kot Vojko Duletié.
Njegov discipliniran ustvarjalni napor,
ki si nikoli ne bi dovolil formalnih
ekshibicij, je vedno usmerjen

v sporocilo, izpoved, obenem

pa postaja vse bolj o€itno,

da vznemiljivost njegovih filmov
nara§€a iz oblikovnih postopkov,

ki na specificen nacin ustvarjajo
iluzijo. Zadnji film MED STRAHOM

IN DOLZNOSTJO kaZe njegovo
ustvarjalno voljo v najbolj razvidni luéi,
godi pa se celo nekaj nenavadnega:
reziser je v iluzionisti¢ne razseznosti
svoje filmske slike Ze toliko preprigan,
da lahko priéne »zanemarjati« njihovo
nenehno obnavljanje v procesu
snemanja in dela. Se ve€, v nekaterih
kadrih kaZe Duleticev film svoj lastni
kvazirealni status, saj prav ni¢ ne
skriva, kako dogodek kadra steée
vzporedno z mehanizmom kamere in
je vse, kot da je zunanji oblikovalec,
avtor filma pravkar sprozil dologeno
filmsko manifestacijo in jo zdaj
suvereno vodi v sporoéilo, ki v izteku
kadra u€inkuje tako ali drugace.

Ne samo, da bi lahko govorili o zelo
netipiénem nacinu filmskega dela,
reziserjev postopek bi lahko vezali
celo na tipicen potujitveni efekt, kakor
si ga je v svojem teatru zamislil

B. Brecht. Vendar je Duleticev filmski
jezik v celoti preveé sugestiven

in avtonomen prostor vsebine,-da bi
lahko do nje vzdrzeval pristno
odtujevalno distanco.

Vsekakor pa omenjeni avtorjevi
postopki niso le vzporedna zanimivost,
pa¢ pa sodi njihova veljavnost

v temeljno obmocje formalnih stvari.
MED STRAHOM IN DOLZNOSTJO

je film, ki nas Ze ob prvem ogledu, se
prej, ko je mogoce izreéi karkoll
dolo¢nega o njegovem sporoéilu,
zavezuje s svojo posebno in silovito
oblikovno voljo. Klasiéna in Ze kar malo
mucna delitev umetniskih izdelkov na
»obliko« in »vsebino« se zdi ob
Duleticevem filmu prav neuporabna,
saj je na prvi pogled vsebinski
prispevek kaj malo pomemben, éeprav
film prica o tako pomembnih dogodkih
in ¢asih, kot je nasa NOB. Potrebno

je zato spregovoriti o njegovi formalni
strukturi, da bi se v njeni lu¢i morda
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Obéutljiva lluzija/Peter Kolsek

nazorneje prikazali vsebinski uginki,
saj Vojko Duleti¢ s svojima
prejSnjima filmoma Na klancu

in Ljubezen na odoru prica, da ni avtor,
ki bi se odpravil na snemanje filma
ne le brez izgotovljene filmske
estetike, paé pa Se veliko manj brez
pristnih izpovednih hotenj. Ali kakor
pravi sam; &eprav obogaten

z miselnim svetom dolo&enega
literarnega avtorja, nikakor ne bi mogel
pristati na trditev, da prenasa
literaturo v film'. Duleti& torej razume
film kot povsem avtonomno umetnisko
celoto, do katere ima kot avtor izrazite
ustvarjalne obveznosti. Ob zadnjem
filmu je to ogitno e toliko bolj,

saj delo MED STRAHOM

IN DOLZNOSTJO ni nastalo

po zakljuéenem literarnem delu, paé pa
je bil prozni opus Karla Grabeljska

le motivno ozadje, iz katerega

je reziser poljubno &rpal snovni
material, zato je film kot celota
povsem avtonomna in avtorska izpoved

Primerneje kot o obliki in vsebini je
govoriti o horizontalni in vertikalni
strukturj filma MED STRAHOM

IN DOLZNOSTJO. Film namreé tece
v izrazitem horizontalnem nizu, saj se
odreka tipiéni dramaturgiji. Ni
odloéilnega vrha, kakor tudi ni
odloGilnega kadra. Napetost se
organizira v posameznem kadru in film
kot celota ucinkuje v zgos¢enem redu
internih sporogil. Poslednji kader,

ko Kozlevcarjeva doZivita konec strahu
in konec dolznosti, je prav tako
nepricakovan in svez, kot je bil prvi,
ko film vzpostavi stati¢ni nemir
zadnjih svobodnih dni, ko razli¢ni ljudje
s svojimj razliénimi nazori in usodami
ze slutijo vsaj svoj lastni vojni
vrtinec. MozZnost Siroke epske

in dramatur$ke divergence, ki je dana
na zagetku, Ze v naslednjih prizorih
usahne v moznost introvertirane
bivanjske poante, ki postane tudi edina
moznost in tako film zatenja komorno
atmosfero. In vse, kar se v filmu
dalje godi, je samo kopigenje
konkretnih situacij, v katerih sta mlada
Kozlevéarja na ozadju vojnih
dogodkov izpostavljena intimnemu
glasu strahu in oddaljenim ‘klicom
dolZnosti. Izmenjavanje obeh
eksistencialij je edina in temeljna
dramaturska prvina, ki prekriva celoto
filma in ga strukturira v vertikalnem
nizu.

Toda zaénimo pri kadru. Ceprav

so imeli ze v prejsnjih Duletievih
filmih kadri tolikSno avtonomno
vrednost, da je avtor prav zaradi njih
s strani kritike dozivljal celo ocitke
esteticizma, pa so vendarle ohranjali
toliko dramaturske teze, da so bili za
razumevanje celotnega filma
nepogresljivi. Ni mogoce trditi, da so
v obravnavanem filmu odre3eni vsake
funkcionalnosti in dolznosti do filma
kot celote — Eeprav véasih pomenijo
le Se golo fabulativno vez, zdaj je
njihova estetska vrednost pa¢ najmanj
obremenjena, ponavadi predstavljajo
pejsaz ali pa so v interierih dekorirani
skrajno likovno — zagotovo pa je
mogoce reci, da so kadri v filmu
MED STRAHOM IN DOLZNOSTJO
osamosvojena in temeljna estetska
prvina na nivoju filmskega jezika.

Ceprav je filmska pripoved
strukturirana izrazito horizontalno,

se njihovo pomensko zaporedje le
redko prekriva, pac tedaj, ko opisujejo
manj pomemben akcijski dogodek,

in nikoli, kadar sugerirajo ekspresivno
psiholosko lego akterjev. Njihova
vrednost sekvenci ne podeljuje tipi¢éne
vsebinske gradacije, saj razpada

v avtonomne sugestivne ucinke. Zato
je bolj kot ob kateremkoli slovenskem
filmu mogoce govoriti o DuletiGevi
estetiki kadra. Ocitno namreé je, da
avtor posveca kadru zelo subtilno
pozornost in ga hoge obdrzati v domeni
lastnih estetskih tezenj; to dokazuje
tudi dejstvo, da si Duletic¢ ob vsakem
filmu izbere drugega snemalca, da hi
svobodneje razpolagal s fotografijo.
Vendar ne samo, da so kadri likovno
uravnotezeni in vzdrzujejo statiéno
lepotno sijanje, likovni material hoce
biti tudi neobremenjen s Gutno tezo,
predmeti in barve morajo biti le
postojanke duha. Tudi v prizorih,

ki bi za svoj ucinek potrebovali izrazito
naturalisti¢no stilizacijo, ostaja
Duleti¢ zvest svojemu principu duhovne
lepote. Prej kot impresiven je zato
njegov film kontemplativen. Gotovo
taka lepotna naravnanost izloca
doloéen esteticizem, ki pa ga lahko
filmska kritika obsodi zgolj iz
ideoloskih razlogov. Iz takega
estetskega osnutka kadra je tudi
razumljivo, od kod filmu statika

in komornost, ki si podrejata ritem
in podeljujeta celotnemu filmu tako
prepricljivo in za Duleti¢a tipi¢no
iluzijo. Statika postaja za film usodna
tedaj, ko izpraznjeno mesto za film
tipitnega gibanja zaseda premalo
intenzivna lepota in komornost je na
nivoju estetske percepcije nezadostna
tedaj, kadar je psiholodka vsebina
neekspresivna. Zal se oboje godi
prepogosto, da bi film ohranjal
kontinuirano umetniSko intenzivnost.
Tovrstna filmska koncepcija je namreé
preveé obcutljiva in odvisna

od vehemence estetskih drazljajev,

da bi lahko vzdrzala prazne prostore.
Reziser se je znaSel v posebni tezavi
tudi zato, ker vsebinsko zaledje filma
posreduje tako akcijo kot zametke
spektakularnosti. Disparatne sestavine,
ki potekajo na razlicnih imanentnih
;ei[acijah, so temeljni estetski problem
ilma.

Osamosvajanje zakljuénih pomenskih
enot je dokonéno realizirano na nivoju
sekvence. Preprosti toda uginkoviti
érni rezi opredeljujejo film kot niz
avtonomnih pomenskih enot tudi
vizualno. Umetniska veljavnost in
zanimivost formalne strukture filma
MED STRAHOM IN DOLZNOSTJO

je v tem, da miniaturna koherentnost
pomenskih delov na film ne uginkuje
destruktivno, paé pa pomeni zanj
avtentiéni konstruktivni princip.
Obenem pa iluzija realnosti, ki jo film
na ta nacin nenehno potrjuje, na naso
percepcijo deluje tako silovito,

da dobesedno in socasno spremljamo
njeno nastajanje, pa vendar film

ne zaniha v svoj lastni razkroj.

Obrnimo se zdaj k vertikalni strukturi
filma. Le-ta mora spriCo opisanega
horizontalnega komponiranja doziveti
doloceno razsoljenost in torej

»utrpeti« usodne konsekvence. To je
pravzaprav tocka, ki vzbuja
polemicnost, kakrina se ob tem filmu
pa¢ razlega. MED STRAHOM

IN DOLZNOSTJO gotovo kaze tipiéno
eksistencialno problematiko, kakrsna
se pac zgrne nad élovekom

v revolucionarnih dogodkih. Film pa ne
razvija tovrstnih &loveskih stisk

v filozofsko in ideolosko smer, saj ima
opravek s preprosto etiéno
razseznostjo junaka, ki se ne odlota
med Zivljenjem in idejo, paé pa trpi

v strahu, kakrsnega prina3ata nasilje
in vojna in poslusa glas dolznosti, ki je
zanj glas pravice in nenasilja ter se mu
tudi odzove, kar mora v &asu, ko
dobrota ne Steje nicesar, placati

z zivljenjem. Tako filmu ne gre za
opazovanje junaka, ki je ujet

v zavezujo¢ imperativ ideje in ki mu
skuSa morda ubeZati — problem, ki
smo ga srecali v Kavéievem Beguncu
— pac pa je pred nami junak, ki svoje
sodelovanje v revoluciji ureja

po pristnem etiénem instinktu.
Nekoliko smesni so pomisleki,

ki Zzelijo videti v filmu ideolosko
spornost.

O odnosu med horizontalno in
vertikalno strukturo filma pa je treba
reci tole: Strah je gotovo taka
psiholoska realnost, ki najde v opisani
horizontalni koncepciji ve¢jo izpovedno
veljavnost kot evokacije dolznosti.
Dolznost, tudi vest, je kontinuirana
eticna kategorija, ki se ne more
siloviteje uveljaviti v Duletiéevih
zakljucenih in estetskih pomenskih
impulzih znotraj kadra. Zgos&eni strah
ali zatajevana groza se v formalni
strukturi filma udomaci veliko bolj
sugestivno, zato je moc¢ filma
predvsem v sugestijah strahu. Tudi
atmosfera strahu, kakrina se razpne
nad Kozlevéarjevo domacéijo, lazje
ohranja komornost filma in jo celo
stopnjuje, medtem ko oddaljena
povelja dolznosti, kakrina izvirajo

iz partizanskih bojevanj po okoliskih
gozdovih, delujejo v avtorjevi filmski
stilizaciji manj odzivno; vsaka
intenzivnejSa akcija predstavlja za ta
zatiSani film velikih planov ruSilni
moment. Tudi v vertikalnj strukturi
torej poteka dolocena disparentnost.
Motnje so v tem zapletenem filmskem
tkivu neprimerno opaznejSe kot

v filmih s klasiéno oblikovno in
vsebinsko zgradbo. Film

MED STRAHOM IN DOLZNOSTJO kljub
nedoslednosti lastnih izhodisé, ki bi
lahko v svoji polni uveljavitvi pomenila
nenavadno uéinkovito filmsko
manifestacijo, v celoti vendarle ohranja
zelo vabljivo ravnotezje.

Vprasanje je le, kaj vse to pomeni

v sedanjem trenutku slovenskega
filma. V svojih izkljuéno sporogilnih
razseznostih Duletiéevo delo gotovo
ni najvidnejsi prispevek v tematiko
NOB, ¢eprav v celoti potrjuje posebno
slovensko filmsko iskanje, ki ni bilo
nikoli ceneno. V oblikovnem smislu pa
podaja senzibilno provokacijo, kakrine
na Slovenskem nismo vajeni ceniti.

' O svojem odnosu do filma govori
Vojko Duletié v intervjuje ob filmu Ljubezen
na odoru, Ekran §t. 106/107, leto 1973,



elaan »

mnenja

O

[_)uletiéevem
filmu

Viadimir Kocjanéié

Rad bi navrgel nekaj vtisov, ki so se mi
Pojavljali ob gledanju novega
sfoveu_-n:skega filma v reziji Vojka
Duleti¢a in po tistem, ko sem

2apustil dvorano. Ne bom ga
vredn_qstno kategoriziral, ker sem bil
nad njim preprosto navduSen — &eprav
ne trdjrp, da je film popoln in brez
nekaterih nepotrebnih spodrsljajev —
in ker se mi zdi iz veg razlogov

}.'. slovenskem in jugoslovanskem
|Imsken3 ustvarjanju polpreteklega in
novegavca§a tako svojstven, da sicer
Omogoca zgode polemike na razliénih
ravneh, toda vedno in samo,

Ce izhajamo iz stalizg zunaj filma
lSamega, Ne pa iz njega, takega kot je.
n tak kot je, je pokazal predvsem
dVDjE‘:‘ dobili smo drugagen film, kot
Smo jih potrognisko vajeni, in dobili
Smo avtorsko dosleden film, se pravi
Fl_lm. ki do.kgzuje, da se Duletié

EI Po nakljugju oprijel statiénosti

cadra, vertikalnih in horizontalnih
Omponent svoje slike, montaze
ontrastov in gradacij, ne pa atrakcij —
Prav to ga povsem locuje od
Elsgnsteinove filmske 3ole, kljub temu,
da je v filmu sicer mogoge najti nekaj
njenih logignih, filmskih posledic —
ki je v kombinaciji z zvokom (Sumi,
g_lasbo, dialogi) specifignost zvotnega
filma kot samosvoje kulture

In umetnosti. To namreé pomeni, da se
Duletic.ni odrekel svojemu slogu,

Ne svojim iskanjem na tistem izrazito
fl]msl_<_em podrocju, na katerega nasi
avtorji sicer redko zahajajo. Ta
Posebna doslednost njegove filmske
Slr_1takse me, recimo, tudi sili, da ga
Pri nas primerjam s Stiglicem (ki je
dosledno in najvise razvil poetiénost
fl|mslfega izraza) in Hladnikom( ki je
V svojem opusu prav tako dosledno

In razvojno logiéno prihajal

1z surrealisticnih tendenc preteklosti
v f|lm§ki absurd). V tem smislu
hNamre¢ pojmujem avtorstvo v filmski
Umetnosti, ne pa v dejstvu, da reziser
dologeno stvar samo po svoje vidi.

Film mora imeti zgodbo, junaka

In sporotilo. To preprosto dejstvo,

ki so ga ugotovili ze stari filmski
teoretiki, se je najbrz izkristaliziralo
ob neuspelih ali hermetiénih moznostih
absolutnega, abstraktnega

in surrealisticnega filma, &eprav
poskusi v tej smeri Se niso prenehali
in jin vsaj teoreticno tudi ni mogoée
povsem ovreci. Tri osnovne zahteve
— zgodba, junak in sporoéilo — pa
film v osnovi vragajo zgolj

k upodabljanju literature, k vizualizaciji
pisane besede. Tu pa se film tudi
teoreti¢no neha, saj taki filmi govorijo
samo v drugacni govorici, ne pa tudi

v drugaénem jeziku.

Specifika filma kot umetnosti je
zatorej ravno v specifiki njegovega
jezika. Duleti¢evo pisanje filma pa je
povsem filmsko, naslonjeno predvsem
na elemente filmskega jezika. Duletié
se odpoveduje sekundarnim filmskim
prvinam — dialog ima samo takrat,
kadar je za razumevanje zgodbe,
odnosov ali znacajev nujen, Sum pa ni
zgolj ilustracija, ampak sliko nadgrajuje,
postaja samostojna prvina, najbolj
uéinkovita, kadar je v kontrapunktu

ali gradaciji s sliko (n. pr.: zvok letala,
ki ga ne vidimo, stopnjuje napetost).
Film ne uporablja glasbe niti kot
ilustracijo, niti kot oznacevanje
dolo&enih psihiénih stanj v igralnici

ali v gledalcu, zato je brez nje.

V edinem prizoru, ko jo sli§imo,

je uporabljena za sporoéilo, ki sega
prek filma samega, za vizijo pomladi,
svobode.

Pri Duleti¢u mora skoraj vse opraviti
slika in povezava slik, montaza: od
pripovedovanja zgodbe do oznacevanja
psihiénih stanj njegovih junakov. Zato
toliko dolgih slik, zazrtih v obraz —
toda: obraz govori — igralec nj samo
figurativna ilustracija nekega
napisanega junaka, ampak postane
nujni soustvarjalec filma.

Se ena asociacija: ko je Berthold Brecht
na zacetku tega stoletja uveljavljal
svoje epsko gledalis¢e, ga je tudi iz
jeze nad sladostrastjem gledalca, da
trpi in €uti zaradi tezav glavnega junaka.
Hotel je, da gledalec trpi zaradi sebe,
da se ob gledanju gledaliske predstave
osvesda, jezi, da iSce reSitev dogodka
on, ne dramatik. Zdi se mi, da je
Duleticev film eden nasih najbolj
brechtovskih filmov: ée smo ga namreé
razumeli ne samo kot film o trpljenju
slovenskega kmeta med drugo
svetovno vojno, ampak kot izraziti
protivojni film sploh, smo ga lahko
samo zaradi enega vprasanja: kaj bi mi
sami storili v takem polozaju?

In ko nas film osve&ca, nas prav s tem
— brechtovskim vpraganjem.

Lev Kreft

Film me (in to moram priznati ze takoj
na zaéetku) ni niti malo navdusil in
zato je razmisljanje usmerjeno
predvsem v vpraSanje, zakaj ne?
Glavni junak filma je previdna
obotavljivost in pasivni upor, torej
negativni junak. Toda namesto z globoko
tragiko, ki jo tako okoreli obrambni
polozaj v ¢asu, ko je odlogitev nujna,
lahko predstavlja, se bolj ali manj
soocimo samo s (po mojem mnenju ne
prevec blesteco) analizo krutosti in
brezizhodnosti. Alternativa pasivnosti
je v filmu presibko izraZena, da bi se
ob soo&enju z njo tragiénost in
brezuponost igre »med dvema ognjemas
sploh lahko razvila. Oko kamere gleda
vse prevec s staliS¢a »monografske«

analize te pasivnosti, da bi lahko
obéutili globoko prepletanje
nasprotujoc¢ih si sil in silnic zunaj in
znotraj ljudi.

Zato je seveda tudi sam izrazni nadin
filma pravzaprav pasivni upor — v Gisto
tehnicnem izraznem smislu. Izraz torej
v celoti ustreza ideji in vsebini, toda
ta celota po mojem mnenju ne ustreza
niti filmskemu jeziku niti jasnosti
idejnih ciljev. Preprican sem, da film
brez moéne notranje dialektike v
dramaturski zgradbi in Siroke tehniéno
izrazne palete ne more zaZiveti kot
umetnina.

Posebej me je seveda presenetila
vecina filmske kritike, ki je zavzela
povsem nasprotno stalisée do filma

in se v nekaterih primerih povzpela celo
do panegirikov. Ne bom se ob tem
ustavljal ob razglabljanjih o notranjih
odnosih v slovenski filmski proizvodnji
in kritiki, toda gotovo je, da poleg
dnevnih kritik potrebujemo temeljitejse
analize.

Da konéam: film, ki pusca gledalca
hladnega, nezainteresiranega in
zdolgodasenega, je morda lahko zanimiv
poskus, ne more pa biti dober film.

Sandi Sitar

Duleti¢ je ostal tudi v svojem tretjem
filmu zvest sam sebi: razvoj, nakazan

s prvima filmoma, je privedel do kraja,
pri tem pa se je, navzlic izhajanju iz
literarne predloge, do tolikSne mere
odrekel fabuli, da mu je ostalo sicer

do kraja precisceno, hkrati pa Ze tudi
sterilno {ilmsko jedro. Vendar pa s tem,
da se je odrekel pripovedovanju fabule,
filma zanjo ni prikrajSal, seveda s
pogojem, da gledalci razpolagajo z
moznostjo dopolnilnih informacij, z
voljo, da v tako vsiljenem postopku
aktivno sodelujejo, pa tudi z zmoznostjo
sodelovanja, kar je stvar njihove filmske
kulture. Duleti¢ daje le skope prereze
stanj in ukinja kinetiénost filmske
predstave (ne pa tudi dozivetja!).

Tako scenarijsko zamisljen in rezijsko
dosledno uresnicen film je v
Duletiéevem opusu nedvomno sklep
ene in zacetek nove faze: iz
dosedanjega izkustva izvedena in v
doslej zadnjem filmu preskusena
formula bo lahko temelj prihodnji
praksi. Sama formula se je tokrat, ob
sreéanju s konkretno snovjo in pred
konkretno publiko, pokazala kot prevec
abstrahirana. Povzrocila je razcep v
kritiki, kar je razumljivo, saj film terja,
da se opredelimo za sodelovanje ali pa
tega sodelovanja ne sprejmemo in film
ignoriramo ali po ob njem protestiramo.

Ob vsem tem je film »Med strahom in
dolznostjo« pomemben vsaj iz treh
razlogov: je naravnost Solski primer
eksaktnega, v vsakj fazi docela
razumsko nadzorovanega postopka; v
snov, v kateri je bil praviloma fiksiran
heroiéni realizem, uvaja modernejso
stilizacijo, in kjer sta pirotehnika in
mnoZica statistov ¢esto prevpila
filmsko kreativnost, je uveljavil teznjo
po odpovedi zunanjim efektom, po
ponotranjenju, in po izrazitem iskanju
nove forme za specifiéno motiviko.
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O Duleti¢evem fllmu/mnenja

Milenko Vakanjac

Dogajanje Duletievega filma je
postavljeno v tradicionalno slovensko
kmecko okolje. Glavni junaki njegovega
filma so privezani in navezani na zemljo
tako, da jim zagetek vojne ne seZe v
zavest, kljub nekemu oddaljenemu
regljanju strojnic in sekvencah
prebliska sestanka aktivistov pod
gozdom. Trosenje letakov iz italijanskih
letal ne odvrne Duleti¢evih junakov od
kmeckih opravil, ki se izmenjavajo v
utrudljivem stoletnem ritmu. Besednjak,
ki ga je Duleti¢ namenil svojim
junakom, je do obupa skop in oropan
socnosti pristne kmecke govorice.

Zakaj? Funkcijo dialoga prevzamejo
nase dolgi in utrudljivi posnetki
kmeckih obrazov ter scensko
oponasanje motivov slovenskih
impresionistov (Grohar). Navzlic vsem
tem nadomestkom, katerih uéinkovitost
je vprasljiva, deluje omenjena skopost
dialoga prej kot Gustvena praznost
Beckettovskega sveta in njegovih
Gogojev, Vladimirov idr. Duleti¢evi
junaki Zivotarijo v kulturnem razmerju
do zemlje in Godojevskem prezivljanju
vojne: pasivni, vdani, regiliozno trpeci
muceniki, njihova pasivnost ne pozna
ne konca, ne kraja. V hiso, zlasti pa v
hlev vdirajo vojske in jemljejo, jemljejo,
jemljejo. Niti kanca upora ni v
Duleticevih junakih-mucenikih, to so
trpeci krscanski svetniki, ki vdano
sprejemajo vse hudo, natanko kot $ibo
bozjo, in katerih bi bil vesel 3e tako
skromen katekizem za nizje razrede
osemletke. Bebavo se onegavijo, ne
morejo se odlociti za nobeno stran,
ceprav je njihova stiska in &loveska
potpezljivost prignana v sumljivo blizino
absolutne nirvane. Njihova odlocitev je
ena sama in vecna: Zemlja. To zoprno
konzervativno navezanost na zemljo,
regiliozno obsedenost od nenasilja,
nam hoée Duleti¢ predstavljati kot kljub
vsemu mozno zgodovinsko gibalo in
vzvod neke tihe poboZne solidarnosti z
narodno osvobodilnim bojem.

Vili Vuk

Duleti¢ev film Med strahom in
dolznostjo je pravzaprav neke vrste
filmski lepotec, to pomeni, s seboj
prinada popolnost in zaklju€enost, ki
kazeta tudi popolno in trdno ustvarjalno
zavest njenega avtorja. Ce mislim na
lepoto v Duleti¢evem filmu, se ta misel
nana3a na vso tisto umetnisko izdelavo,
ki je v izolirani govorici slike dosegla
svoj namen, Slika je pri Duletitu
resnicno izolirana, ne motita je niti
dialog niti glasba, kar kaZe na
avtorjevo vztrajanje pri izklju€no
filmskih elementih, ki jih lahko, slede¢
seveda scenariju in reziserjevi intenciji,
vzpostavi le kamera. Duleticeva kamera
pa je, ko je oblikovala pripoved o
medvojnem kmetu z Dolomitov ali od
koderkoli, ko je hotela izdelati duso
trpkega Gasa, neizprosno vdirala v
podrobnosti ¢loveka in stvari, za seboj
pa puscala estetsko ¢isto in likovno
najbrz neoporeéno filmsko podobo.

Zato bodi re¢eno, da je Duleticev film
Med strahom in dolZnostjo nadvse
zanimiv po svoji rezijski resitvi
predvsem zato, ker je tematika vojna,

za to tematiko pa vemo, da je v
slovenskem in sploh jugoslovanskem
filmu dobivala filmske izpeljave, ki so
se kar po vrsti nanasale na poudarjanja
zunanjih ucinkovitosti.

Tako imenovani partizanski film dozZivlja
z Duleticevim delom Med strahom in
dolZnostjo simpati¢no presnovo, v
kateri se kaZejo nova in sveza izhodis¢a
za obravnavanje tematike, ki je po
krivici in zavoljo slabih ustvarjalnih
moci nekaterih filmskih avtorjev
dozivela Ze prav sporne filmske
rezultate. Je pa res, da je pri Duleti¢u
ta tematika postala bolj zaprta vase,
gledalski stik s filmom ne nastaja v
lagodnem gledanju, temveé ob
temeljitem premisljevanju. Toda to so
vendarle kvalitete, ne pa slabosti tega
Duleti¢evega filma.

Matjaz Zajec

Kako edini smo si v tem, da je
¢lovekovo zivljenje v nizu razli¢ic
posameznikovega reagiranja v €asu in
prostoru, in kako hitro smo, kot
ustvarjalci — denimo filma —
pripravljeni pozabiti, da je na$ junak
vecplasten, tako racionalen kot
emocialen, tako navezan na tradicijo
kot tudi te tradicije naveli¢an, ¢e ga
utesnjuje ali pa ogroza. Nikakor pa
nismo nitj ljudje, niti opisani ali
pokazani junaki linearne osebnosti, ki
so bili pripravljeni zaradi igrivega
spleta Zivljenjskih okoli&in, ali pa
zahtev filmske dramaturgije, delati sebi
silo. Razen seveda, Ce ne gre za
vztrajanje, ki je povezano z naso
svetovno-nazorsko opredeljenostjo, ali
v primeru umetniSkega dela s
svetovno-nazorsko opredeljenostjo
junakov umetniskega dela.

V Duletiéevem filmu Med strahom in
dolznostjo se mi zdi neraz¢iScenost te
dileme (&e to tako sploh moremo
opredeliti) osnovno, s ¢imer je avtor
storil svojemu filmu silo. Namesto da
bi ga vklenil v spone takratnega,
nickolikokrat opisanega zivljenja, ga

je z nizom skrbno organiziranih
simbolnih piramid od Zivljenja
odmaknil in ga postavil na raven
misljenja in razmisljanja. Vendar
takSnega misljenja in razmisljanja, ki
nas pusca prazne, nezadovoljne in
nepoteSene. NaSa custva ostajajo
nevznemirjena in naSa misel pricenja
brskati po predalékih spomina, v katerih
so spravljene informacije, ki so nas
ob tej temakiti enkrat vznemirile,
¢ustveno razgibale in nas prisilile

k razmisljanju.

Tako bi lahko Duleti¢evem filmu najprej
ocGital sterilnost in estetizirajoco
samozadostnost. Njegovo custvovanje
se ne prelije preko okvirov sligic na
filmskem platnu v dvorano, kjer
gledalci pri¢akujejo skupno Zivljenje
z njegovim filmom. Potemtakem nekaj
ni v redu, razlicna spoznanja,
prepricanja, informacije, pa Se kaj nas
vodijo po razlicnih poteh.

Naj vzamem kot primer osnovno
situacijo: polozaj kmeta med zadnjo (Ce
bi avtor segel SirSe, pa tudi katerokoli)
vojno. Drzava je formalno izgubila
svoje ozemlje, ki ga je zavzel

okupator. Edini, ki je Se lastnik svoje
zemlje, je kmet. Kmet mora, vojni
navkljub, naprej proizvajati, proizvajal
pa bo lahko edino, ¢e bo ostal lastnik
svoje zemlje. To in pa tradicionalna
navezanost kmeta na zemljo, dajeta
kmetu med vojno poseben polozaj.
Ostaja namrec proizvajalec, hkrati pa
je targa pritiskov z vseh strani, ki so
vsi po vrsti na ta ali oni naéin nasilni.
V taksni situaciji kmet normalno i3ge
alternative in moznost, da bi Zivel
naprej, kot da vojne sploh ne bi bilo.
Toda to iluzijo zelo hitro razblinijo
razlitne vojske, ki razen hrane
zahtevajo tudi kmetovo opredelitev.
Tako se njegov maneverski prostor
vedno bolj zmanjSuje, silnice tradicije
popuséajo in konéno se mora tudi kmet
opredeliti in s tem izpostavitj na enak
nacin, kot so izpostavljeni vsi
udelezenci vojne vihre. V tem

trenutku, tako vsaj pri¢a na3a
preteklost, pricenja dobivati
osvobodilni boj vedno vecjo mog, saj
postaja stanje v okupirani dezZeli do
konca nenormalno in za okupatorja vse
bolj nevzdrzno.

Ta kratek ekskurz se mi je zdel
potreben zaradi tega, ker menim, da je
prav v napacnem pristopu in seveda
iz njega izhajajo¢i umetniski

nadgradnji osnovnj nesporazum
Duleticevega filma Med strahom

in dolZznostjo. Naj bo kakorkoli,

Duleti¢ Grabeljska morda ni dobro
razumel, ali pa se mu je zdela lastna
pot po svoji izvirnosti in izpovednosti
dovolj mocna, da bi z njo premagal vse
stranpoti in nevarne Geri, ki so grozile
njegovemu filmu. Precenil se je in tako
v njegovem filmu ne najdemo

pravega strahu, niti ne najdemo pravega
klica dolznosti. Vztrajanje njegovega
junaka na kmetiji in njegovo trpljenje
pri sretevanju z vojskami vse do
odlogitve po dolznosti (ali bolje,
krGansko moralicni dobroti) mi
zvenita neprepritljivo, predvsem pa
nezivljenjsko in s tem seveda tudi
neresnicno.

Duletiéev »beg« v stilizacijo,
simboliko, skrbno gradnjo sekvence,
njegovo eksperimentiranje s tiSino,
sumom in dialogom tako izzvenijo

v prazno. Tako nekako artistiéno, ko pa
ne ¢utim soka zemlje, soka Zivljenja,
custvovanja in misljenja junakov,
njihove strasti in vitalizma, vsega tega
skratka, kar bi njegov film delalo

v trdno celoto, osvobojeno vsakrsnih
pomislekov o avtorjevi Zelji po
akademskosti, ali celo po
preinterpretaciji nekaterih zgodovinskih
dejstev, le tistih seveda, ki jih je 3e
moé& preinterpretirati. Pa ni bilo dovolj
mo¢i, da bi Duleti¢evo filmsko

znanje na platnu zazivelo, bil je,
oziroma videl sem le en sam velik
nesporazum. Znova pa sem spoznal to,
da naj se avtor loti le tistega, kar v
njem Zivi, s éimer ¢ustvuje, kar hoce
iz njega bruhniti na dan...

Po Duleticevem filmu ostajamo, kar
zadeva filmsko obdelavo tovrstne
tematike, $e vedno med strahom
in dolZznostjo.

Opomba

Za mnenja oziroma izjave je urednisivo
prosilo 3e osem avtorjev, vendar ce naSemu
vabilu iz razli¢nih razlogov niso odzvali.
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proizvodnja — televizija

Kopito
idilichega
domacijstva

Joze Snoj

Siroko obéinstvo, pa bodi televizijsko
ali kaksno drugo, najbrz res ne
razloduje posebno natanéno sloga od
sloga oziroma umetnostnega nazora
od umetnostnega nazora z idejno
uglasenostjo v njegovem miselnem
vozliéu vred. Se manj je potemtakem
usposobljeno zavestno zaznavati
iztanjene skupne poteze slogovnih 3ol
in jih lo¢evati od bistvenih lastnosti
drugih stilnih grupacij. Popolnoma pa
je — se zdi — taisto Siroko obéinstvo
ravno zaradi svoje neobremenjenosti
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Koplto Idiliénega domaci]stva/JoZe Sno]

z natanénejSim strokovnim
poznavanjem razliénih umetnostnih
izhodiS¢€ in interesov v teku
zgodovinskega Casa zmozno izrekati
sodbo o pojavih istosti ali enakosti
snovnih, motivnih in interpretacijskih
prvin v posameznih upodobitvah ali —
po domace — o njihovem medsebojnem
posnemanju, privzemanju, ponavljanju
itd. Ob takih delih in o takih pojavih
govorj Siroko obéinstvo preprosto,
naravnost in brez strokovnjakarskega
omahovanja, predsodkov in obzirov
kot o necem, kar je izdelano

»po istem kopitue.

Te vrste zmoznost torej nikakor ni
predvsem plod vzgoje in stvar
priucenosti, temve¢ dragocen naravni
dar razloGevanja pristnosti od
nepristnosti, t.j. izpovedoval&eve
osebne resnice od necesa, kar

je pogreto, na novo povzeto, v nedogled
in iz najrazli¢nejsih razlogov
ponavljeno brez enkratnega
zZivljenjskega Zara. Ta zmoZnost je
nepogresljiv indikator, ki v procesu
dojemanja upodobitve, pa bodi
televizijske ali katerekoli druge
umetniSke, opomni, alarmira
razsojevalca, da je v posamezni
produkciji ali skupinski produkciji
posamezne umetnostne panoge ali

v vsej kulturni tvornosti kakega okolja
nekaj v bistvu in temeljih narobe.

Ta naravni obcutek, ta kategoriéni
imperativ splosnega zdravega okusa in
individualnega navdihnjenega
podozivetja, je treba potem seveda
takoj razumsko preveriti, ga utemeljiti
ali zavreéi. Preskusiti moramo torej
dvoje domnevanih in v vsaki pravi
umetnini neogibnih enkratnosti: asno
in osebno. To pa, nadalje, pomeni, da
je treba ugotoviti, ali je zivljenjska
problematika, ki jo razgrinjajo pred
nami snov, motiv in — v naSem
primeru — dramska interpretacija,

v splodnem res problematika naSega
¢asa in v posebnem res projicirana
skozi osebno prizmo ustvarjalca

in izpovedovalca, v naSem primeru
skozi osebne prizme vseh sodelujoéih
v televizijski ekipi. g

Ce je ta dvojna enkratnost, ki je v
premem sorazmerju z zadovoljivo
estetsko realizacijo, ugotovljiva, potem
imamo opravka z organsko
vradéenostjo obravnavanega dela
oziroma upodobitve v nasa historicna,
polpretekla in sedanja dozivljanja

in umetniska podozivljanja in o

kakem kopitu ne more biti govora.

Ce je ta enkratnost, ki ni obstojna
drugaée kot v svoji dvojnosti, vprasljiva
ali niéna, potem pa seveda neogibno
obstaja neko kopito, na katero je bilo
delce nategnjeno.

In ker imamo danes v mislih domace
televizijske dramske upodobitve po
predlogah znanih domacih literarnih
del, povejmo kar na zagetku, da bi
utegnilo obstajati veckratno kopito
hkrati. Prvo kopito je Ze literarna
predloga sama, ce se je TV

adaptorji lotevajo ad hoc, formalistiéno,
brez intimnega izpovednega odnosa
do nje. Drugo kopito se ukopiti, brz ko
se tisti, ki iz domace literarne
zakladnice izbira za TV dramske

priredbe »primerna« dela, odloca

samo -za literarne stvaritve doloenih
snovnih, motivnih in drugih znacilnosti,
med katerimi so idejne za taka kosmata
in upogljiva uSesa ze kar smesno
straSen in velik kokosov oreh. Tretje
kopito pa se izkaze in je vsem najbolj
na oéeh, ¢e so po tako skopem
vzorcu izbrana dela narejena po istem
rezijskem, snemalskem, igralsko
interpretacijskem in igralsko
zasedbenem — kopitu.

Vse to razélenjati in dokazovati pa
seveda ni ve¢ samo stvar Sirokega
okusa in zgolj naravnega dara za
razloGevanje pristnega od nepristnega,
temveé naloga strokovne kritike. Toda
¢e je kritika, ki to kritiko opravlja,
brez te najosnovnejSe Cloveske

in ljudske ob&utljivosti, utone

v podrobnostih. Od dreves
posameznih pojavékov ne vidi gozda
celotnega pojava in ostane v svojih
sodbah omejen, milo receno,
strokovnjakarski, parcialen in
fragmentaren: ali skupnih potez
posameznih pojavov sploh ne opazi ali
pa jih razlo¢i, a ne more soditi, koliko
skoznje pristno sozvanjajo tudi
najrazlicnejSe skupne nadosebne
teznje posameznih ustvarjalcev in
koliko so te skupne poteze edina ali
prevladujo¢a vsebina njihovih sporogil;
ne more, skratka, kolikor toliko
zanesljivo ugotoviti, e gre dejansko
za plodno in Se Zivo slogovno 3olo

ali samo za od nekdaj mrtvo in
sterilno maniro.

Ko smo pred dnevi gledali najnovej$o
iz vrste omenjenih TV dramskih
priredb: Kranjec-Frantarjevo TV dramo
»Sence pod Ostrim vrhome« v reziji
Miréa Kraglja, se je v nas razlocneje
kot kdaj poprej izostril obcutek, da
gledamo uprizoritev, ki je prisla na
zaslon z nesramezljivo velikega

in veévrstnega kopita.

A ¢emu Sele zdaj in zakaj ravno tokrat
tako mocno? Treba je takoj pripomniti,
da pazljivemu ocesu pojav Ze dolgo

ni veé¢ neznan in da mu v svojem
okviru solidna Kranjec-Frantar-Kragljeva
TV drama ni prinesla kakega vecjega
presenecenja. Kar je novosti, je v tem,
da se je o kopitu, ki je bilo Ze zdavnaj
varno umerjeno, izpopolnjevano

in" uporabljano tako, da je zmeraj
prinasalo varen uspeh in medlo,

a enakomerno porazdeljen ugoden
odmev pri domala vseh plasteh
obginstva, zacelo svetlikati tudi tako
imenovani Siroki publiki.

Tavcar, Finzgar, Cankar, Voranc in zdaj
Se Kranjec in $e kdo, ki bi s kako svojo
stritarjansko ali detelovsko storijo
imenitno sédel v ta kalup, in Se kdo, ki
ga ravnokar bodo v njem umesili — vsi
so si v teh TV priredbah Ze podobni
kot jajce jajcu. Pripremo o€i in se
zazremo v nam vsem tako ljub
hribovski pejsaz in Ze ne vemo veg,

ali v njem v impresionistiénih
meglicah dogoreva in dozareva svojo
sirotno deklisko usodo, tako kruto
pahnjeno v ta grdi in neusmiljeni svet,
Tavéarjeva Meta ali Finzgarjeva Lucija
ali navsezadnje Kranjteva Lencka.

Ali besedujejo, za javorovimi mizami
posedajo, drva cepijo; za plugom

stopajo, zZganje hlastno ali oblastno
vase zlivajo, svojo literarno bol mozato
bolujejo ti ali oni strici, sosedovi ali
ta pravsnji, iz te ali one povesti. Ali se
v tej ali morda kateri drugi Gokati
domaciji vrh hriba dogaja to, kar se
mora zgoditi, ¢e se ¢lovek kako zaplete
z vsemi tistimi zavitimi in zvitimi
potmi in pastmi spodaj v dolini?

Ali se k tej ali h kateri drugi cerkvici
vije érn pogreb po belem snegu in nese
mlado Zrtev sovrazne civilizacije, ki je
vse, kar niso ti hribi, te vasice,

te bogabojece podruzniéne in farne
cerkvice, v prerani grob.

Cemu, ponavljamo, smo ravno ob
»Sencah pod Ostrim vrhom« obd&utili
vse te podrobnosti, enakosti in
istosti bolj kot druge krati doslej?
Prvi¢ brez dvoma zato, ker zmeraj
vi§ja grmada teh in takih TV priredb ze
sama po sebi opozarja na pojav.

In drugi¢ zato, ker se je ravno ob
izboru in interpretaciji Kranjéeve
novele, ki je sodobna po nastanku
in ki naj bi zajemala iz sodobnosti,
pokazalo, da ta uveljavljeni prijem
proizvaja po enem kopitu eno samo
brez€asno, v narodopisnem muzeju
kolikor toliko nastudirano, v naso
razglednisko lepo hribovsko ali kako
drugo pokrajino postavljeno kmetisko
idilo, ki ni zmoZna ne prave Cloveske
strasti ne konkretnega, t.j. Casnega
in miljejskega problema, in ki je iz
literarne miselnosti s koncev
devetnajstega stoletja prevzela Zze tedaj
obupno zastarelo stritarjansko
svetobolje v ina€ici: na kmetih,

v tradiciji in patriarhalnosti, je zdravje
in poStenje — v mestu, ki s svojimi
novotarijami pozira vas, pa ¢akata
kmetkega cloveka le 3e jetika in
moralni propad.

Ce je z nadimi filmskimi in e posebej
televizijskimi priredbami domace
literature res tako, in tako o€itno je,
se nam zastavlja vrsta vpraSanj ,na
katera bi bilo treba iskati dolge in
poglobljene odgovore, ko bi hoteli to
produkcijo ozdraviti sladke, poceni in
druzbenopolitiéno konformisticne lazi
o slovenskem Zivljenju v preteklosti,
polpreteklosti in sedanjosti. Pa
sprozimo nekaj najpoglavitnejsih.

Ali slovenska literatura devetnajstega,
pa tudi dvajsetega stoletja sedanjim
filmskim in televizijskim prirejevalcem
daje moznost take sterilne domacijske
selekcije snovi, motivov in ¢rnobele
idejnosti? In ¢e jo daje, éemu je —

ob svojih treznih in umetnisko trdnih
stvaritvah — vseskozi bolehala in 3e
boleha za tem idealiziranjem
slovenskega zivljenja — v skladu,
kajpak, z vsakokratnimi Zelenimi
vseobénimi ideali? In naprej: ¢emu

se te literarne idealizacije oprijema nas
film, demu jo i&ce celo v literarnih
delih, ki so se jo bolj ali manj uspesno
7e otresla ali bila v celoti naravnana v
boj zoper njo, in kaj je iz vsega tega
prizadevanja ustvaril: slogovno Solo ali
maniro?

Slovenci smo bili v preteklosti
vsestransko zatiran kmetiski narod.
Zatirali so nas zunanji sovrazniki,
zatirali pa so nas hkrati tudi vsakokratni
notranji konformisti, najcesce in
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najraje v skladu in zvezi z onim
vsesplodnim zunanjim pritiskom. Ni
&udno torej, da smo navzven idealizirali
svojo kmetisko trdnjavo in pred
nacionalnim sovraznikom skrivali vse
njene razpoke, znotraj pa si teh razpok
zaradi budnih o&i vsakokratnih
konformistiénih Gujeénezev nismo smeli
poblize ogledovati. In ko nas je
civilizacijski razvoj pozval, da to
trdnjavo zapustimo in sezidamo
mes&cansko, nas je, tako prizadete in
prikrajsane, popadla sveta groza pred
vsem novim. In rodili so se svetobolje,
domacijska nostalgija in romantiéno
hribolaznistvo, ki je — o€itno ne brez
vzroka — tema prvega slovenskega
igranega filma.

Slovenska literatura je odsevala vse

te slabosti in jih véasih Se odseva. In
je slabela, ¢e jih ni znala odvladati in
preseci. Kdor jo — ob zares vrednih
delih — Zeli tako — preplaseno,
neznatno, obzirov in uvidevnosti polno,
jo lahko najde ali tako naredi tudi Se
dandanes. Pa ne, da bi morda
obravnaval kakSen angaZirano priostren
»kmecki problem« — kajti kje globoko
v tehnizaciji in me§ganski civilizaciji

je ze nas sedanji kmet in v kako
zapletenih okoliséinah ju prezivljal —
ampak zato, da v priljubljeni sladki laZi
idealiziranega in idiliénega domacijstva
skriva svojo izpovedno mot,
nezmoznost in plahost.

V tej ugotovitvi pa je tudi Ze skica
odgovora na vprasSanje, emu si sedanjo
eksistenéno problematiko, ki kar klice
k resniéni filmski tvornosti, zakrivamo
s ki¢astimi kulisami idilicnega
domadijstva in zvodenele, nekriticne,
rodoljubne domacnosti in éemu iz vseh
teh dosedanjih prizadevanj, v katerih
najveckrat ni zaslediti ne asne
pristnosti upodobitev ne osebne
prizadetosti njihovih ustvarjalcev, ni
mogla nastati slogovna Sola, temveé
komaj manira.

Manira, v kateri je stilizirano in
Sablonizirano vse — od rezijskih
prijemov do premikov pred kamero,
gestikuliranja, govorjenja in igralskih
fiziognomij. In ¢rn pogreb zapravljanih
in zamujenih moZznosti in priloZzndsti se
v odmaknjenem planu tega umetniskega
fiasca vije lepo naprej po belem snegu
— od priredbe do priredbe.

Prizori iz filma Sence pod ostrim vrhom



intervju

Oprezni
optimizem

V teznji ugotoviti realno stanje

in perspektivne moznosti slovenske kinematografije,
sta se s tovariSem Jozetom Volfandom,
predsednikom za kinematografijo

pri kulturni skupnosti Slovenije,

pogovarjala Saso Schrott in Viktor Konjar.

Slednji je magnetogram pogovora

tudi pripravil za objavo.

O nacdrtih odbora

Ekran:

Cesa ste se lotili ob prevzemu
funkcije pri krmilu slovenske
filmske politike, éemu ste sklenili
dati prednost?

Volfand:

Na svojih prvih sejah skusa odbor
dologiti predvsem osnovna
izhodis¢a za svoje dveletno delo
v okviru Kulturne skupnosti
Slovenije. Menimo, da bi morali

v sedanjem obdobju tako v odboru
samem kot v vseh obginskih
kulturnih skupnostih opredeliti
druzbeno in kulturnopolitiéno
odgovornost do kinematografije,
pri éemer imam seveda v mislih
njen celotni sklop, celotno vsebino:
distribucijo, reprodukcijo,
proizvodnjo pa tudi televizijo. Gre
za oblikovanje kvalitetnega
druzbenopoliticnega odnosa do
problemov kinematografije na
Slovenskem, pri ¢emer se dodobra
zavedamo, da smo v zadnjih letih
dozivljali stagnacijo tako v
proizvodnji kot v samoupravnem
konstituiranju, da vsebinskih
problemov na podro&ju repro-
duktivne kinematografije niti
posebej ne omenjamo.

Ekran:

Kaj imate v mislih, ko omenjate
samoupravno organiziranost
oziroma neorganiziranost
kinematografije in vse druge
probleme njenega podruzbljanja?

Volfand:

Gre za to, da bi tudi na podrogju
filma in kinematografije uveljavili
politiko razodtujevanja kulture

in torej njenega priblizevanja
delovnemu ¢&loveku. To
prbilizevanje dosegamo z drugaéno
samoupravno organiziranostjo
kulture znotraj kulturnih
skupnosti, s svobodno menjavo
dela, s podruZbljanjem programa
ter z ve€jo neposredno udelezbo
delavcev v celoti kulturne politike.

Ekran:

Ko ste vse to ugotavljali, ste
zagotovo izhajali iz ocene sedanjih
razmer v slovenski kinematografiji.
Kak3na je vasa ocena?

Volfand:

Ocenili smo, da so aktualni
problemi na Slovenskem dandanes
zlasti vpradanje filmske vzgoje,
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vprasanje filmskega zaloznistva
(vse, kar izide, izide po nakljucju,
brez vsakrSnega zalozniskega
nacrta) in vprasanje povezanosti
slovenske kinematografije

s kinematografijo drugih
Jugoslovanskih republik, hkrati pa
ugotovili, da bi se morali
neizogibno dogovoriti za nekaj
raziskav, ki naj bi pokazale, kaksno
vlogo ima film v Zivljenju
sodobnega ¢&loveka, kaj mu
kinematografija v svoji celoti
pomeni in kak3no politiko na
podro¢ju kinematografije bi morali
glede na vse to dolgoroéno snovati
vV slovenskem kulturnem prostoru.
To je torej nekaj osnovnih
programskih izhodi$¢ nasega
odbora, kar zadeva njihovo
realizacijo, pa imamo v mislih
obdobje enega leta.

Ekran:

Pri tem seveda ni nevazno, kaksno
Prioriteto pripisujete posameznim
to¢kam svojega programa. Vse
Nemara niso enako vaZne pa tudi
Prizadevanja ne bodo povsod
enaka, saj je bila tudi odborova
dedi$¢ina na posameznih podrogjih
ugodnejsa kot na drugih.

Volfand:

Normalno je, da ima prednost
problematika proizvodnije.

V obdobju, ko oblikujemo program
razvoja druzbenoekonomske
politike za leto 1976, se je seveda
potrebno odlogati tudi o programu
proizvodnje filmov. Sicer pa smo si
— poleg vpradanj, ki zadevajo
samo filmsko proizvodnjo, dologili
naslednje zaporedje nalog:
posebno pozornost bomo posvetili
uresnic¢evanju zakona o filmu,

ki posebej govori o samoupravni
organiziranosti in konstituiranju
kinematografije; celovito bomo
Spregovorili o materiaini,
Samoupravni in programski
problematiki pa tudi o druzbeno-
politicni vlogi reproduktivne
Kinematografije na Slovenskem.
Znotraj obg&inskih kulturnih
skupnosti si bomo prizadevali
formirati odbore, oziroma temeljne
skupnosti za kinematografijo in
poskusali tudi tako vzbujati Sirsi
druzbeni interes za problematiko
filma in filmske ustvarjalnosti:
ubadali pa se bomo tudi

z aktualnimi vprasanji razvoja in
organiziranosti filmske kritike ter
Se posebej s celotnim sklopom
filmskovzgojnih prizadevanj.

Ekran
V sedmem c¢lenu slovenskega
zakona o filmu so druga za drugo
naStete naloge, ki so jih glede
svoje samoupravne organiziranosti
dolzne uresniciti delovne organi-
zacije s podrocja kinematografije.
Vsi vemo, da bi bila podoba nase
kinematografije povsem drugacna,
ko bi bil ta élen zakona zZe
realiziran. Toda realizirano ni Se
nobeno izmed dologil.

Volfand:

Razen samoupravnega sporazuma
o sodelovanju med produktivno

in reproduktivno kinematografijo
ter televizijo, kar je prvi korak

na tej poti.

Ekran:
In kako ga ocenjujete?

Volfand:

O tem imamo lahko seveda zelo
razliéna staliS¢a. Ko ocenjujem
moznosti samoupravnega
konstituiranja na podrocju
kinematografije, mislim, da moramo
najprej ugotoviti, ali je nasa
kinematografija sploh sledila
prizadevanjem po samoupravnem
organiziranju kulturnih dejavnosti.
Sodim, da ni hodila vstric s temi
prizadevanji in smo zato na
podro¢ju kinematografije v tem
trenutku nemara Se najman;j
samoupravno organizirani. Ali

z drugimi besedami: kar zadeva
razodtujevanje kinematografije

in filma ter njuno samoupravno
konstituiranje, zagotovo nismo
prisli kdove kako dale¢. Caka nas
torej Se prenekatera naloga.
Samoupravni sporazum je prva
lastovka, ki lahko pokaze, da smo
se v slovenskem prostoru vendarle
zavedli, da kinematografije ne
moremo razvijati zunaj
samoupravnih tokov in je torej
povezovanje distribucije,
reproduktivne kinematografije,
proizvodnije in televizije eden prvih
pogojev, da bodo delavci v tej

sferi zdruzenega dela skupaj
zaceli odpravljati probleme, ki so
se nakopiéili, obenem pa zasnovali
celoviti razvoj kinematografije na
Slovenskem. Toda to je e zmerom
samo del naloge. Njen drugi del
zadeva notranjo samoupravno
organiziranost v distributivnih
organizacijah, v kinematografih ali
v proizvodnih podjetjih. Povsod

bi namre& morali videti dvoje: na

eni strani, kako so samoupravno
organizirani kot delovni ljudje in
kot kulturni delavci, na drugi strani
pa, do kaksne mere je zagotovljen
Sir8i druzbeni vpliv na program,
na proizvodnjo in na programsko
politiko kinematografov. Iz
povedanega sledi, da moramo &im
prej ustanoviti programske svete
pri vseh podjetjih oziroma zavodih
s podroé&ja kinematografije ter
odbore za kinematografijo pri vseh
kulturnih skupnostih, kar pomeni,
da moramo v razmeroma kratkem
obdobju dohiteti zamujeno v
zadnjih &tirih ali petih letih, ko smo
tako podrocje reproduktivne
kinematografije kot tudi podrocje
filmske proizvodnje prepuscali
doloéenemu samotoku v kulturni
politiki, vse to pa se nam dandanes
v slovenski kinematografiji tudi
krepko pozna.

Ekran:

Stvari je mogoée popravljati, ce
vemo za vzroke. Kje so pravzaprav
vzroki, da se je na3a
kinematografija ograjevala od
programskih svetov, da jih ni
formirala, da dologil, zapisanih

v zakonu, ni sprejela z nikakrdnim
navduenjem, temveé se je rajsi
zapirala vase?

Volfand:

Tukaj je potrebna diferenciacija.
Poseben problem so namreé
kinematografska podjetja.
Reproduktivna kinematografija je

v bistvu omejena v svojih
moznostih podruzbljanja
programsko-repertoarne politike iz
Zze znanih razlogov: uvoz filmov je
namre¢ determiniran in daje
kinematografskim podjetjem zelo
malo manevrskega prostora pri
oblikovanju kvalitetnih programov.
To pa ni edini problem. Ni¢ manjse
omejitve namre¢ ne prinasa
opredelitev kinematografskih
podjetij kot gospodarskih
organizacij ter njihova odvisnost
od trznih zakonov ponudbe in
povprasevanja. Prepustili smo jih
namrec njim, namesto da bi jih bili
opredelili kot dejavnosti posebnega
druzbenega in kulturnega pomena.
In ker tega nismo storili, so
kinematografska podjetja pac
oblikovala svojo repertoarno
politiko tako, kot je bilo za njihov
vir dohodkov in za njihovo
materialno poslovanje najbolje.
Imeli smo sicer nekaj poskusov
posebnih spodbud pri predvajanju
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kvalitetnih filmov, vendar smo
s€asoma nanje spet pozabili.

V vsem tem so najbrz razlogi, da
je poloZaj v kinematografiji tak,
kakrSen je. Menim pa, da je
osnovni nesporazum v tem, da se
povsem ne zavedamo, kaj nam film
v socialistiéni, samoupravni kulturi
sploh pomeni. Je samo zabavno-
komercialna dejavnost, samo
sredstvo, ki naj v ¢loveku
kompenzira zelje po romantizmu,
ali pa je tudi umetnost? Ker nismo
znali ovrednotiti kulturnopoliti€ne
in druzbene vloge filma, smo se

v reproduktivni kinematografiji
zna$li na nihalni vrvi, ki nam je
neizogibno povzrocila sedanjo
situacijo.

Ekran:

Tega se zdaj zavedamo. Nam nasa
spoznanja pomagajo pri urejanju
stvari? Se je klima Ze spremenila?

Volfand:

Mislim, da se je, zlasti v zadnjih
dveh letih. Celo zelo oc€itno. To bi
lahko ilustriral z dvema dejstvoma.
Eno je resolucija o ekonomski
politiki v Sloveniji v letu 1976.
Vanjo smo zapisali, da imata

v slovenski kulturni politiki
prioriteto knjiga in film. Enak
druzbeni interes je izrazen tudi v
dokumentih o srednjeroénem
razvoju Slovenije. Slovenska
druzbena in kulturna skupnost si,
skratka, ne more ve& privosciti
dosedanje alarmantne situacije

v reproduktivni kinematografiji. Ta
situacija, na katero opozarjajo tudi
podatki, ki jih je zbrala
Gospodarska zbornica, zahteva
§irSo druzbeno akcijo, predvsem
druzbeni dogovor o tem, kako
bomo v slovenskih obginah v
naslednjih nekaj letih sanirali
poloZaj reproduktivne kinemato-
grafije. O spremenjeni klimi pa
pri¢a Se drugo dejstvo. Ko smo se
pred nedavnim na Bledu
pogovarjali o nekaterih problemih
reproduktivne kinematografije, smo
lahko miselne premike opazili tudi
pri vodstvih posameznih
kinematografskih podjetij, kjer
¢edalje bolj spoznavajo, da zaprtost
do druzbenih sredin ter premajhna
povezanost z druzbenopolitiénimi
oziroma kulturnimi skupnostmi in
z gledalci pravzaprav onemogoca
sanacijo, za kakrsno si
prizadevamo. To spoznanje, ki je
bilo na blejskem seminarju ve¢ kot
ocitno, je dober znak, dobra
napoved menjav,

Proizvodnja

Ekran:
Kako potekajo stvari v sami
proizvodnji?

Volfand:

Tu je ob 3e ne dovolj definiranem
druzbenem interesu do filma prisla
do izraza znacilna posebnost: nas
film nosi s seboj epiteton
odtujenosti. Ceravno je sam po
sebi ena izmed tistih umetnosti,

ki so v odnosu do ¢loveka najbolj
neposredne, je po drugi strani spet
najbolj odtujen, pa naj gre za
njegovo nastajanje ali njegovo
vsebinsko odmaknjenost od ljudi.
Eden izmed razlogov za to tici

v dejstvu, da so se filmski delavci
prepozno zavedli, da zahtevata
sedanji druzbeni ¢as in kulturna
politika povsem druga¢no mesto
filmskega ustvarjalca v zdruZzenem
delu. Sele zadnji ¢as (to je po svoje
pokazal tudi teden domacega filma
v Celju) filmski delavci ¢edalje
bolj spoznavajo, da morajo svoje
delo dojeti in obcutiti kot sestavni
del celotnega zdruzenega dela.
Filmsko delo ni nikakr$no izvoljeno
delo, nikakr$no delo za izbrance.
Tega se zal vsi Se ne zavedajo.
Mislim pa, da je eno pomembnih
vprasanj, ko govorimo o
samoupravnem organiziranju filma
in njegove proizvodnje, tudi to,
da nasi filmski delavci ¢im prej
spoznajo, kako velikega pomena

je zanje, da dobi film svoje
druzbeno mesto v slovenskem
kulturnem prostoru. Ce te velike
Sanse ne bodo spoznali in e bodo
Se naprej capljali za temi tokovi

v kulturni politiki, potem bodo
najbrz nekatere zamisli o filmu in

o kinematografiji kot pomembni
veji kulturne politike v naSem
druzbenem Zivljenju le stezka
uresnicevali.

Ekran:

Tem vasim ugotovitvam bi najbrz
filmski avtorji nekoliko oporekali.
izkljuéenost dolZijo nekatere druge
nosilce slovenske kulturnidke
tradicije, zlasti posamezne
knjizevne ali gledaliske veljake,

ki filmu ne priznavajo mesta med
umetnostmi. Kdorkoli Ze je kriv,
toda film ostaja dejansko izven
vodilnega toka slovenske kulturne
ustvarjalnosti.

Volfand:

V tem je nekaj resnice, res pa je
tudi, da znotraj kulturnih skupnosti
¢edalje bolj previadujejo

spoznanja, da filma in kinemato-
grafije ni mogoce ve¢ postavljati
na stranski tir trzne ponudbe.

To spoznanje postopoma prodira
tudi v celotni slovenski druzbeni
prostor, le filmski delavci véasih
Se prevec razmisljajo po starem,

o ¢emer pri¢ajo tudi nekateri
primeri iz zadnjega leta. Prepri¢an
sem, da bomo morali prekiniti

z miselnostjo, da so odlogilni
akterji programa filmske
proizvodnje posamezne komisije
ali odbori. Ko govorimo o odpiranju
kinematografije in o poteh, ki naj
film scela pripeljejo v sfero
kulturnega dogajanja, se moramo
zavedati, da ni dovolj, ¢e o nacrtih
za proizvodnjo razpravljata samo
en programski svet in ena
ideoloska komisija, pa¢ pa po
vrsti vsi odbori za kinematografijo
v slovenski kulturni skupnosti in

v obginskih kulturnih skupnostih,
vsi sestavi obc&inskih konferenc
socialistitne zveze, ne nazadnje
pa tudi posamezni zbori delavcev
v temeljnih organizacijah
zdruzenega dela. Samo to je pot,
ki bo pomagala, da bodo ljudje
probleme filmske ustvarjalnosti
obéutili kot svoje. Za zdaj so
namre¢ te dejavnosti — ne le film,
tudi opera, drama in druge —
delavcu zelo odtujene. Pa ne le
lokacijsko. Odtujene so mu tudi

po svojem pomenu, po SVOji
kreativnosti. Ce pa bomo delavca
animirali, da se bo lahko vsaj
seznanil s tem, kaj prinasa
program posamezne ustanove, in
se kdaj pa kdaj sre¢al z njenimi
delavci, potem bo najbrz tudi to
prispevalo svoj delez k spoznanjem
o nedeljivosti slovenske kulture in
o nacionalnem pomenu nekaterih
kulturnih ustanov.

Ekran:

Vi pa se boste v odboru za
kinematografijo verjetno srecevali
s konkretnimi vpra3aniji programa,
ki za zdaj $e ni zrasel iz tako
zastavljenega skupnega dogovora
vseh delavcev v zdruZenem delu.
Botrujejo mu namre¢ $e vedno
razmeroma ozki interesi filmskih
delavcev samih. V kak3nih
preizkusnjah ste se glede tega

Ze znasli?

Volfand:

Ko smo dobili na vpogled prvi
predlog programa filmske
proizvodnje za leto 1976, smo
ugotovili, da so programske
zasnove predlaganih projektov
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premalo argumentirane in ne
dovolj natanéno opredeljene. Zato
smo producentu predlagali, naj
nam pripravi nekoliko obSirnejse
gradivo. To se je zgodilo in tako
smo predlog slovenskega filmskega
programa za letoSnje leto tudi
sprejeli. Mislim pa, da se bomo
kmalu soogili zlasti s problemom
tematske ozkosti slovenske filmske
proizvodnje. Znova bomo morali
ugotoviti — to velja tako za kratki
kot za celovecerni film, da

v Sloveniji potrebujemo dela,

ki bodo spregovorila o sodobnih
problemih delovnega ¢loveka.
Ogledal sem si filmski program
poslednjih let in prav tako
predlagani program za leto 1976
in ugotavljam, da $e zmerom
prehudo bolehamo pri izbiranju
tem, ki ne segajo v na$ &as.

Ekran:
Zatekamo se v varne vode
klasicnih literarnih predlog.

Volfand:

Premalo je novega, premalo
svezega, premalo podob nadega
Zivljenja. Prepri¢an pa sem, da za
to vsebinsko revnost (revnost glede
na sodobne, zgoce teme) ni krivo
zgolj pomanjkanje izvirnih
scenarijev. Zame je razlog tudi

v tem, da so nasi filmski delavci
vendarle preve¢ odmaknjeni od
pravega zivljenja. VpraSujem se
seveda, zakaj ne dobimo kratkih
filmov, ki bi prikazovali aktualne
probleme nasega ¢loveka? Zakaj
govori vecéina kratkih filmov ali

o umetnosti ali o spomenikih ali

o turistiénih krajih? Zakaj ni filmov,
ki bi bili podobe nase
vsakdanjosti? Ne recem, da tega
doslej sploh nismo imeli, mislim pa,
da je vseeno ohranjenih premalo
filmskih podob nasega zivljenja.

Ekran:

To je seveda vprasanje, ki zadeva
avtorje, avtorji, kakrsni so, pa so
posledica odtujenosti nasega filma
in filmske proizvodnje od
druzbenih tokov.

Volfand:

Se strinjam. To nam dokazuje tudi
nas filmski program sam, saj je
dejansko samo refleks situacij,

v kakrdnih je nasa kinematografija.
Drugace si vsega tega ne znam
razlagati.

Ekran:
Pa so kakrsnekoli moznosti, da se
bo to stanje v kratkem popravilo?

Je upanje, da se bodo avtorji
spremenili in da bo z njimi vred
pricela drugace delati tudi
proizvodnja?

Volfand:

Zaupam v ustvarjalnost slovenskih
filmskih delavcev, teh, ki jih
poznamo, pa tudi mnogih drugih,
ki morda Se niso imeli moZnosti,
da bi se bili bolj kreativno vkljucili
v slovensko filmsko ustvarjalnost.
Res pa je, da imamo novih imen v
slovenskem filmu malo, premalo. ..
V Zelji po podruzbljenju filma
moramo misliti tudi na to, da
bomo razsirili krog ustvarjalcev . ..
Moram pa reci, da si bom kot
predsednik odbora pri slovenski
kulturni skupnosti Se zlasti
prizadeval, da bomo dajali prednost
sodobnim filmom in posebe;j
mladinskim filmom, pa Cetudi

na ra¢un realizacije nekaterih
drugih projektov. Ne bomo se vec
smeli izgovarjati, ¢e$ da imamo
projekte za nekatere filme paé

Ze pripravljene in da je zato
neizogibno, da se jih lotimo,
¢eravno ne trdno prepricani

v smisel realizacije.

Ekran:

Ste prepric¢ani, da boste ob letu
tak repertoar za leto 1977 Ze lahko
sprejeli?

Volfand:

Zavzemali se bomo, da bo tako.
Dobiti moramo dolgorocni projekt
filmske proizvodnje, kar pa je
navsezadnje tudi v interesu
slovenskih filmskih delavcev samih.
Problem nasega filma je namrec¢
tudi v tem, da filmski delavci
nimajo jasnega vpogleda v svojo
materialno perspektivo. Prepusceni
so nenehni pezi svoje materialne
eksistence, vsaj tisti, ki se
ukvarjajo izkljuéno s filmom.

Ekran:

Problemi svobodnih umetnikov
so najbolj pereci ravno na
filmskem podrocju.

Volfand:

Res je. Le, da za to ni nobenega
pravega razloga. Pomislimo samo
na televizijo! Veckrat sem ze
omenjal in tokrat — ponovno —
javno vprasujem, kdaj bomo

v Sloveniji dosegli, da bosta skupaj
stopili vodstvi Vibe in televizije
ter se dogovorili o enotnem
dolgoroénem razvoju ne le
tehniéne baze, temved vseh
potencialov, tudi kreativnih. Kaijti
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to, kar poénemo zdaj, da razvijamo
tehni¢no bazo Vibe in posebej

Se tehni€no bazo televizije, je svet
Ze zdavnaj prerasel. Imamo pa
tudi precej filmskih delavceyv,

Ki bi z zdruzitvijo potencialov lahko
resili svoj materialni status ter

si pridobili povsem drugacen
polozZaj v vlogi svobodnih filmskih
delavcev in ustvarjalcev.

Vsebina, scenaristika

Ekran:

Pri piscih scenarijev, kjer se
vsebinska vpraSanja slovenskega
filma za¢no in marsikdaj tudi
nehajo, socialni in statusni
problemi nemara le niso v prvem
planu. Veliko pomembnejse je
vprasanje motiviranosti avtorskih
prizadevanj oziroma zagotovil,

da se bo delo tudi obrestovalo.
Ne kaZe omenjati samo materialne
stimulacije, ni pa se ji mogoce
izogniti. Podatki povedo, da je
bilo scenaristiki namenjenih v letu
1975 komaj kak$nih pet odstotkov
proizvodne vrednosti samo enega
celovecéernega filma. V tem je
dokaz, da investiramo v
scenaristiko absolutno premalo —
v primerjavi z ostalimi postavkami
pri izdelavi celovecernih filmov,
seveda.

Volfand:

Ceprav bo morda izzvenelo
splosno, vendarle mislim, da je
problem scenaristike dejansko
samo odraz celotne problematike
kinematografije na Slovenskem.
Ce bi imel film drugaéno veljavo
in drugace opredeljeno druzbeno-
politiéno funkcijo, bi bila tudi
problematika scenaristike
zagotovo precej drugacna. Kar pa
zadeva perspektive, se strinjam

z ugotovitvijo, da je sedanja
materialna stimulacija, namenjena
scenaristiki, dale¢ preskromna,

in se bomo morali zato v Sloveniji
dogovoriti o mo¢nejSem
spodbujanju scenaristov, Ceprav
tudi to ne bi smel biti edini vzgon
pisateljskega angaziranja. Kajti

ni pomemben samo scenarij,
pomemben je tudi programski
okvir, pomembna je programska
orientacija in z njo vred vse tisto,
kar zelimo s filmom doseci.
Zavedam se, da smo doslej
namenjali scenarijem nasploh
izredno malo pozornosti. Vse
preve¢ smo se prepuséali tako
imenovanim avtorskim nastopom.
Menim, da se nam na Slovenskem
taka personalna integriranost

scenaristov in reziserjev v istih
osebah ni najbolje obrestovala.
Zato se moramo dogovoriti, da
bomo tudi scenaristiki dali SirSo
druzbeno in kadrovsko podlago,
morda z javnimi natecaji,

s posebnimi razpisi za scenarije
na sodobno temo in s podobnimi
spodbudami, ki bodo nemara
zagotavljale, da bo slovenski film
na podlagi scenarijev doZivel svojo
renesanso.

Kritika

Ekran:

Kako se v luci vsega tega kaze
problem nase filmske publicistike,
oziroma njene povezanosti

s proizvodnjo, problem njenega
vplivanja na zavest gledalcev,
problem njenega sodelovanja v
filmskovzgojnih prizadevanjih?

Volfand:

Govoril bi predvsem o tem, kar
smo ugotovili na posvetu o filmski
kritiki v Celju. Problemi, kot jih
imamo s kritiko v nasi druzbi
nasploh, so doma tudi na podrocju
filmske kritike. Ne le, da smo
premalo natanéno definirali
nekatera dejstva okrog
marksisti¢ne kritike in $e posebej
okrog filmske kritike, ampak je res
tudi, da se o problemih kritike
sploh nismo dovolj pogovarjali.
Dale¢ smo od tega, da bi bili
ovrednotili mesto filmske kritike

v nasem druzbenem Zivljenju,
namre¢ kritike kot moZnosti za
druzbeno, kulturno in politicno
animacijo ljudi in obenem kot
moznosti za soocanje s filmsko-
ustvarjalnimi hotenji. V slovenskem
kulturnem prostoru smo dali kritiki
absolutno premajhne moznosti

za kreativno uveljavljenje

v umetnostnih prizadevanjih.
Sodim, da je skrajni ¢as, da
pripravimo temeljit strokovni posvet
o kritiki sploh in o filmski kritiki
Se posebej. Organizator posveta
pa bi moral biti verjetno slovenski
marksisticni center.

Vzgoja, izobraZevanje
Ekran:

V podobnih situacijah je tudi
filmska vzgoja.

Volfand:

Res je. S posveta o filmskovzgojni
dejavnosti v Celju, med tednom
domacega filma, sem si posebno
zapomnil misel neke tovarisice,

ki je ugotovila, kako malo se
zavedamo dejstva, da prihajajo
dandanes v ospredje nasega

miselnega prostora generacije, ki
gledajo, in ne veé generacije, ki
bero. Teh sprememb pa se zZal

Se vse premalo zavedamo. Zame
je znacilno, ¢e govorimo o filmski
vzgoji, da na nasih pedagoskih
akademijah, denimo, nimamo
kateder za filmsko vzgojo; znadilno
je tudi, da nase Solske oblasti

Se niso zmogle zagotoviti vsaj
minimalne filmske vzgoje
pedagoskega kadra; znacilno je,
nadalje, da kljub dolgoletnemu
govorjenju o nujnosti vkljuéevanja
filmske vzgoje v pouk Se nimamo
celovite ocene o tem, kam smo
pravzaprav prisli s temi
prizadevanji; znadilno pa je
navsezadnje tudi to, da imamo na
vseh osnovnih in srednjih Solah

v Sloveniji komaj nekaj ve¢ kot
trideset filmskih krozkov.

Ne bi smeli vec ostati

pri tem, da prepus¢amo
filmsko-vzgojno dejavnost samo
zvezi kulturnoprosvetnih
organizacij. Zelo jasno bomo
morali opredeliti, kakSna je pri tem
vloga zavodov za $olstvo, kaksna
je vloga samoupravnih interesnih
skupnosti in Se posebej, kaksna
je vloga socialisticne zveze. Kajti
mislim, da ne gre samo za
probleme filmske vzgoje otrok ali
mladostnikov; ukvarjati se bomo
morali tudi in Se posebej s filmsko
vzgojo odraslih. V zvezi s tem
vidim izredno velik problem

v tretmanu kinematografskih
predstay, ki jih $e zmerom

ne Stejemo med kulturne dogodke.
Pogostoma so zelo dale¢ od tega,
da bi v resnici pomenile kulturna
dozivetja za ljudi, ki prihajajo

v kinematografe. Zelo malo

je namre¢ tudi resniéne skrbi

za celovitost filmskih predstav.
Nanjo pomislijo samo v nekaterih
kinematografih, vendar sku$ajo
predvajanje filmov na vsak naéin
opremljati z razliénimi zabavnimi
nastopi, kar pa Se ne zagotavlja
kulturnosti predstav. Zavedam se
torej, da nas na podroéju filmske
vzgoje (podobno, kot na podrogju
filmske publicistike in kritike) ¢aka
Siroko podrocje druzbene akcije,
pri éemer je jasno, da prizadevanj
nikakor ne bomo smeli omejevati
na posamiéne nosilce akcije: nujna
je zdruzitev vseh prizadevanj,

kajti samo skupna in zdruzena
prizadevanja nam bodo lahko
zagotovila uspednost delovanja

v prid slovenskemu filmu in filmski
kulturi.
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Urednistvo EKRANA me je prosilo, naj za prvo &tevilko nove
Serije te revije napiSem nekaj o tem, kaj se dogaja v srbski
kll‘lqmatografiji. Zelo lahek posel: kajti &e sprejmemo misel,
da e le snemanje novih filmov tisto, kar se dejansko

dogaja v neki kinematografiji, potem se v srbski
klnemqtografiii ne dogaja ni¢ posebnega, saj ta trenutek
Snemajo en sam film (Cuvaj plaZze v zimskem &asu reZiserja
Gor'ana Paskaljevica) ob megleni perspektivi, da se bo
Proizvodnja podvojila do spomladi, ko naj bi zageli snemati
naslednji nov film (»Vietnamci« v reziji Aleksandra Petkovic¢a,
Sicer znanega snemalca).

Toda na sreco srbsko kinematografijo bremeni toliko
Problemov in tezav, da se v njej in okoli nje, seveda &e
lzZvzamemo delo pri snemanju novih filmov, vselej dogaja kaj,
0 Eemer lahko poklicni Gasopisni kronist napide nekaj strani.
Predvsem so prigli proti koncu leta na spored beograjskih
kinematografov nekateri nasi lanskoletni filmi (»Hisa«,

»Pavle Pavlovié«, »Ali poznate Pavla Pleso«). Njihova mizerna
raven pa se je pri pric¢i spremenila v posebne vrste dokaz

0 nujnosti &imbolj temeljite spremembe tako idejne kot
Organizacijske strukture kinematografije, ki zmore v okviru
Svojega sedanjega ustroja proizvajati le filmska dela, katerih
idejno-politiéna zmedenost je enaka njihovi kreativni
nedozorelosti.

Gre seveda za staro, od dolge uporabe po malem Ze
obrablieno pesem. Toda ta &as so stvari na podrodju filmske
dezorjemacije »napredovale« do stopnje, ko bi lahko postalo
vsakr$no nadaljnje oklevanje usodno. Srbski filmski delavci
SO to dokonéno spoznali in so se znasli v fazi intenziviranja
Pogovorov o integraciji sedanje »atomizirane« proizvodnje,
Zavedajo¢ se, da je to edina prava pot za konstituiranje
kinematografije na samoupravnih temeljih nove ustave.
Nolgenega dvoma ni, da za najvedji del ustvarjalnih ter
druZbenih subjektov srbskega filma ta integracija pomeni vse
k_aJ drugega kot goli formalni akt, s katerim naj bi se
klnem_atografija uskladila s spremenjenimi zakonskimi
Predpisi. Tezko je namred verjeti, da bi komurkoli januarja
!eta 15_976 ne bilo jasno, da je le integrirana in samo
Integrirana kinematografija edina realna priloznost, ki
Zagotavlja eksisten&ni obstoj filmske stroke. Ta zakonitost
velja tako za srbsko kinematografijo kot za vse ostale
republiske ali pokrajinske kinematografije.

Le moéna in integrirana kinematografija, najtesneje povezana
Z reproduktivno filmsko dejavnostjo (prikazovanje in promet
s filmi), bo namre& sposobna zadeti in uspesno izvesti proces,
ki ga povsem brez potrebe in s povsem ocitnimi tragi¢nimi
posledicami odlagamo Ze cela tri desetletja. Gre namreé

Za nujen proces profesionalizacije nase celotne filmske
prakse, s ¢imer je najtesneje povezano ustvarjanje taksnih
odnosov in pogojev, ki bodo vse v realizaciji filma
sodelujoe usposobili, da bodo sprejeli polno druzbeno
odgovornost za svoje delovanje. To naj bi bilo seveda povsem
nasprotno dosedanji praksi, ki se je o tej vrsti odgovornosti
spraSevala kot o usodi ustvarjalnosti in iz nje naredila

miselni samostalnik ali $e toéneje reéeno prazno frazo,

kot je pravzaprav tudi edinole mogoc&e v kinematografiji,

ki tako zapleten industrijski proizvod, kot je film, realizira na
skrajno primitiven, manufakturen nacin.

Toda kaze, da je ta »obrtniSka raven« dolo¢ene
kinematografije »palice in vrvi« nekaterim povsem ustrezala.
Drugace re¢eno, odsotnost odgovornosti, o kateri govorimo,
je povsem ustrezala ambicijam posameznikov, ki so si
ustvarili privilegiran polozaj ter vsej kinematografiji leta in leta
vsiljevali pogoje dela, poslovanja ter navideznega napredka,
vse to pa je le reproduciralo in krepilo njihove pozicije,
osebne interese ter privilegije. Zato ne gre podcenjevati
Stevila tistih, ki po filmskih hodnikih nastopajo proti
integracijskim procesom, pri ¢emer verjamejo, da jim bo
uspelo hkrati odloZiti nacrtovano konstituiranje
kinematografije na samoupravnih temeljih, ali pa ga spremeniti
v formalno integracijo proizvajalnih zmogljivosti ter

dejansko integracijo nekaj grupno-lastniskih interesov.

Argumenti, s katerimi operira ta opozicijska fronta, izhajajo
predvsem iz teze, da integracija ne bo »8la zlahka«, glede
na zapletene druzbene, socialne, psiholoske in etiéne
okoli§¢ine, ki prevliadujejo v danasnji srbski filmski stroki,
in glede na njeno skrajno nizko in neugodno profesionalno
usposobljenost, slabo razvito druzbeno zavest, mentaliteto,
ki se zlahka in pripravljeno uklanja liniji najmanjSega
odpora in ne nazadnje zaradi strahu za eksistenéni obstoj,
ki se je v dolgih letih krize zasidral v podzavest vecine
filmskih delavcev in se sedaj kaZe kot dologena vrsta
obrambnega refleksa pred kakrsnokoli spremembo. Glede
na taksne predpogoje lahko integrirana kinematografija znova
pomeni le zbirokratizirano kinematografijo z velikanskim
upravnim ter svetovalnim aparatom, kakrSnega pomnimo
po slabi plati iz Easov »ratkodrazenovi¢evskega« upravljanja
s srbskim filmom, ki bo, kajti taksna je njegova narava,
podvrzen vsem mogoéim zunanjim vplivom, s tem pa bo
omejeval obstojeo raven ustvarjalne svobode in Se naprej
zmanjSeval ze tako problemati¢no fleksibilnost filma,

kar zadeva njegovo reagiranje na druzbene spremembe

in potrebe.

Seveda pa se odpori proti integraciji kot pogoju
profesionalizacije, brez katere ni prave ustvarjalne svobode

in je niti ne more biti, tukaj Se ne nehajo. Sli3ati je tudi
glasove, ki trdijo, da procesi, do katerih naj bi prislo, nujno
ogrozajo tudi poloZaj »avtorjev«, Zares, razvita proizvodna
tehnologija, ki zahteva strokovno ter kolektivho odlo&anje

v vseh fazah pri filmskem delu, ne daje ravno velikih Sans

Ze poslovicni samovolji in megalomaniji tukaj$njih bodogih
dobitnikov »oskarja«. Toda trditev, da bo v praksi razvitih
samoupravnih odnosov, v tehnolosko urejeni in razviti
kinematografiji ogroZzena avtorska svoboda, pomeni namerno
napac¢no sklepanje, ki opozarja na pomembno dejstvo,

da so posamezni avtorji vkljueni v sedanje vladajode
skupinice v filmskih hisah, ali drugaée povedano, da se odpor
do sprememb v kinematografiji kaze tudi skozi okrepljeno
korupcijo dela njenih sodelavcev, ki sprejemajo ponujene
privilegije s tem, da stopajo v sluzbo status-quo, za to pa je
znadilno predvsem dejstvo, da je odloganje o usodi srbskega
filma v rokah ljudi, ki jim manjkajo najosnovnejse
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profesionalne, druzbene in &loveSke sposobnosti ter
kvalitete.

Torej je Cisto naravno, da taksnim ljudem ne ustreza
profesionalizirana kinematografija. Ne le, da edinole tako
organizirana kinematografija lahko sprosti Zze dolgo zavrte
ustvarjalne sile ter ukine vse oblike odtujenosti dela, temvecé
lahko tak$na kinematografija po sami logiki lastne narave
odloéno odstranjuje vse tiste oblike prakse, ki je
najuéinkovitejsi vzvod ohranjanja individualnih in skupinsko-
lastniskih interesov, ki so iz srbskega filma naredili okolje
neoklasi¢nega »podzemlja«.

Kajti ve¢ kot javna skrivnost je, da v posameznih beograjskih
filmskih podjetjih viadajo zakoni molka in zarote, za katerimi
se skrivajo, kot je pred kratkim rekel znani filmski delavec,

kot »jagnje¢ja Creva prepleteni« interesi vodilnega

vrS§icka ter nekaterih »izbranih« filmskih ustvarjalcev.

Ce se komu zde te trditve pretiraneé, nas bo najlazje zavrnil

s podatki, kako v vseh teh hiSah neizpodbitno obstajajo

in delujejo vse oblike samoupravnega dogovarjanja, toda
tezava je najbrz v tem, da so se spremenili v lastno parodijo
in sluzijo kot paravan za neverjetno samovoljo posameznikov,
pravilno razporejenih na vseh kljuénih toékah odlo¢anja,

od republiskih razpisnih komisij do umetniskih svetov,

kar jim omogoc¢a ucinkovit nadzor in usmerjanje celotnega
filma na svoj mlin. Zato ni éudno, da se pod krinko
samoupravne legalnosti v srbskem filmu dogajajo naravnost
fantasti¢ne stvari. Organizatorji snemanja so &ez no¢ postali
dramaturski strokovnjaki, posamezniki imajo ve&letne licence
za pisanje.vseh scenarijev, ki naj bi jih realizirala filmska
hiSa, v kateri so pomembni funkcionarji, za sinopsise,

ki obsegajo le nekaj tipkanih strani, izpladujejo milijonske
predujme, Ceprav je gotovo, da ne bodo po njih nikoli
snemali filmov. Zato pa snemajo filme dokazanih mediokritet,
filme z vnaprej preracdunano izgubo, filme, dogovorjene

na osnovi klanovske pripadnosti, pogosto za kavarnisko mizo
ali pri partiji pokra, vse to pa kaZe, da ni dale¢ od resnice
zgodba, da lahko mogocénez iz nekega beograjskega
filmskega podjetja naredi za reZiserja svojega taksista ali pa
natakarja iz kluba knjizevnikov.

Povsem je jasno, da se mora srbska kinematografija

na prvem koraku svojega zdravljenja znebiti »uslug« taksnih
ljudi. To je povsem gotovo in v €asu, ko bo ta tekst
prispel do svojih bralcev, bo Ze v marsi¢em jasno, kako
so pristopili k tej nalogi. Toda lahko si dovolimo svobodo
in prejudiciramo nekatere stvari, kajti omenjeno nalogo

je mogoce resevati le na en nacin, in to tako, da reéemo
bobu bob, popu pop, nekaterim pa zadnji zbogom.

A Cudoviti prah Povest o dobrih ljudeh W
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Gledalec
kot sogovornik

Celjska filmska prireditev si tri leta gradi svoj profil

V' novo, za nasSo predvsem manifestativno filmsko
fgstivalsko prakso dobrodoslo smer. Teden domacega
f.llma v Celju ni namenjen filmu kot takemu,
filmskemu tekmovaniju, konkuriranju drugim uteéenim
fetstiyafom (pa naj v tem pogledu Se tako natanko
PiSejo razlike med Puljem in, denimo, Niem). V Celju
SO si izbrali geslo podruzbljenja kulture, konkretno
filmske kulture. Geslo je ohlapno, praksa, ki ga
uve!javlja, se vsako leto jasneje opredeljuje.

Celju namre¢ ni edini namen predstavitev filmov

In njihovih soustvarjalcev. Ze organizacijsko je teden
Zamisljen tako, da pritegne ¢imveé delovnih kolektivov
In kulturnih skupnosti mesta in njegove okolice.
Sozvoénica tega kolektivnega organizatorstva in
Mmentorstva je neposrednejsi interes delovnih ljudi,

ki omogogajo filmski teden. Temu interesu pa prihaja
Neposredno naproti pobuda, naj bi se ¢imve& delovnin
ljudi sregalo s filmskimi delavci. Zato prehaja tezisge
Celjske prireditve s samih filmskih predstav na sreéanja
vV Solah in delovnih kolektivih, ta sredanja pa

V pravem pomenu besede gradijo most spoznavanja
IN razumevanja. Tudi tako preprosto radovedna
Vpra$anja, kot jih postavljajo osnovno3olci

O skrivnostih filmske pirotehnike, dobijo nazoren,
lasen odgovor. Mitologija filma se razblinja ze na
osn9vni liniji odve¢nega ob&udovanja. Med odras}imi
ste¢e pogovor o resnejsih vpradanjih, tudi

0 programskih, vsebinskih, finanénih. Zato bo veljalo
QEIju s strani filmskih delavcev posvetiti v prihodnje
Se veliko veé iskrenosti, strokovnosti in pripravljenosti
Za sodelovanije.

Najslabsa usluga, ki jo slovenska kinematografija

lahko naredi Celju, bi bila zagotovo ta, da bi teden
domacega filma spremenila v tribuno svojih interesov.
Celie mora ostati tribuna sobesednitva med domagim
fl!mom in njegovim gledalcem, ki ima pravico dobiti
¢im bolj jasen vpogled — in Se veg, pobudo za njegovo
nadaljnje delo.

Taksna upanja zbujajo dosedaniji trije, 3e vedno
vV marsi¢em zacetniski, pa vendarle razvijajoci se tedni.

Letosniji, zgolj v skopih podatkih povzet, je bil
taksen:

Za dosezke v letu 1975 so bili

v okviru tedna domacega filma
v Celju z nagradami in priznanji
Metod Badjura nagrajeni:

Zlata plaketa

Rudi Vavpotié za kamero v filmu
Povest o dobrih ljudeh

Srebrna plaketa
Vasko Pregel] za scenarij in reZijo
filma Nokturno

Posebna priznanja
so dobili:
Milan Ljubi& za debitantski
reiiﬁerski nastop v filmu Cudoviti

ral

onl Stelnbaher za animacijo
filma Student

Uros Krek za glasbo v filmu
Povest o dobrih ljudeh
Stanka Godnl& za filmsko kritiko
in publicistiko
Nagrada za najboljSo ¥ensko viogo
Elvira Kraljeva v filmu Povest
o dobrih ljudeh
Nagrado za Igralskl debut
Sllvo Bozl& v filmu Cudoviti prah
Priznanjl za odliénl viogl
Marjeta Gregoraé in Borls Juh
v filmu Med strahom in dolZnostjc
Cestitamo!

Predstavil je tri nove slovenske celovecerne filme
(Cudoviti prah, Povest o dobrih ljudeh, Med strahom
in dolZnostjo).

Dodal jim je izbor s puljskega pregleda jugoslovanske
kinematografije (slovensko-srbski koprodukcijski film
Rdec¢a zemlja, in 3e filme Pavle Pavlovi¢, Hitler iz nase
ulice, Prezimovanje v Jakobsfeldu, Hisa).

Mladim gledalcem je pokazal izbor mladinskih
jugoslovanskih filmov (Deéek in violina, Mirko in Slavko,
Volk samotar, Bratoviéina Sinjega galeba, Sedmi
kontinent, Crni biseri).

Spominu dveh slovenskih filmskih delavcev, Franceta
Kosmaca in Mirka Groblerja, se je oddolzil

z retrospektivnim izborom njunih prispevkov

v slovenski filmski ustvarjalni razvoj.

V mednarodnem letu Zena se je vprasal, kako je
slovenski film gradil podobo slovenske Zene
(Samorastniki, Laznivka, Na klancu, Ljubezen na odoru,
Vesna, Cvetje v jeseni, Ples v dezju).

Mimo filmskega platna je opozoril na druge dejavnike
filmske kulture s tremi razstavami (30 let
jugoslovanskega filma, razstava jugoslovanskega
filmskega plakata, prodajna razstava nase filmske
literature in periodike).

Tezil je k zresnjenim in vsestranskim pogovorom

o perecCih vpraanjih naSe filmske kulture in jih strnil
v tri kroge (sre¢anje filmskovzgojnih delavcev

v pogovoru o filmski vzgoji, pogovor o vprasanjih
domace filmske kritike, okrogla miza o liku slovenske
Zzene v filmu).

Predvsem, in to je tudi za njegov nadaljnji razvoj
najtehtnejsi podatek, pa je omogoéil okrog trideset
neposrednih, Zivahnih in vsebinsko bogatih sregan;j
med tistimi, ki filmsko ustvarjalnost razvijajo, in
tistimi, ki jim je namenjena in jo s svojim delom
omogocajo.

Nazadnje je ob pregledu novih slovenskih filmskih
dosezkov zaupal Ziriji, da omeni, pohvali in nagradi
tisto, kar se ji je za enoletni razvoj delo najbolj
pomembno.
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Misterij filmske kritike

Vpradanja v zvezi s filmsko kritiko in $e posebej z marksisti¢nostjo,
oziroma nemarksisticnostjo te kritike, so Ze najmanj leto dni ena
osrednjih tem Stevilnih razprav, posvetovanj ter zapisov objavljenih

v najrazlicnejsih publikacijah. Gotovo ne gre niti za lahka, niti za
enostavna vprasanja in dileme. Ekran se Zeli tvorno vkljuéiti v razpravo,
saj ne more biti nobenega dvoma, da smo vsi, ki se ukvarjamo

s pisanjem o filmu za razjasnjevanje odprtih vprasanj na tem podrocju
najbolj zainteresirani. Zato se bomo trudili v vsaki Stevilki objavljati
prispevke, ki bodo obravnavali to problematiko.

V priCujo¢i Stevilki revije objavljamo prirejeno verzijo referata Stanke
Godni¢ na posvetovanju o filmski kritiki v okviru tedna slovenskega
filma v Celju ter izvleka iz razprav Ranka Muniti¢a in Petra Ljubojeva
na podobnem posvetovanju v Banja Luki, novembra lani.

Stanka Godnié

med nalogami
in omejitvami

Zadnje ¢ase oZivljeno zanimanje

za domaco kinematografijo in film
nasploh je osvetlilo tudi polozaj, ki ga
pisanje o filmu zavzema v nasih
sredstvih javnega obvescanja. Tako
se je o opravljenih in neopravljenih
nalogah na tem podro¢ju oglasila tudi
razprava na treh strokovnih snidenjih
— na Festivalu filmske ustvarjalnosti
v Banjaluki, na Tednu domacega filma
v Celju in na ustanovnem zboru
Zdruzenja filmskih in televizijskih
kritikov in publicistov Jugoslavije

v Zagrebu. Tako je mogoée misli,
zbrane iz osebnih poklicnih izkuSenj
in pripravljene za prispevek v te
pogovore, dopolniti z izkusnjami,
mnenji in pogledi drugih — oziroma je
mogocCe na podlagi takSnih primerjav
ugotoviti, da se povsod, kjer besedo
o filmu posreduje rotacijska tehnika,
sre¢ujemo z enakimi nalogami ali
hotenji, pa tudi s podobnimi
omejitvami.

Na lanskem banjaluskem posvetovanju
o marksistiéni filmski estetiki in kritiki
so sociologi in esteti opozorili, da bo
filmski estetiki in kritiki kaj kmalu

pripadlo tisto vodilno mesto, ki ga je
zelo dolgo imela literarna estetika

in kritika. Kajti film je od knjizevnosti
prevzel njeno funkcijo mnoZiénega
posrednistva med ustvarjalnostjo

in ljudmi, s televizijo vred je postal
najbolj mnoZi¢en in vpliven medij
naSega ¢asa; ta njegova vloga pa se
bo, kot kaze, $e bolj krepila. S tem
nastaja na uveljavljeni hierarhiéni
lestvici kritike pomemben premik in
odpira se vprasanje, ali je filmska
kritika pripravijena in sposobna
prevzeti vodilno vlogo v posredovaniju
med ustvarjalcem in Sirokim krogom,
ki mu je ustvarjalno delo namenjeno.
Po dosedanji ravni, ki jo je kriticna
informacija o filmu dosegla v sredstvih
mnozi¢nega obveséanja, pa tudi po
mestu, ki je kritiki v teh sredstvih
pripadlo, zastavljeno vprasanje ne
more dobiti pozitivnhega odgovora.

Vzroke razkrije preplet objektivnih in
subjektivnih okoliséin, ki so povezane
s tradicionalnim odnosom do
ustvarjalnih panog in z naravo
novinarskega dela. Tu ne gre samo
za nacin novinarskega pisanja, temvec
tudi za njegova pravila in oblike,

v katere se pisanje o filmu doslej
dosledno vkljuéuje oziroma se jim
prireja in podreja, ne da bi zaenkrat
naslo novo novinarsko kategorijo.

V tradicionalnem razmerju oblik in
kategorij novinarskega izraZzanja je

pomensko in prostorsko pisanje

o filmu na zadnjem mestu. Kulturne
rubrike nasih dnevnikov, radia in
televizije posve€ajo osrednjo
pozornost in prostor kriti¢no
informativnem pisanju o gledalidéu,
knjizevnosti, o likovnih in koncertnih
dogodkih. V primerjavi med gledalis&em
in filmom je vselej na boljsem
novinarska obravnava gledaliske
premiere tujega besedila kot domaée
filmske premiere kot rezultata izkljuéno
domadih ustvarjalnih potenc.
Predstavitev filma v dnevnem tisku

je le redkokdaj dopolnjena s slikovnim
gradivom, kar je pravzaprav paradoks,
saj je filmska govorica slikovna in je
zato tudi taksna predstavitev filma

v bistvu »novinarska informacija

iz prve roke«. Se slab$i je odnos do
uvoZenih filmov, tudi kadar sezejo

v kakovostni vrh tekocega sporeda.
Stevilni dnevniki objavljajo npr. dnevne
zapise o novostih iz kinematografskih
sporedov v nonpareillu, na dnu strani
in obseg teh zapisov je po uredniskih
normah vnaprej omejen na najveé
trideset tipkanih vrstic. Neredko se
zgodi, tako so vsaj potozili kritiki

iz zagrebskih, sarajevskih, beograjskih
urednistev, da se mora zapis o filmu
tudi ve¢ dni zaporedoma umikati
drugemu gradivu, tudi oglasnemu
materialu. Ob tem pa ostaja filmska
predstava na sporedu povpre&no teden
dni, gledaliSka eno sezono, knjiga

pa je s trenutkom izdaje postala

trajna vrednota.

Tudi nacini, ki omogo¢ajo novinarju —
kritiku seznanjanje z dosezkom,
oblikovanje izhodis¢ za njegovo javno
ovrednotenje, so razliéni in filmskemu
kritiku odloéno manj naklonjeni.

Ce ostanemo v zelo praktiénem okviru
moznosti seznanjanja kritika s snovjo,
ki naj jo predstavi in ovrednoti,
najdemo filmskega novinarja — ocenje-
valca v vlogi nenehnega popotnika

od kinematografa do kinematografa,
¢akajocega na vstopnico pred blagajno.
(Ljubljana je v tem pogledu ¢astna

in za novinarja sre¢na izjema s svojimi
rednimi internimi predstavami

v Kinematografskem podjetju. (Tako
gledaliski kot operni Kritik imata

Ze pred premiernim srec¢anjem
moznost, da spoznata besedilo
uprizorjenega dela; redko nakljugje je,
da dobi kritik filma na vpogled
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scenarij ali snemalno knjigo za domadi
film, za tujega je to povsem nemogode.
P.oleg tega sestavlja letni redni
kinematografski spored pri nas okrog
dvesto filmov. To pomeni, da se mora
filmski ocenjevalec v letu dni zbrano,
odgovorno, najveckrat izredno hitro

In zgos&eno dvestokrat opredeliti.
Taksno breme ni naloZeno
ocenjevalcem drugih ustvarjalnih
Panog in tudi okoliséine za prve vtise
PoznejSega vrednotenja niso nikjer
tako raznolike in nasprotujode si kot
pri filmu — od gladiatorske puljske
arenel do slavnostne kinematografske
Premiere, od matinejske predstave

do avditorija petih, desetih gledalcev.

Mnozi¢nost filma kot medija prinasa
Nova vpraSanja. Literatura, gledalisce,
gl_::_l;;ba, likovna umetnost imajo svoj

ozji krog interesne publike, ki je na
Svojem podrocju veliko bolj razgledana,
kot pa je tako imenovani mnoziéni
filmski gledalec. Pisanje o filmu

Vv sredstvih mnoZi¢nega obves&anja

na taksno interesno usmerjenost

ne more racunati, niti si ne more
Zastaviti abstraktnega popredja
poucenosti, izobrazenosti in interesne
Prebujenosti gledalcev. Sploh pa se
Sredstva javnega obvedéanja ne
obragajo na bralce Ze kot na gledalce,
temveé kot na potencialne gledalce,

ki se bodo za seznanitev s filmskim
dosezkom odloéili nemara tudi Sele
Potem, ko bodo prebrali tipkano stran
Novinarsko oblikovane misli o filmu,

v razliko od esejistike se dnevna
kritika torej ne more zanasati na
dialog, temve& se mora zavedati svoje
Primarne novinarske vloge informiranja.

Nacinov in oblik informiranja pa je
dolga vrsta in le malo je takih, ki bi
pOrr_nagaIe utrjevati filmski kritiki mesto
druzbeno kvalificiranega ovrednotenja,
(kar naj bi filmska kritika po mnenju
Predsednika Zveze filmskih kritikov

In publicistov dr. Milana Rankovi¢a
bila). Informacija velikokrat dobiva
zna¢aj reklame ali senzacije, &e ni ze
kar neposredno naro&ena oblika
rekl‘amiranja dolo¢enega filmskega
prc‘u.ekla. Ni¢ slabse usluge ne delajo
nasi splodni filmski kulturi, h kateri

naj bi kar najveé¢ prispevalo odgovorno
poroéanje o filmu, posredni ali
neposredni prepisovalci iz zahodnega
tiska, ki po eni strani skrbno vzdrzujejo

zvezdniski mit, po drugi strani pa se
zavedajo, da je senzacionalizem odliéna
reklamna oblika.

Neurejen preplet resnih strokovnih
poskusov kvalificiranega, a novinarsko
poljudnega pisanja o filmu in
prepisovanja tujih komercialnih metod
filmskega novinarstva sta zagotovo
podkrepila vtis, ki pogosto prerasca
v ocitek filmski kritiki — da nima
enotnih kriterijev.

Ogitek je mogoce takoj preoblikovati
v vprasanje, ali so bili pogoji naSega
dosedanjega filmskega razvoja taksni,
da bi pomagali oblikovati jasne
estetske kriterije nasi filmski
umetnosti? Kjer niso jasna izhodi$¢a
za vrednotenje, je nevarnost osebnega
pristopa, nenehno navzoca v slehernem
vrednotenju, toliko glasnej$a. Tistega
izhodig¢a, ki bi mu mogli reci
marksisti¢na filmska estetika,
marksistiéna filmska kritika, pa nimamo
in nasipali bi si pesek v oéi ,ée bi se
zadovoljili s citati, namesto z duhom

in metodo.

Zato bi Ze bolj v pripis kot pa v
prispevek sam sodilo pojasnilo, da so
vse besede o filmski kritiki v sredstvih
javnega obves&anja oziroma o filmskem
kritiku — novinarju zgolj delovni izraz,
kajti nimamo niti novinarja, ki bi bil
zgolj in izkljuéno filmski kritik, niti
nimamo izoblikovane kategorije
novinarske filmske kritike, prirejene
ostalim kategorijam novinarskega
informiranja, komentiranja in
poro&anja, pa vendar taksne, da bi
upostevala specifi¢nosti filma kot
ustvarjalnosti in medija. Ne gre samo
za staro vprasanje, ki ga je zgodovina
filmske estetike vendarle vsaj nacela,
ne pa tudi razresila, za vprasanje
prevajanja filmske vizualizacije v
besedni opis, ki se izte¢e zdaj v suho
poroéilo, zdaj v osebno meditacijo

ali refleksijo, velikokrat celo v skrajno
zgoséeno grafiéno opozorilo (pike,
klicaji itd.). Zato menim, da lahko,
vsaj v vsakdanji novinarski rabi,
opustimo besedo o filmski kritiki

in jo nadomestimo s filmsko
informacijo. Z njo pa se zavzemam

za strokovno, globalno, objektivno
informacijo, ki zajema vse Stevilne
vidike filmske kreacije od estetskega
do socioloskega in idejnega, do

njenega konkretnega pomena za nas
druzbeni prostor. Zavzemam se za
njeno etiéno raven, ki tudi

z odklonilnim staliS§éem ne sme biti
plitvo avtoritativna, neargumentirana
ali celo podcenjujoca in posmehljiva.
Za njeno strokovno Zurnalisti€éno
oblikovanost, ki mora iz dnevnega
zapisa o filmu v dnevnem ¢&asopisu
(kot je rekel sarajevski kritik Aco
Staka) oblikovati &lanek, vreden
branja, €etudi film ni vreden gledanja.

Radio se v posredovanju filmskih
informacij in ocen omejuje v glavnem
na moznosti, ki jih ima dnevni tisk,
na strokovnost, oblikovanost in
uéinkovitost besede — ta pa je vselej
manj konkretna in vplivna kakor je
lahko vizualizirana filmska celota.
Novinarskemu pristopu k filmu pa se
odpirajo nove, bogate moZnosti

v mediju, ki se jih ne zaveda in jih ne
izkorisca, v televiziji.

Televizija je postala najbolj mnozicen
jugoslovanski kinematograf in
nemalokrat se zgodi, da dobi filmska
stvaritev pravo odmevnost in
popularnost Sele ob televizijski reprizi.
Programsko smo lahko s tem
»kinematografom« oziroma njegovim
sporedom zadovoljni. Informacija o tem
sporedu in o filmskem sporedu nasploh
pa je na na$ih malih zaslonih
dobesedno padla na izpitu. Napovedi,
za katere poskrbi bodisi v dnevnem
tisku, tednikih ali pred predvajanjem
televizija sama, so velikokrat zelo
pavsalne in povrSne. Dnevni tisk v tem
pogledu televiziji Se ni ponudil roke
v sodelovanje, ki bi vsaj najpomemb-
nejSe na televiziji predvajane filme
pravoc¢asno in pravilno uvedlo (mislim
vsaj na cikel »filmov tedna«).
Predvsem pa spregledujemo moznost,
ki je televiziji za Sirjenje filmske
kulture, pa tudi za nekonvencionalno
in zato nemara najprimernejSo gradnjo
filmske kritike in estetike dana sama
od sebe. Tudi televizija se namrec¢

kot film izraza vizualno, z govorico
gibajoée se slike. In pravo filmsko
kritiko bomo dobili tedaj, ko se bo
svojih moznosti ovedla televizija, ki bo
lahko o filmu govorila na oba nacina,
na tradicionalni verbalni (komenta-
torski) in slikovni (argumentatorski),
ko bo oba nagina med seboj prepletla
in dopolnjevala v celoto .
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Ranko Muniti¢

soodvisnost teorije
in prakse

Preden se pricnemo pogovarjati

o vprasanjih, zastavljenih v naslovni
temi, torej o »kritiéni analizi stanja in o
problemih marksisti¢ne filmske estetike
in kritike pri nas«, se moramo vprasati
— v kolik$ni meri jugoslovanska
kinematografija sploh inklinira v taksni
vrsti teoreti€no-kriti€nega razélenje-
vanja, v kolikSni meri kategorije
(proizvodne, organizacijske, idejne in
estetske) te kinematografije same po
sebi inklinirajo, oziroma zadovoljujejo
nekatere osnovne postulate, oziroma
modalitete marksisticnega razumevanja
in obravnavanja filma, torej filmske
proizvodnje in ustvarjalnega akta

v tem kontekstu.

Kajti nobenega pomena nima, da bi se
zadovoljevali (tocneje — omejevali)

na raziskovanje oblik obstoja (ali
neobstoja) marksistiénih osnov

v procesu vrednotenja in kritiCnega
presojanja filmskega dela, ¢e pred
tem ni mogocge govoriti o prisotnosti
takSne osnove v baziénih, primarnih
procesih, v procesih umetniskega

in organizacijskega nastajanja takSnega
dela, torej v kontekstu same
kinematografije.

Zato je, kot se zdi, treba najprej
odgovoriti na vprasanje: ali imamo
marksisti¢no usmerjeno kinematogra-
fijo, ali imamo marksistiéno usmerjeno
filmsko ustvarjalnost, Sele potem pa
poiskati odgovor na vpra$anje, ali
imamo marksisticno usmerjeno kritiéno,
estetsko in teoretsko nadgradnjo

na tem podroc¢ju?

Tak3na vkljucitev prakticnega
problema, ki ga je treba resiti, ce
hogemo zastaviti in razresiti teoretiéno
vprasanje, ne pomeni, da se izogibamo
neposrednemu odgovoru na vprasanje,
zastavljeno v naslovu te razprave.

To je le opozorilo, po kateri poti je
treba po naravi stvari (ne pa po
kakSnem nasem neobveznem hotenju)
kreniti.

Lahko se je namre¢ strinjati z nekaj
preleminarnimi tezami.

Prvi¢: kinematografija, ki raste iz
marksisticnega odnosa do samega
medija, glede na proces ustvarjanja
(proizvodnja) in glede na filmsko
stvaritev kot konéni rezultat teh premis
— takSna kinematografija ne le da
iS¢e, temvec tudi pogojuje marksistiéno
osnovo vsake filmske stvaritve in
filmskega pojava sploh, obravnavanja
torej na ravni kritike, estetike in
teorije.

Drugi¢: kinematografija, ki raste iz
baze neusklajenega, anarhi¢nega in
dezorganiziranega idejno-estetskega
koncepta, kinematografija, ki v svojem
jedru ne le, da nima marksisticnega
nazora, temve¢ sploh nobenega
celovitega in funkcionalnega nazora,

takSna kinematografija ne more imeti
niti (razen ¢e gre za izjemo) nikakrsne
bolj &vrste teoreti¢ne nadgradnje

niti marksisti¢ne niti kaksne druge
vrste.

Tretje, kar sledi iz povedanega: niti ni
treba niti ni mogoce obravnavati
kriticne, estetske in teoreti¢ne
nadgradnje lo¢eno od osnove (filmske
prakse), iz katere raste: ¢e so filmi
naravni plod dolo¢ene kinematografije,
je tudi kritiéna in teoreticna nadgradnja
enako logi¢en in organski plod te
osnove, te in takdne kinematografije.
Tako bi lahko strnili: kakrsna
kinematografija — taksni filmi, taksna
pa je tudi filmska kritika, estetika

in teorija.

Glede na konkretne ordinate
jugoslovanske filmske kritike, estetike
in teorije bi lahko navedene teze
strnili v eno samo: prisotnost ali
pomanjkanje marksisticne osnove pri
vrednotenju ali strokovnem ocenjevanju
filmov ni ni¢ drugega kot refleks
temeljne prisotnosti (ali odsotnosti)
marksistiCne osnove v procesu
prakticnega funkcioniranja kinemato-
grafije, torej v procesu iniciranja,
realizacije ter umetniske in idejne
finalizacije filmske stvaritve.

Pri tem je treba seveda opozoriti, da je
v tem primeru — v primeru napredne
socialistiéne druzbene skupnosti ter
tudi njene kinematografije logi¢no

in naravno predpostaviti Siroko
prisotnost ustvarjalnih nacel marksizma
tako v druZzbeno-organizacijski celoti
kinematografije kot tudi v njenih
najvaznejsih sferah, kot sta kreacija

in teorija — tako, kot je v primeru
drugacéne, nesocialisticne druzbene
skupnosti in kinematografije naravno
pricakovati nasprotno.

Tezi o povezanosti, oziroma o
medsebojni pogojenosti idejno-estetske
ravni filmske teorije in prakse, bi lahko
kdo ugovarjal z opozorilom da je

(a) elemente marksisticnega
prou¢evanja in vrednotenja filma
mogoce najti tudi v kinematografijah,.
katerih druzbeni kontekst ne izhaja iz
naéel marksizma, oziroma, da

(b) elemente marksisticnega ukvarjanja
s filmom niso vselej mnozi¢no
zastopani v kinematografijah
socialistiénih drzav, torej v skupnostih,
ki so vsebinsko in Zivljenjsko povezane
z marksistiénim nazorom.

Na to je lahko odgovoriti.

Kar zadeva prvi primer, pojav kritikov-
marksistov v ne-marksisti¢nih (na
primer kapitalistiénih) kinematografijah,
ni sicer nobena nujnost (€eprav bi

o tem lahko razpravljali glede na vse
sirSe idejne interference sodobnega
sveta), toda ni niti nemogo¢, Se zlasti

v potencialno naprednih intelelektualnih
sredinah in gibanjih. Kar zadeva drugi
primer, je prisotnost vecjega Stevila
kritikov-marksistov v socialistiénih
kinematografijah sicer naravna nujnost
— toda ni nujno, da je tudi realizirana
moznost tak$nih sredin, Se posebej
tistih, v katerih ustvarjalno razvijanje
marksisticne teorije in prakse
zamenjuje dogmatsko petrificiranje
nekaterih aspektov in dimenzij tega
fenomena.

Toda oba primera sta svojevrstna
kurioziteta in njune konkretne
amanacije zasluZijo natancnejsi
razmislek. Kajti, kakor je mogoée in na
dolo¢en nacin presenetljivo, da se
kritiki-marksisti pojavljajo v posamez-
nih nemarksisti¢nih kinematografijah,
pa je prav tako mogoce in enako
presenetljivo, da se posamezne
marksistiéno usmerjene sredine

ne morejo pohvaliti z vecjim Stevilom
pravih marksistov-kritikov, estetov

in teoretikov. Z drugimi besedami,

v kapitalizmu je marksisticna misel
izjema (in to po svoji naravi ostaja

ne glede na stevilo njenih zastopnikov),
v socializmu pa je, nasprotno, taksna
misel nujnost (spet glede na njeno
naravo ne glede na Stevilénost pravih
marksistov-mislecev).

Toda pojav marksistiéno usmerjenih
kritikov v kapitalizmu jasno oznacéuje
pretezno vrednost taksnih kinemato-
grafij, medtem ko je mogocée njihovo
majhno Stevilo v kakdni od socialisti¢nih
kinematografiji razloziti ali

(a) s pomanjkanjem prave marksisti¢ne
stvarnosti v tak3ni druzbeni sredini,

ali (b) z lo¢enostjo kinematografije

od druzbenega organizma oziroma
njegovih temeljnih nacel.

Od tod tudi jugoslovanski paradoks.

Dejstvo je namrec, da le del nase
kinematografije kljub temu, da deluje
v sredini, katere odnos do marksizma
je ustvarjalen ne pa dogmatski,

k filmu pristopa marksisti¢no ter, da
vsebujeta njena ustvarjalna in
teoreti¢na komponenta kvaliteto
temeljnega marksistiénega principa

v temu ustreznem obsegu.

To pomeni, da pri nas (a) ni pravega,
organskega so-uc¢inkovanja med
kinematografijo in druzbo, da

(b) ni enotnega marksisti¢nega principa
niti v celotni kinematografiji niti

v njenem ustvarjalnem in teoretskem
delu (temve¢ se na vseh treh podrogjih
omenjena kvaliteta pojavlja kot
izjema) in (c) ni potrebnega oziroma
mogoc¢ega so-ucinkovanja kreacije

in teorije na skupnem imenovalcu
kinematografije.

To pomanjkanje njune sinhronosti

v delovanju med kreacijo in teorijo
(kot tudi Skodljive posledice te
odsotnosti) je mogoce nakazati ze

z beznim pogledom v preteklost.
Znano je, da je bila v petdesetih letih
nasa kriticna in estetska misel (¢eprav
Sele na zacetku) znatno pred
ustvarjalno prakso, medtem, ko se je v
Sestdesetih letih znasla obc¢utno

za njo, toda na osnovi tega bi bilo
neprevidno sklepati o nepovezanosti

in nepogojenosti teh dveh delov
kinematografskega organizma.

Ne gre namreé za generalno, nacelno
anti-harmonijo, temveé za prakti¢no,
lokalno disharmonijo navedenih
elementov.

Kajti ne gre pozabiti, da se je dologena
prednost filmske kritike v pionirskem
obdobju izérpavala izkljuéno na ravni
razpolozljivega znanja in komunika-
cijske izostrenosti: eminentni pisci

o filmu so v petdesetih letih lucidno
razlocevali, kaj je boljSe in kaj slabse
v neposrednem oblikovnem izkustvu
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mlade kinematografije, toda dlje

od tega formalno-morfoloskega
podviga zgolj z miselno spekulacijo
niso prisli. Torej v bistvenem,

v odgovoru na vprasanje, kaksen naj
bi bil pravzaprav idealni (ali vsaj
sprejemljivi) model nasega
socialisticnega, jugoslovanskega filma.
Dejansko niso bili v stanju narediti
korak naprej, vse dokler se doloceni
elementi (pravzaprav slutnje) o tem
dogovoru niso pojavile v praksi,

v nadih takratnih filmih. Ne zato, ker
ne bi znali odgovoriti, temveé zato,
ker teorija ne more kategoriéno
razreSevati neposrednih dilem prakse.
Na drugi strani pa so tudi filmski
umetniki enako tezko odkrivali pravo
pot in prave prijeme. Pravzaprav sta
se dve fronti borili logeno:

0 sodelovanju so pri¢ali redki, toda
indikativni primeri. Za ilustracijo je
dovolj, e navedemo vse tiste vzlete
kriticne in estetske misli v trenutku,
ko so se na platnu pojavila dela, kot
so »V soboto zveder«, »Vlak brez
voznega reda«, »H-8«, »Veselica« itd.

Toda sinhronizacija miselnega in
dejavnega toka v nasi kinematografiji
ni nikoli trajala dolgo. Tako so na
primer ostali Zze nekateri prvi,
kompleksnejsi pojavi (zagrebska Sola
risanega filma in beograjska 3ola
dokumentarnega filma) brez 3ire,
k(itiéno-estetske interpretacije. To
hitro logevanje praktiénih od
teoretiénih podvigov se je nadaljevalo
tudi v éasu kulminacije jugoslovanskega
Igranega filma: v letih 1965, 1966 in
1967 smo imeli odliéne filme, toda

ne tudi teoreticno skladne poetike,
oziroma kritiéno argumentirane
estetike. Pa tudi odmik v negativno
smer, do katerega je prislo kasneje,
ni bil niti kritiéno niti estetsko
komentiran na pravi nadin.
IV_Iedsebojno neusklajeno in le redko
s[nhronizirano napredovanje
kinesteti¢ne kreacije in teorije se torej
vsiljuje kot svojevrsten leit-motiv
Jugoslovanske kinematografije. Tako
neposredna proizvodnja v trenutkih,
ko je insistirala na finalizaciji
dolocenih koristnih resitev in modelov
v teoriji ni dobila ustrezne podpore,
ko pa se je teoretitna misel usmerjala
K novim spoznanjem, na tej poti ni
komunicirala z aktualno filmsko sliko
na ekranu.

To nenehno razhajanje so v raznih
trenutkih pogojevale razliéne premise.
V petdesetih letih se je pisanje in
razmisljanje o filmu pri nas ukvarjalo
predvsem z raziskovanjem splosnih
estetskih dimenzij sedme umetnosti,
ukvarjalo se je z vrednotenjem
dqmaéih stvaritev izkljuéno na ravni
Primerjave s tistim, kar je film Ze
dosegel, kar pa je bilo kritikom in
teoretikom tistega &asa laZje strniti,
kot praktikom realizirati. Mnogo

bolj kot ta, primarno-teoretiéna stopnja,
se je kot kompleksna izkazala tista,

ki naj bi razvozljala pomen in moznosti
filma-umetnosti v okvirih specificne
stvarnosti socialisti¢ne, samoupravne
druzbe. Toda tudi ta drugi, bolj
specializirani in bolj strokovni nivo
analize je vendarle iskal konkretne
stimulanse v praksi, praksa pa je spet
iskala indikativne stimulanse pri

kritiki in teoriji. Tako se je krog zapiral.

Zakleti krog, v katerem so uspehi in
neuspehi nase filmske kreacije in
teorije. Povsem naravno. Kajti ce je
tocno, da ni niti en teoretski koncept
vreden toliko kot ena sama uspela
filmska sekvenca, potem je tocno tudi
to, da pojav taksne sekvence, pa tudi
celih filmskih struktur, ne bo dosegel
svojega daljnoseznega ucinka, ¢e
njegov pojav ne bo spremljala ustrezna
kriti¢na ocena, estetska ekspertiza

in teoretska formulacija na ravni
filmsko-oblikovno-pomenskega.

Toda na tem mestu je treba jasneje
precizirati, kaj razumemo pod staino
omenjanim (pa pri nas redko prisotnim)
so-uéinkovanjem kinematografske
teorije in kreacije.

Pisec teh vrstic je do skrajnosti
nezaupljiv do teze, ki v ozko teoretski
in estetski nadgradnji vidi nekaksno
vnaprej ustoli¢eno voditeljico
kinematografije, toda prav tako tudi do
teze, ki prepuica tekoco ustvarjalno
prakso stihijnosti in slu¢ajnosti brez
notranje mere, razloga in temeljnega
smisla. Umetnost, da ponovimo znano
resnico, raste iz tesnih medsebojnih
relacij in interferenc umetniskega
medija in zivljenjske stvarnosti,
umetnikove biti in druzbene magme.
Kritiena, estetska in teoretska
nadgradnja iz teh in tak3nih odnosov
rojene kristale analiti¢no interpretira,
ko pa jih usmerja k nadaljnjim resitvam
in prijemom, to poéne (a) izkljuéno
hipotetiéno in (b) le na osnovi
premis-smernic neposredno izvirajoc¢ih
iz umetniske, oziroma Zivljenjske
prakse — nikoli pa na osnovi lastnih
spekulacij in moznih abstraktnih
indukcij. Na tej relaciji je tudi mogoca
dejanska uéinkovitost teoretske,
oziroma kriticne dimenzije: ker ne
more biti (niti ni treba, da je) voditelj
in supervizor kinematografije, mora
(pa tudi more) biti enakopraven faktor
pri napredovanju in razvoju te
kinematografije.

Tako nas ta digresija logiéno vraca

na inicialno konstatacijo: da bi prisli
do marksisti¢nih nacel v filmski
ustvarjalnosti in v filmski kritiki-teoriji,
moramo priti do tega nacela najprej
na podro&ju kinematografije v celoti,
na podro&ju torej, ki bi potrdilo tesno
in vitalno povezanost celotne dejavnosti
z druzbenim kompleksom, kateremu
pripada.

Rekli smo, da le v delu jugoslovanske
kinematografije prevliaduje marksisticni
pristop in tretman filma, zato se nam
zdi, da vprasanja marksisticne estetike
morda celo niso primarni, urgentni
problem sodobne jugoslovanske
kinematografije: pred tem bi se bilo
treba vrniti k nekaterim osnovnim
na&elom marksistiéne etike in jih
rehabilitirati v okvirih te celote.

Zato smo pristopili k naslovnemu
problemu nasega razgovora na takSen
naéin. Sicer bi lahko izlogili in prouéili
doloéene elemente avtenticnega
marksistiénega pristopa, ki se tu in tam
pojavljajo v nasi kritiki, estetiki in
teoriji o filmu, toda to bi nas pripeljalo
v polozaj, da bi pravzaprav izjeme
obravnavali neodvisno od pravila, ki jim
ni naklonjeno. Clanki, teze in Studije
nadih marksistov-kritikov, estetov in

teoretikov, takdni, kakrini so in kolikor
jih je, niso sposobni sami po sebi
bistveno spremeniti dogajanja v celotni
konstelaciji kinematografije, ¢e ne bo
kinematografija na vseh podrogjih
sama vlozZila najvecjih naporov,

da bi se korenito spremenila.

Petar Ljubojev

kritika v procesu
osvobajanja

V razviti socialistiéni, samoupravni
zavesti ima javna druzbena kritika
Sanso ter hkrati obvezo, da postane
maksimalno ucéinkovita: kriticnost,
nekonformizem ter avtonomnost
izreGenih sodb predstavlja gibalno silo
dologene druzbene opredelitve, ki zre
v bodoénost.

Filmske kritike ni mogoce locevati

od druzbene kritike sploh in je kot
taksna ilustracija ravni kriticne zavesti,
ki spremlja naras¢ajo¢o druzbeno
zavest, ali pa zaostaja za prakso
samoupravnih druzbenih odnosov.
Tako kritike ni mogoce locevati od
stanja splone druzbene zavesti, ki

v svojem stremljenju v bodo¢nost
obradunava z mescanskim, eno-
dimenzionalnim pristopom k ¢&loveku,
toda hkrati tudi z vulgarnim,
mehaniénim prenasanjem marksizma.
V imenu »spreminjanja okolis€in«,

v katerih bo tudi »sam vzgojitelj
vzgajan«, mora marksisticna estetika
afirmirati ustvarjalnost, ki se bori proti
popredmetenju €loveka, svojo nalogo
pa kritika vidi v iskanju Zaris¢ tega
popredmetenja; na eni strani v
izhodié¢ih sveta enodimenzionalnega
¢loveka brez alternative meséanske
»apologije dekadence« in na drugi
strani v vulgarizirani in shematizirani
dogmati¢ni misli, ki ukinja probleme
in proklamira nekak3no sterilno in
brezkonfliktno plovbo, kjer skladni
druzbeni odnosi vodijo v socialisticno
preobrazbo druzbe. Zato praksa, ¢e jo
sprejemamo kot stalen proces
osvobajanja in samozavedanja

v socialistiéni preobrazbi druzbe, ne
more biti indiferentna do stanja
kritiéne zavesti, do zakrnelosti kriti¢ne
besede kot nelodljivega dela
ustvarjalnega procesa.

Moé ali nemoc¢ filmske kritike se kaze
predvsem v sposobnosti ter skromnih
3ansah, da vzpodbuja dejansko novo
in izvirno v ustvarjalnosti in is¢e taksne
interpretacije stvarnosti, v katerih

se umetnost kaze kot sestavni del
splosne, prakticne dejavnosti. Zato
mora filmska kritika iskati svojo moé&

v takSnem sistemu vrednotenja, ki se
globoko zajeda v prakso, le-ta pa

v vzpenjajo¢i se liniji druzbene zavesti
hkrati vzpodbuja kriticno stalis¢e do
stvarnosti. Tako tudi stvarnost

afirmira dela, ki dajejo .splosno sliko

o preobrazbi, pri ¢emer izhaja iz zivega
humanizma prakse, v kateri kot
vrednost ni sprejemljiv noben
shematizem, tipiziranje konvencional-
nega ali sprejemanje slike o Zivljenju
brez nasprotij.



26 elkran

esej

Kaj je
film?

Samo Simgéi¢

O filmu bomo poskusili govoriti tako,
da ne bomo poudarjali njegovih
posebnosti in ustvarjali iz povedanega
posebne znanosti, ampak ga bomo
vkljugili v svet celote in ga gledali kot
del Zivljenja. Tako se bomo izognili
omejevanju na eno samo podrocje, ki
bi delovalo lo¢eno od vsega, kar
obstaja. VpraSati se torej moramo, kje
je izhodisce te celote? Kajti v mnozici
dejstev, podatkov, pojavov itd., se nam
pogled izgubi v prepri¢anju, da vsega .
tega ne moremo vec zaobjeti, Se manj
pa vedeti, kaj to mnoZico zdruZuje ter
obvladuje kot njen temelj. Vedeti pa
moramo, da se k tej mnozici obratamo
mi in da je na$,cloveski jaz njen
resniéni opazovalec in ustvarjalec.
Samo ¢lovek namreé ustvarja resniéno
zavestni odnos do okolice, tako da se
je ne samo zaveda in nanjo nana$a
(kakor je to pri zivalih), temveé je od
nje tudi neodvisen in jo lahko po
svojem bistvu, zavesti in vesti,
preoblikuje.

Kadar toorej govorimo o filmu, ne
moremo mimo samega ¢loveka, ki daje
temu podroéju Zivljenjsko dinamiko.
Poznati moramo ¢loveka in film in v
spoznavanju filma spoznavati ¢loveka,
sebe. V nasprotnem primeru pa bi v
filmu videli samo neko mehanicno
bistvo, v katerem ne bi bilo ni¢esar
Zivega, kar Zivi tako resniéno, kot
Zivimo mi.

Film je pravzaprav del élovekovega
razvoja, in sicer s tiste stopnje, ko
¢lovek ni bil ve¢ odvisen od narave,
ampak se je od nje osamosvojil, s tem,
da se je zavedel sebe skozi svojo
zavest, ki mu je dala to svobodo, je
pricel razpolagati s sabo po tem, do
kaksne stopnje je v sebi osvestil
zivljenje narave. Film pa pomeni 3e veé
kot to. Z razumom je ¢lovek dosegel,
da ne vidi samo to, kar sprejemajo ogi
iz zunanjega sveta, ampak da te
podobe hrani v sebi in se jih spominja.
Lahko jih celo neodvisno od zunanjega
sveta »vidi«. Lahko jih tudi izzove po
svoji volji, ne da bi bil pri tem vezan
na okolje. Lahko jih hrani v svoji zavesti
in jih opazuje, povezuje, ter gradi v
kompleksnejse »vizije«, ki so potem
motivi njegovih dejanj. Ta &lovekova
sposobnost je vir njegove svobode.
Nadalje lahko te slike tudi izdeluje na

primer s sposobnostjo risanja ali
drugacnega, na primer gledaliskega
predstavljanja. Ce jih premisljuje,
oblikuje tudi pojme, misli in jih presoja
ter po njih usmerja svojo voljo, Eutenje
in misljenje. Ta psihicni proces je

tista &lovekova osamosvojitev od
narave, po kateri analogno z naravo
ustvarja svoj proces zavedanja. Ta
proces nastaja iz samega ¢loveka in
je njegov jaz, razumnost in zavest,
¢lovekovo bistvo, po katerem se logi
od vsega Zivega.

Gledanije slik v notranjosti oziroma vizij
pa zahteva tudi voljo in sposobnost,

ki je med ljudmi povzrogila velike
razlike v zavesti. Ne3olan &lovek se
mora pri tem opreti na svoj prirodni
dar, Solan ¢lovek pa lahko po svoji
izobrazbi, uéenju in znanju, po svoji
privzgojeni razgledanosti, ve, kolikino
kulturo in civilizacijo je &lovestvo
ustvarilo prav iz te plasti zavesti. Kjer
je prirodni dar Sibek ali izobrazba
neznatna, tam je plast skoraj ni¢ ali
neznatno osveséena, Ceprav v
podzavesti divja v vsej prirodni svobodi
in drzi ¢loveka v odvisnosti. Clovekova
pomo¢ je njegova spretnost izrazanja,
tako da »vizije« recimo opise, narise,
oblikuje kot predmet, na primer kot
kip, ali celo predela kos Zemlje po
svojih predstavah s pomogjo orodja in
industrije.

Tako torej nastaja v zavesti proces
imaginacije (upodabljanje, imago =
podoba) ki &loveka inspirira s pojmi.
Te pojme vgrajujemo v zavest kot
misljenje in ko se potem misljenja
zavedamo, ko ga namre& premisljujemo,
deluje nasa viSja sposobnost zavesti —
intuicija. Intuicija je preblisk, Gisti tok
svetlobe, mo¢ nastajanja idej in
misljenja.

Da bi razumeli film, moramo razumeti
¢loveka. Film je eden od naéinov, s
katerim ¢lovek izraza svojo notranjost.
I1zhodiée zanj je ¢loveku oko, od tod
naprej pa imagiacija, inspiracija ter
intuicija. To so tri toéno doloGene
komponente €lovekoske notranjosti,

ki po vrednosti in moéi sledijo ena za
drugo. So tudi temelj vsej ustvarjalnosti
v vseh obmogjih nasih prizadevanj.

V umetnosti imaginacija, inspiracija

in intiuicija razodevajo sliko nastajanja

in gradnje zavesti. Zavest pravzaprav
pomen| izgradnjo &loveka, ne pa
zunanjih, materialnih dobrin. Umetnost
je lahko izraz najbolj polne &loveske
zavesti, ker izhajajo »vizije« in vse
spremljajote dusevne dejavnosti
izkljuéno iz samega &loveka (in ne od
zunaj) ter sluzijo njegovi lastni
izgradnji samega sebe. Umetnost je

v sluzbi zavesti, in sicer odprte ter
svobodne zavesti. Razodeva &lovesko
svobodo. Z njeno pomo&jo je namreé
¢lovek zakone narave in sveta toliko
osvestil, da o njih odlo¢a po lastni
vesti. Gre tudi za tolikSno svobodo, da
clovek ne odloga o svetu in Zivljenju
na primer po vesti kake doktrine,
ampak edinole iz volje, ob&utka in
pameti, s katerimi bolj ali manj
osvesceno upravlja samega sebe.
Taksna je tudi filmska umetnost.
Kamera in filmsko platno nam
omogocata, da tehniéno dovrieno
projiciramo in izdelujemo plast podob,
misli in vizij v &lovekovi notranjosti
ter tako vidimo v svojo zavest.

Film je tudi umetnost z najkrajso
zgodovino, v resnici pa je samo sodobni
instrument, po katerem izrazamo in si
ogledujemo samega sebe. Slikarstvo

je v ta namen uporabilo barve, risba
¢érto, glasba zvok . .. Vsa umetnost in
vsa Cloveska civilizacija je njegova
zgodovina, ki si je v filmu tako kot
drugod nasla mozZnost izpovedi.
Izpovedovala se je tudi v gledaligu

in literaturi, Se prej v obredih, religiji
in modrosti, zdaj pa ji je élovek iznasel
Se trak, na katerega Siri svojo prigodo.
Celo sama beseda »film« pomeni nezni
¢utni organ zaznavanja — koZico. To
nas spominja na zivo membrano, skozi
katero se pretaka vsebina zivljenja,
vendar tako, da pusca na njej posledice.
Te so prvotno sama slika, nato slika v
gibanju, ki pa so jo nato dopolnili 3e
zvok, barva in prostor. Razpolagamo

s tehnicno aparaturo, ki je zunanji izraz
tistih zivih organov, s katerimi si
pomagamo osve3&ati pojave zunaj in
znotraj nas. Omogoéeno nam je, ce

to hoGemo, krajSa pot k percepciji. Ker
izdelki te tehnicne aparature
posredujejo nasim organom Ze nekoliko
osveStene »vizije«, moramo svoje
organe intenzivneje uporabiti, da to
osvescanje Se bolj zavestno
preverjamo. Film je takoreko& pritisk
na naso zavest. Ce se tega dejstva ne
zavedamo dovolj, smo suznji golega
¢uta in nevredni svoje ¢loveskosti.

V teh uvodnih odgovorih na vprasanje,
kaj je film, smo poskusili govoriti o
pojmu in pomenu filma v tesni
povezanosti s ¢lovekom, ki je njegova
vsebina in obilka. Nehote se nam je

pri tem razodelo, da je ¢lovek zavest,
in sicer tista, ki ne izvira iz
neposrednega odnosa do okolja, ampak
iz odnosa do samega sebe. V zavesti
do okolja se godi samo proces
neposrednega zaznavanja, ko pa se ta
proces zbere v celoto, se razvije
zavestna slika o okolju. Ko pa to sliko
nosimo v sebi, ko smo jo sposobni
pomniti in se ravnati po njej, jo
opazovati in preoblikovati ter ne
nazadnje izraziti kot svoj pogled, kot
svoj »jaze«, izraziti sebe in sebe v
svetu, tedaj smo dosegli svojo vrednost
biti ¢lovek.
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reprodukcije

Walter Benjamin

Zasnova lepih umetnosti in uvedba njihovih razli¢nih tipov
segata v Cas, ki se je ostro razlikoval od nasega, in od ljudi,
katerih mo¢ nad stvarmi in razmerami je bila v primeri

z nado neznatna. Toda presenetljiv porast prilagodljivosti
nasih sredstev in njihove preciznosti nam obeta, da bo

v bliznji prihodnosti prislo do najglobljih sprememb v stari
industriji lepega. V vseh umetnostih obstaja kak fizi¢ni del,

ki ga ni mogoge ve¢ opazovati in obravnavati tako kot poprej;
ne more se ve¢ izmakniti vplivom moderne znanosti in
moderne prakse. Ne materija ne prostor in ne ¢as ze dvajset
let niso vecé tisto, kar so bili nekdaj. Pripravljeni moramo biti
na to, da bodo velike novotarije spremenile celotno tehniko
umetnosti, s tem pa vplivale celo na invencijo ter naposled
morda celo povzrocile, da se bo sam pojem umetnosti
predrugacil na najbolj ocarljiv nacin.

Paul Valéry: Piéces sur I'art, Paris: La conquéte
de l'ubiquité

Ko se je Marx lotil analize kapitalistitnega nacina proizvodnje,
je bil ta naéin proizvodnje Se v povojih. Marx je svoje
raziskave zastavil tako, da so dobile prognosti¢no vrednost.
Zacel je pri temeljnih odnosih kapitalisti¢cne proizvodnje

in jih prikazal tako, da je bilo iz njih razvidno, kaj je od
kapitalizma v prihodnje 8e mogoc¢e pri¢akovati. Razvidno

je bilo, da od njega ni mogoCe pricakovati le vedno vecje
izkorid¢anje delavcev, temve& nazadnje tudi nastanek pogojev,
ki bodo omogocili odpravo njega samega.

Prevrat v nadstavbi, ki poteka dosti po&asneje kot tisti v bazi,
je potreboval ve¢ kot pol stoletja, da je lahko na vseh
kulturnih podroéjih uveljavil spremembe produkcijskih
pogojev. Sele danes je mogoce ugotoviti, kako se je to
dogajalo. Ob te ugotovitve pa je treba postaviti nekaj
prognosticnin zahtev. Toda tem zahtevam manj ustrezajo teze
o umetnosti proletariata po prevzemu oblasti, kaj 3ele

tiste o brezrazredni druzbi, kot pa teze o razvojnih tendencah
umetnosti v danasnjih produkcijskih pogojih. Njihov dialekt

v nadstavbi ni manj opazen kot v ekonomiji. Zaradi tega

bi bilo narobe, ¢e bi podcenjevali bojno vrednost tak3nih tez.
Zametujejo vrsto tradicionalnih pojmov — kot so ustvarjalnost
in genialnost, veéna vrednota in skrivnost — pojmov,

katerih nenadzorovana (in ta trenutek jo je tezko nadzorovati)
raba vodi k obdelavi dejanskega gradiva v fasistiGnem

smislu. V tem besedilu na novo upeljani pojmi v teorijo
umetnosti se od obi¢ajnejsih razlikujejo po tem, da so

za faSisticne smotre povsem neuporabni. Uporabni pa so

za formulacijo revolucionarnih zahtev v umetnostni

politiki.
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Umetnisko delo je bilo naceloma vedno mogoce reproducirati.
Kar so ljudje naredili, so zmeraj lahko posnemali.

S kopiranjem so se ukvarjali u€enci, da so se vadili

v umetnosti, mojstri, da so lahko razmnozZevali dela in
naposled tisti, ki so na racun umetnosti hoteli zasluZiti.
Nasproti temu pa je tehni¢na reprodukcija umetniskega dela
nekaj novega, nekaj, kar se v zgodovini uveljavlja s presledki,
v ¢asovno lo¢enih obdobjih, toda z rastoCo intenzivnostjo.
Grki so poznali le dva postopka tehni¢ne reprodukcije
umetnine: litje in kovanje. Stvaritve iz brona in Zgane gline
ter kovanci so bili edina umetniSka dela, ki so jih lahko
mnozi¢no izdelovali. Vsa druga dela so bila unikati in tehniéno
jih ni bilo mogoée reproducirati. Z lesorezom je bilo grafiko
mogoce prvi¢ tehniéno reproducirati. To je bilo dosti prej,
preden je bilo s tiskom mo¢ reproducirati pisavo. Znane

so velikanske spremembe, ki jih je tisk, moZnost reprodukcije
pisave, izzval v literaturi. lzmed pojavov, ki jih tu
obravnavamo v svetovnozgodovinskem merilu, pa so le en,
seveda zlasti pomemben poseben primer. V srednjem veku
so se lesorezu pridruzili Se bakrorez, jedkanica, v zacetku

19. stoletja pa tudi litografija.

Z litografijo doseze reprodukcijska tehnika bistveno novo
stopnjo. Dosti bolj praktiéni postopek, s katerim se vrisovanje
v kamen razlikuje od vrezovanja v les ali jedkanja bakrene
plosce, je grafiki prvi¢ dal mozZnost, da je svoje izdelke
spravljala na trg ne le v veliki koli¢ini (kot poprej), temved
vsak dan v novih podobah. Tako je grafika lahko ilustrativho
spremljala vsakdanjik. Zacela je korakati vzporedno s tiskom.
Toda Ze med tem zacetkom jo je v nekaj slabih desetletjih

po iznajdbi litografije prekosila fotografija. S fotografijo

je bila roka v procesu slikovne reprodukcije prvi¢
razbremenjena najpomembnejsih dolZnosti, dolZnosti,

ki so odslej pripadle v objektiv zro€emu ocCesu. Ker oko prej
dojame, kot roka nariSe, je postal proces slikovne
reprodukcije tako silovito nagel, da je lahko tekel vzporedno

z govorom. Z vrtenjem rocice filmski snemalec fiksira

slike tako, da se premikajo s hitrostjo, s kakrSno igralec
govori. Kakor je bil v litografiji virtualno skrit ilustrirani
¢asopis, tako je bil v fotografiji skrit zvoéni film.

Tehniéne reprodukcije zvoka so se lotili ob koncu prejSnjega
stoletja. Ta istosmerna prizadevanja so govorila, da ni ve¢
dale¢ situacija, ki jo Paul Valéry zaznamuje s stavkom:

»Kot voda, plin in elektriéni tok prihajajo od dale¢ v nasa
stanovanja na skoraj neopazen gib roke, da bi nam stregli,
tako se bomo oskrbeli tudi s slikami ali vrsto zvokov.

Pojavili se bodo na droben gib, skoraj na znak,

ter nas z njuno pomodjo prav tako tudi zapustili.«

Okoli leta 1900 je tehni¢na reprodukcija dosegla raven,

na kateri si je zaCela ustvarjati za svoj objekt ne le celoto
tradicionalnih umetniskih del, njihove vplive pa izpostavila
najglobjim spremembam, temvec¢ je zasedla svoj prostor med
umetniskimi postopki. Za studij te ravni ni ni¢ bolj pouéno

kot to, kako obe njeni manifestaciji — reprodukcija
umetniskega dela in filmska umetnost — vplivata nazaj

na umetnost v njeni tradirani podobi.

Se pri najbolj popolni reprodukciji se izgubi nekaj: Tukaj in
Sedaj umetniskega dela — njegovo enkratno bivanje

v kraju, v katerem je. Toda v tem enkratnem bivanju in v
nic¢emer drugem se je odvijala zgodovina, ki ji je bilo
umetniSko delo podvrzeno med svojim obstajanjem.

Sem sodijo take spremembe, ki so ga doletele v ¢asu njegove
fizicne strukture, kot tudi spreminjajoc¢i se lastniski odnosi,

v katere je umetniSko delo morda stopalo.' Sled prvih

je mogocée odkrivati le s pomoé&jo kemiénih in fizikalnih
analiz, ki pa jih na reprodukcijah ni mogode opravljati; sled
drugih je predmet tradicije, njeno prougevanje pa je treba
zaceti na izvirniku.

Tukaj in Sedaj izvirnika tvorita pojem njegove pristnosti.
Kemigne analize patine nekega bakroreza lahko koristijo

pri ugotavljanju njegove pristnosti; prav tako je lahko dokaz,
da dolo¢en srednjeveski rokopis izvira iz arhiva v 15. stoletju,
koristen pri ugotavljanju njegove pristnosti. Celotno

obmogje pristnosti izmika mozZnosti tehniéne — in seveda

ne le tehniéne — reprodukcije.? A medtem ko pristnost
nasproti ro¢ni reprodukciji, ki jo praviloma oznacuje

za potvorbo, ohranja svojo avtoriteto, pa to nasproti tehni¢ni
reprodukciji ni tako. Vzrok za to je dvojen. Prvi¢

je tehniéna reprodukcija glede na izvirnik samostojnejsa

od ro¢ne reprodukcije. V fotografiji lahko poudarja

aspekte izvirnika, ki so dostopni le predstavljivi in svoj vidik
po svoji volji izbirajoéi le¢i, ne pa ¢loveskemu ocesu;

ali pa s pomoc¢jo posebnih postopkov, kot sta povecava

in upoéasnjenje, lahko zadrzuje slike, ki jih naravna optika
ne registrira. To je prvo. Drugi¢ pa tehni¢na reprodukcija
lahko posnetek izvirnika spravi v situacijo, ki za sam izvirnik
ni dosegljiva. Predvsem mu omogoca, da se pribliza
uporabniku, bodisi v podobi fotografije ali gramofonske
plos¢e. Katedrala zapuséa svoj prostor, da bi jo lahko

v svojem studiu sprejel prijatelj umetnosti; zborovsko skladbo,
ki so jo izvajali v dvorani ali pod milim nebom, je mo¢&
slisati v navadni sobi.

Sicer ni treba, da bi okolis¢ine, v katere lahko pride produkt
tehni¢ne reprodukcije umetniskega dela, delovale na obstoj
umetniSkega dela — vsekakor pa razvrednotijo njegova

Tukaj in Sedaj. Ceprav to nikakor ne velja zgolj za umetnisko
delo, pa¢ pa na drugi strani npr. tudi za pokrajino, ki se

v filmu pomika pred gledalcem, pa vendar ta postopek
prizadeva najobé&utljivejse jedro predmeta umetniSkega dela,
jedro, ki mu v naravnih predmetih po obcutljivosti ni
podobnih. To je njegova pristnost. Pristnost neke stvari

je skupek vsega, kar se je od njenega izvora sem preneslo

s tradicijo, od njenega snovnega trajanja do zgodovinskega
pri¢evanja. Ker zadnje temelji na prvem, izgubi tako

v reprodukciji, kjer se je prvo &loveku izmaknilo, tudi zadnje,
namreé zgodovinsko priéevanje, tla pod sabo. Seveda samo
to pri¢evanje; kar je po tej poti naceto, je avtoriteta stvari’
Kar tu manjka, je mogoce oznaciti s pojmom aura, ter reci:
kar v dobi, v kateri je mogoce reproducirati umetnisko delo,
hira, je njegova avra. Zadeva je simptomati¢na; njen pomen
presega podroc¢je umetnosti. Na splosno bi mogli reéi,

da reprodukcijska tehnika lo€uje reproducirano od tradicije.
Medtem ko reprodukcijska tehnika razmnoZuje, zamenjuje
enkratni pojav umetniskega dela z mnozi¢nim. In medtem

ko reprodukcija dopuséa, da se pribliza tistemu, ki jo sprejema
v vsakrsni svoji situaciji, aktualizira tudi reproducirano.

Oba procesa vodita do globokega pretresa tistega, kar

se je nabralo s tradicijo — do pretresa tradicije,

ki je druga stran danasnje krize in prenovitve ¢lovestva.

Sta v tesni zvezi z mnozi¢nimi gibanji nasih dni. Njun
najmogo¢nejsi agent je film. Njegovega druzbenega pomena
si tudi v njegovi najbolj pozitivni podobi, in prav v njej,

brez te njegove destruktivne, katarkti¢éne strani, ni mogoce
zamisljati: likvidacije vrednosti tradicije pri kulturni dediscini.
Ta pojav je v velikih zgodovinskih filmih najbolj o€iten.

V svoje obmoé&je priteguje vedno SirSe pozicije, in Ce je

Abel Gance leta 1927 vzkliknil: »Shakespeara, Rembrandta,
Beethovna bodo filmali..., vse legende, vse mitologije in vsi
miti, vsi zacetniki religij, celo vse religije ... ¢akajo na

svoje filmsko vstajenje, in heroji se gnetejo pred vrati,«

je s tem, ne da bi pa¢ to mislil, pozval na likvidacijo
tradicije.

Znotraj velikih zgodovinskih obdobij se s celotnim naginom
bivanja ¢loveskih kolektivov spreminja tudi nacin njihovega
¢utnega zaznavanja. Naéin, kako se ¢lovekovo Cutno
zaznavanje organizira — medij, v katerem se uresni¢uje —
pa ni le naravno, temveé& tudi zgodovinsko pogojen. Cas
preseljevanja narodov, v katerem sta nastali poznorimska
industrija umetnosti in Dunajska geneza, ni imel le drugacne
umetnosti kot v antiki, temve¢ tudi drugaéno &utno zaznavanje.
U&enjaka dunajske 3ole Riegel in Wickhoff, ki sta se uprla
teZi klasicnega izrocila, pod katero je bila pokopana

tista umetnost, sta prva pri§la na misel, da bi na podlagi

nje sklepala o organizaciji éutnega zaznavanja v ¢asu, ko je
Se Zivela ta organizacija. Toda kakor so bila njuna

spoznanja daljnoseZna, so bila omejena zato, ker sta se
zadovoljila s tem, da sta opozarjala na formalno oznako,
lastno poznorimskemu ¢asu. Nista poskusala — in morda niti
nista mogla upati — da bi pokazala na druzbeno previranje,
ki je v teh spremembah zaznavanja nahajalo svoj izraz.

Zdaj so okolis¢ine za to, da bi v sedanjost imeli boljsi
vpogled, dosti ugodnejse. In ¢e spremembe v mediju ¢utnega
zaznavanja, ki smo mu pri¢e, lahko razumemo kot propadanje
avre, je njegovo druzbeno pogojenost vendar mogoce
prikazati.

Dobro bi bilo, da bi zgoraj za zgodovinske predmete
predlagani pojem avre ilustrirali na pojmu avre naravnih
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predmetov. To zadnjo definiramo kot enkraten pojav daljave,
Cetudi je $e tako blizu. V poletnem popoldnevu mirno
opazovati verigo gorovja na horizontu ali pa gledati vejo
drevesa, kako mece svojo senco na tistega, ki lezi pod njo —
pomeni dihati avro tega gorovja in te veje. Na primeru

tega opisa zlahka uvidimo druzbeno pogojenost sedanjega
propadanja avre. Temelji na dveh okoli§€inah, ki se obe
ujemata z narast¢anjem pomena mnozic v danasnjem zivljenju.
Namre¢: »zblizati« stvari prostorsko in &lovesko je prav tako
strastna Zelja danasnjih mnozic," kakor njihova teznja,

da bi premagale enkratnost nekega dogodka tako, da bi
sprejemale njegovo reprodukcijo. 1z dneva v dan se vse bolj
neodlozljivo uveljavlja potreba, da bi se polastili predmeta
kar najbolj od blizu v sliki, v posnetku, reprodukgciji.

Toda reprodukcija, kakor jo prinadata dnevnik in tednik,

se neutajljivo razlikuje od slike. Enkratnost in trajanje

se v le-tej prepletata tako tesno kot minljivost in ponovljivost
V reprodukciji. Lus¢enje predmeta iz njegove luske, razkroj
avre, je znamenju ¢utnega zaznavanja, katerega »smisel

Za enakovrstnost v svetu« je toliko porastel, da to
enakovrstnost s pomocjo reprodukcije Elovek zapazi tudi

v enkratnem pojavu. Tako se na &utnem podroéju razodeva
tisto, kar je na podrogju teorije vse bolj opazno, namreé
Cedalje vedji pomen statistike. Naravnavanje resniénosti

k mnozicam in mnoZic k njej je dogajanje z nestevilnimi
posledicami, tako kar zadeva misljenje kot tudi ¢utno
dojemanije.

Edinstvenost umetniskega dela je identiéna z njegovo
ujetostjo v tkivo tradicije. Ta tradicija je seveda zmeraj nekaj
Zivega, nekaj izredno spremenljivega. Anti¢ni Venerin kip

je bil npr. v drugaénem tradicijskem kontekstu pri Grkih,

Ki so iz njega ustvarili predmet kulta, kot pri srednjeveskih
klerikih, ki so v njem videli nevarnega malika. Toda kar so

v njem videli oboji, je bila njegova edinstvenost, z drugo
besedo: njegova avra. Prvotni na&in vkljutevanja umetniSkega
dela v tradicijski kontekst se je izrazal v kultu. Najstarejsa
umetniska delo so, kot vemo, nastajala v sluzbi rituala, najprej
magi¢nega, nato religioznega. Odlocilnega pomena pa je,

da se ta avrati¢ni nacin bivanja umetniskega dela nikoli

ne loc¢i od njegove ritualne funkcije.* Z drugimi besedami:
edinstvena vrednost »pristnega« umetniskega dela

je utemeljena v ritualu, v katerem je imela svojo izvirno

in svojo prvo uporabno vrednost. Kakorkoli je bil posredovan,
je tudi Se iz najbolj profanih oblik sluzbe lepoti razviden

kot sekularizirani ritual.* Profana sluzba lepoti, ki se je _
izoblikovala s prosvetljenstvom in obveljala za tri stoletja,
omogoca Se po preteku tega ¢asa prvih vecjih pretresov,

ki so jo doleteli, razlo&no spoznavati tiste temelje. Ko je
namre¢ umetnost z nastankom prvega resniéno
reprodukcijskega sredstva, se pravi fotografije (so¢asno

S pojavom socializma), zacutila priblizevanje krize,

ki je po nadaljnjih sto letih postajala vse bolj neutajljiva,

je zacela regairati z naukom l'art pour I'art, ki je pravzaprav
teologija umetnosti. Iz nje je potlej iz&la naravnost negativna
teologija v podobi ideje »&iste« umetnosti, ki odklanja

ne samo vsakrdne socialne funkcije, temve€ tudi vsakréno
dolocenost s stvarmi, ki jih opazuje. (V pesnistvu je do
takSnega stali$¢a prvi prisel Mallarmé.)

Opozarjanje na vse to je nujno potrebno pri razmisljanju,

v katerem gre za umetniko delo v &asu, v katerem ga je ;
mogoce tehniéno reproducirati. Kajti to opozarjanje pripravija
Pot za naSe spoznanje: moZnost tehni¢ne reprodukcije
umetniskega dela le-to prvié v njegovi zgodovini osvobaja

od njegovega parazitskega prebivanja v ritualu.

Reproducirano umetnisko delo postaja &edalje bolj
reprodukcija umetniskega dela, dela, ki je zanjo tuc.li
ustvarjeno. Fotografski posnetek ‘nam npr. daje mnozZico
fotografij; vprasanje o pristni fotografiji je brez pomena.

V trenutku pa, ko v umetniski produkciji odpove Imer.llo
Pristnosti, se spremeni tudi vsa funkcija umetnosti. Ni vec
Zasnovana v ritualu, temve¢ v neki drugi praksi: namre¢

Vv politiki.

! Seveda obsega zgodovina umetniskega dela %e ve&: npr. zgodovina
N{olnel_Llse tudi vrsto im Stevilo njenih kopij, narejenih v 17., 18. in 19.
stoletju.

? Prav zaradi tega, ker pristnosti ni mogoge reproducirati, je intenzivno
prodiranje dolocenih reprodukcijskih postopkov — tehniénih — dalo
pripomocke za difedenciacijo in ugotavljanje stopenj pristnosti.
Izoblikovati taksno razlogevanje — to je bila vazna funkcija trgovanja
z umetninami. Lahko bi rekli, da je z iznajdbo lesoreza bila v temelju
napadena kvaliteta pristnosti, $e preden je pognala svoje pozne
cvetove. »Pristna« Se paé¢ Marijina podoba v srednjem veku samo

Z nastankom ni bila; pristna je postala v teku naslednjih stoletij

in morda najbolj v minulem stoletju.

* Najbolj revna provincialna predstava Fausta ima v primeri s filmom

o Faustu to prednost, da je v idealni konkurenci z weimarsko
praizvedbo tega dela. In Cesar se iz tradicionalne vsebine nekega dela
lahko pred odrom spomnimo, to je pred filmskim platnom neizrabljivo.
Kot npr., da je v Mefistu upodobljen Goethejev mladostni prijatelj
Johann Heinrich Merck in Se kaj podobnega.

4 Pustiti se clovesko priblizati mnozicam, lahko pomeni: dopustiti,
da iz vidnega polja izgine nada druZbena funkcija. Ni jamstva za to,
da bi danasnji portretist, ki bi slikal slavnega kirurga pri zajtrku

in v krogu svojih domacih, zadel njegovo druZbeno funkcijo bolj
natanéno, kot slikar iz 8estnajstega stoletja, ki svoje zdravnike
reprezentativno predstavlja svojemu obd&instvu, kot je npr. storil
Rembrandt v »Anatomiji«.

 Definicija avre kot »enkratnega pojava daljave, ¢etudi je 3e tako blizu«
ne predstavlja nicesar drugega kot formulacijo kultne vrednosti
umetniSkega dela, v kategorijah prostorsko-¢asovnih zaznav. Daljava
je nasprotje bliZine. Tisto, kar je bistveno dale¢, se nam ne more
priblizati. V resnici je nepriblizljivost glavna kvaliteta kultne slike.
Le-ta po svoji naravi ostaja »daljava, ¢etudi je Se tako blizu« BliZina,

ki jo zmoremo potegniti iz materije slike, ne 3kodi daljavi, ki jo slika
po svojem pojavu Se naprej ohranja.

¢ Kolikor bolj se kultna vrednost slike sekularizira ,toliko bolj nedoloéne
postajajo predstave o substratu njene enkratnosti. Empiriéna enkratnost
podobarja ali njegovega likovnega doseZka potiska enkratnost

v kultni sliki vladajo¢ih pojavov vse bolj v predstavo receptorja.
Seveda nikoli popolnoma; pojem pristnosti nikoli ne preneha teziti

k preseganju pojma pripisovanja pristnosti. (To se posebno lepo kaze
pri zbiralcu umetnin, pri katerem zmerom ostaja kaj fetidisti¢nega

in je s posedovanjem umetnine deleZen njene kultne moéi. (Kljub

temu pa ostaja funkcija pojma pristnosti v prouéevanju umetnosti
nedvoumna; s sekularizacijo umetnosti stopa pristnost na mesto

kultne vrednosti.

7 Pri filmskih delih moZnost tehni¢nega reproduciranja izdelkov, tako
kot pri delih iz literature ali slikarstva, ni vnanji pogoj za njihovo
razsirjanje. Tehni¢na reprodukcija filmskih del je zasnovana
neposredno v tehniki njihove produkcije. Ta ne le da najbolj
neposredno omogoga mnozi¢no razsirjanje filmskih del, temve& ga

k temu naravnost sili. Sili, kajti produkcija filmov je tako draga,

da si posameznik, ki bi si na primer lahko privo3g&il plastiko, ne more
kupiti filma. Leta 1927 so izratunali, da bi daljsi film, &e naj bi se
splacal, moral imeti devet milijonov gledalcev. Z zvo¢énim filmom se je
glede tega pravzaprav zagela pot nazaj; njegovo obéinstvo se je
omejilo na jezikovne meje, in to se je zgodilo istoéasno s fadistiénim
poudarjanjem nacionalnih interesov posameznih ljudstev. Pomembnejse
kot to nazadovanje, ki ga je sicer sinhronizacija Ze ustavila, pa je
potreba po opozarjanju na povezanost tega pojava s fadizmom,
vzrok za oba pojava je v gospodarski krizi. Enaki gospodarski zastoji,
ki so — v celoti vzeto — privedli do poskusa, da bi obstojete
lastninske odnose obdrzali s silo, so ogroZeni filmski kapital prignali
do tega, da je psospesil zafetna dela ob zvo&nem filmu., Zvoé&ni film
je nato prinesel kratkotrajno olaj8anje. In sncer rie samo zato,

ker je vnovi¢ privabil mnoZice v kino, paé pa tudi zato, ker je ustvaril
solidarnost novega kapitala elektroindustrije s kapitalom filmskih
producentov.

Na zunaj je tako podpiral nacionalne interese, na znotraj pa filmsko
proizvodnjo internacionaliziral Se bolj, kot je bila poprej.

Prevedel JoZe Horvat

Nadaljevanje v naslednji Stevllki
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neznani — Mehika

Na poti k ljudem —

in k filmu

Sergio Ursic¢

Mehiska vlada se danes trudi
ozdraviti domaco filmsko
industrijo, ¢eprav samo

z rahlimi in previdnimi
reformami. Majhna skupina
privatnih producentov, ki je
kakih trideset let imela

v rokah celotno proizvodnjo,
je s svojimi Spekulacijami
spravila to industrijo

v negotov polozaj. Novi
direktor Nacionalne
kinematografske banke,
Echeverria, brat predsednika
republike, se je odlogil za
subvencijo cele vrste
proizvodnih podjetij, ki jih
zdaj deloma nadzoruje
drzava. Poleg uradne
produkcije omenjene Banke
se zdaj formira tudi
neodvisna produkcija, ki
skusa z novimi idejami in
novo ustvarjalno silo delovati
zunaj obi¢ajnih drzavnih
struktur. Vendar marsikdo
misli, da je edina moZnost
za obnovo mehiskega filma
predvsem delovanje znotraj
nacionalne industrije, pri
¢emer je treba poiskati vse
moznosti za
nekoncencionalno govorico.
Te moZnosti so se z novim
vodstvom, ki je naprednejse
od vseh prejsnjih, zdaj prvic
odprle.

Verjetno so neodvisni najbolj
zanimiv del nacionalne
proizvodnje. Predvsem so to
tisti, ki svoja najboljsa dela
izroce distribuciji Banke in
tako postanejo del uradne
proizvodnje. Tako se je
zgodilo s filmom Mexico
Insurgente (Mehika v uporu)
Paula Leduca, o katerem
danes mislimo, da je bil
nekakSen »izpit« tiste
mehisSke filmske proizvodnije,
ki oZivlja tradicije mehiske
revolucije.

Zanimanje za zgodovino
Mehike se je razsirilo tudi na
podro¢je industrijskega filma.
Kot primer navajamo film

El principio (Zacetek)

Gonzala Martineza Ortege,

ki gleda na revolucionarno
obdobje skozi o¢€i sina
nekega lastnika. Ta se
namre¢ po Studiju v tujini
vrne v Mehiko, zave se
svojega socialnega poloZaja
in vseh napak svojega oceta
— ter se navsezadnje
pridruzi revolucionarjem.
Kljub svoji preprosgini in
kljub dolo¢enim poskusom,
ki skuSajo posnemati u&inke
tuje proizvodnje, utegne ta
film vzbuditi zanimanje
predvsem zaradi odnosov
med gospodarjem in
delavcem in to na ¢isto
posebnih tleh mehiskega
podezelja.

Mogoé&na zgodovinska freska
je tudi film Felipeja Cazalsa
Aquellos Anos (Tista leta),

ki je bil v Moskvi nagrajen.
Prikazuje nam dogodke

v Gasu Maksimilijana
Habsburskega in zagrizeni®
Juarezov boj proti politiéni
in ekonomski oblasti, ki so jo
tedaj Mehiki naprtile velike
evropske sile. Zgodovinske
teme se je Cazals lotil ze
prej, leta 1971, ko je izdelal
film El jardin de Tia Isabel
(Izabelin vrt). Tu obravnava
invazijo v Mehiko, ko se je
skupina Spanskih
konkvistadorjev po nekem
brodolomu izkrcala na
atlantski obali, potem pa
prehodila vso deZelo prav do
Pacifika. Pri tem se je
seveda spopadla z divjo
naravo, razjedali so jo
notranji konflikti, in
navsezadnje je povsem
spremenila svoje lastne
obi¢aje ter se prilagodila
primitivnemu zivljenju dezele.
Tema je torej precej
neobi¢ajna, pa je tudi tehnika
izvedbe nenavadna in
Zivahna — tako da je ta film
precej zanimivejsi od
Aquellos Anos, s katerim je
Cazals krenil po bolj
uhojenih poteh.

Med najnovej§imi rezultati

neodvisne proizvodnje, ki jih
prevzema Banka za
distribucijo, moramo omeniti
poslednji film Archibalda
Burnsa Juan Perez Jolote.
Tema je povzeta po
istoimenski knjigi Ricarda
Pozasa in se nekako
navezuje na antropolosko-
socialno strujo
»domacinskega filma«, ki se
je v tridesetih letih rodil

v Mehiki. Najbolj znacilen
primer te struje je bil film
Tarahumara biviega
Bunuelovega asistenta Luisa
Alcoriza. Ta film je bil
nagrajen v Cannesu leta
1965. Burnsov film prikazuje
dozivetja Indijanca iz neke
vasi ob guatemalski meji.
To je nekaksen svojevrsten
»izgubljeni sin«, ki nas
popelje med obrede in
obi¢aje svoje primitivne
druzbe, ki ohranja svoje
tradicije komaj nekaj
kilometrov pro¢ od
civiliziranega sveta. Film je
torej zanimiv predvsem zaradi
prikazovanja obicajev —
vendar pa ni folkloristicen,
¢eprav bi to morda lahko
pri¢akovali. Je predvsem
neki arhaiéni in skoraj
povsem nepoznani svet.
Vendar pa dologena
poc¢asnost dogajanja, ki sicer
odseva vzdusje kraja,
gledalca utruja. V isti
ambient lahko uvrstimo tudi
film Felipeja Cazalsa Los que
vivendonde sopla el viento
suave (Tisti, ki so dozivljali
ugodni veter), ki obravnava
poloZzaj na nekem ribiSkem
otoku blizu Zdruzenih drZav.
Zaradi konkurence tujcev
domagéi ribi¢i ne morejo vec
opravljati svojega poklica.
Tuji ribi¢i so namrec

z modernimi ribolovnimi
napravami organizirali
ribolov, ki do kraja izErpava
vse naravne zatoge rib.
Vodovje je vse bolj in bolj
siromasno, kajti nihée ne
skrbi, da bi dal ribam dovolj
C¢asa za razmnozZevanje.
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Otoski ribi¢i so zdaj prisiljeni
spremeniti poklic, kajti
drzavne subvencije ni in tudi
sami nimajo sredstev, da bi
bili kos konkurenci. Zdaj
izdelujejo samo lesene
igrace, ki jih izvazajo in
prodajajo ameriskim
turistom.

Film ima strukturo nekaksne
raziskave in nam

z ucinkovitimi barvnimi
posnetki pri¢ara vzdusje na
otoku in zivljenje domadinov,
ki se harmoniéno vkljucuje
v naravne zakone. Delovanje
teh zakonov pa so zdaj tujci,
vecéinoma Severnoameric¢ani,
nepopravljivo razbili.

V isto vrsto filmov, ki
prikazujejo domace obicaje,
lahko uvrstimo tudi El
Cambio (Menjava) Alfreda
Joskowicza; tudi ta nam
predstavlja temo, ki se
razteza skozi vso zgodovino
mehiskega filma —
hrepenenje po naravnem
Zivljenju, ki se upira
civilizaciji in industrializaciji.
Mnogi Mehi¢ani vidijo
namre¢ v tem neko prikrito
kolonizacijo, ki jo tu
opravljajo druge dezele in
Zdruzene drzave Se prav
posebno. To je tema
onesnaZevanja narave in
industrijske Spekulacije, ki
se ji pridruzuje Se tema

o brezobzirni policiji v sluzbi
drzave. Ta brezobzirno ubije
oba protagonista, ki sta si

s tipicno mehiskim humorjem
in veseljem izmislila
nedoZno burko. Joskowicz
prikazuje svoje osebe zelo
preprosto in razvija svojo
zgodbo povsem linecarno in
spontano. Najvecja zasluga
filma je v tem, da se ne
vkljuéuje v nobeno znano
filmsko tipologijo, pri tem pa
doseZe neko osebno
dimenzijo in osebno
ravnotezje. Zgodbe z malo
osebami, ki vse skupaj
prikazujejo neko dovolj
mesc¢ansko problematiko, so
v mehiski kinematografiji prav
gotovo najbolj uspesne. Tu
vidimo svet, iz katerega
prihajajo skoraj vsi novi
reZiserji in zato izhajajo tudi
problemi iz zivljenjskih
izkugenj. Prav takSen je tudi
film Los meses y los dias
(Meseci in dnevi) Alberta
Bojorqueza, ki je eden redkih
primerov, kjer lahko mehiska
mladina vidi sama sebe.

El Castillo de la Pureza
(Grad cistosti) Artura
Ripsteina povzema neko
dejstvo iz zgodovine; to je
skrajno uravnotezeno delo,
kjer so osebe in ambient
konstruirani z veliko
strukturalno izku$enostjo.
Zgodba je osredotocena na
neko druzino, ki je osemnajst
let zaprta v veliki hisi;

taksna je namre¢ ocetova
volja, ki Zeli Zeno in otroke
obvarovati pred skusnjavami
zunanjega sveta. Vendar ima
ta njegova ideja, ki je
povsem iztrgana iz
druzbenega okolja, v sebi
nekaj paranoi¢nega in to
pripelje protagonista do
blaznosti, otroke pa do
krvoskrunstva. Tak$na
idealisti¢na vzgoja je
neozdravljiva in to vidimo tudi
na koncu, ko oce okreva, in
se po brezupnem druzinskem
poskusu, da bi prisli v stik
z okoljem, vsi vrnejo

v svojo hiSo in spet — zdaj
za vedno — zaZive

po starem.

Cisto nekaj posebnega pa so
tri satiriéne komedije, ki
odkrivajo humoristiéni
potencial mehiskega
ambienta. To so: Mecanica
Nacional (Nacionalna
mehanika) Luisa Alcoriza,

El Rincon de las Virgines
(Vogal devic) Alberta Issaca
in Calzonzin Inspector
(In8pektor Calzonzin (Alfonsa
Araua. Prvi film brezobzirno
in sarkasti¢no portretira
obéinstvo, ki prisostvuje neki
avtomobilski dirki. Vse
pozitivne in negativne
znacilnosti mehiske
malome&¢anske druzbe, ki je
podlegla ¢aru motorizacije

in potrosnistva, vidimo

v zgodbah presustvovanja

in krokanja, goljufanja in
Zrtja.

Issacov film poudarja
pomembnost seksualnosti

v mehiSkem Zivljenju in
prikazuje zgodbo nekega
svetnika, ki je Zivel

v dvajsetih letih tega stoletja.
Temu so se s pomocjo
najbolj konkretne in najbolj
mistiéne erotike posredile
éudeZne ozdravitve. Ta
reziser se je vedno zanimal
za Zivljenje v mehiski provinci
in tu je nadel odli¢no
priloznost za prikazovanje
cele vrste mitov in tabujev,
ki dolocajo vedenje,
tradicijo in obrede, duhovne
strukture in pa zaostalost,
kar vse tvori osnovo
mehiske ljudske kulture.

Alfonso Arrau, ki med drugim
tudi sam razlaga svoj film,

je dobil navdih pri
Gogoljevem Revizorju.

Z ucinkovitim humorjem

je to zgodbo poustvaril

v tipicnem okolju mehiske
vasi. Lahko trdimo, da bi ta
film v ‘polni meri uspel, ¢e bi
ne bil preve¢ razvlecéen,
predvsem v svojem drugem
delu. Zelo zanimiv pa je
konéni prizor, v katerem se
vaske osebnosti spremene
v Zivali — ki so imenitne
karikature z vsemi
znacilnostmi znanih oseb.
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To posebno veselje za
maskarado, ki ima véasih
alegori¢no, v€asih pa
funkcionalno vrednost, je
nekaksna obnovljena
znadilnost mehiskega filma
in je zelo uéinkovita, brzkone
tudi zaradi davne tradicije,
na katero se navezuje.
Tak$en je tudi film Juana
Lopeza Mocyezuma

La Mansion de la Locura
(Hisa norosti) po predlogi
Edgara Allana Poea.
Surrealistiéna atmosfera
Lopezovega filma ga uvriéa
— Ceprav z rezervo —

v surrealistiéno strujo
juznoamerisSkega filma, kjer
se je razvila neka cisto
posebna dimenzija, kakréno
smo videli v filmih Glauberja
Rocha in Alejandra
Jodorowskega. Tem filmom
se pridruzuje tudi film Rafaela
Corkidija Angeles y
Querubines (Angeli in
kerubini). Corkidi je bil svoje
tase snemalec in je

z Jodorowskim sodeloval

pri filmu El Topo (Krt). Ta film
nam s pomoc¢jo neke
vampiriéne metafore
prikazuje dovolj kompleksno
in zagonetno problematiko
Zivljenja in ljubezni.

Samostojnost neodvisnega
mehiskega filma pa je
vendarle v kriticnem
poloZaju, na eni strani
zaradi pomanjkanja lastne
distribucije, na drugi strani
pa tudi zaradi novega odnosa
drzavnega aparata. Vrata
uradne distribucije so sicer
Zze Stiri ali pet let odprta
novim talentom, a nih¢e ne
prevzame tveganja, da bi
investiral denar v neznane
reziserje. Obstaja celo teznja,
da bi se s sindikalnimi in
reklamnimi stroski puscala
kri neodvisnim producentom.
Jasno je, da neodvisni
producenti, ki nimajo druge
izbire, zdaj samo kupujejo —
in tako zZive v iluziji, da
bodo obginstvo lahko
seznanili s svojimi filmi.

Na ta nacin je najboljsa
produkcija postala del
industrijske produkcije. Ta
generacija reZiserjev — to
so Alfredo Joskowitz, Paul
Leduc, Arturo Ripstein in
mnogi drugi — ki je prisla
na dan na nekem nate&aju
eksperimentalnega (filma
leta 1965, nima lahkega
zivljenja. Posledice
taksnega stanja je Cutila,

Se preden je prisla na dan,
in bila je hitro iz€rpana,
pri tem pa dejstva, da
njihovih filmov Banka ni
nabavljala, ni treba niti
omenjati. To se je zgodilo
npr. tudi z zadnjo reiijo
Carlosa Bonzalesa Moranteja
La Derrota (Poraz). To je
politicen film, ki sicer nima
homogene in koherentne

pripovedne strukture, vendar
pa pladno postavlja osnove
neke posebne »estetike
lo¢evanja in ponavljanja«,
ki bi utegnila biti napoved
nadaljnjega in bolj
pomembnega razvoja.

Drugacen tip neodvisne
produkcije predstavlja
»Centro Universitario de
Estudios Cinematograficos«
(C.U.E.C.), ki je sicer javna
organizacija, a se v imenu
uénega eksperimentiranja
izogiblje sponam uradne
proizvodnje. V tej Soli so se
izug&ili in s pomembnimi deli
nastopili mnogi reZiserji, Ki
smo jih Ze imenovali.

V proizvodnji C.U.E.C.
prevliadujejo dokumentarci
razliénih Zanrov, ki pa so

v glavnem vezani na mehisko
okolje. Najbolj zanimivi so
socioloski filmi kot npr.
Ayautla Joseja Rovirosa in
drugi, npr. umetniSko-
didakti¢ni Tamayo

Manuela Gonzalesa
Casanove, dalje Frida Kahlo
Marcela Fernandeza in drugi.
Posebno pomembna sta

prva dva dokumentarca
Alfreda Joskowicza La pasion
(Strast) in La manda
(Ponudba), ki prikazujeta
pogansko kontaminacijo
katoliskega obredja

v nekaterih vaZnih verskih
sredig&ih mehiske province.

Pri C.U.E.C. so proizvedli
tudi prvi celove&erni film
Crates, kjer se neki bogatas
odlog&i razdeliti vse svoje
premozZenje in postane
potepuh. To je bil prvi naskok
na temo hrepenenja po
vrnitvi v naravno zivljenje,

ki se je Ze Joskowitz lotil
ponovno v filmu El cambio
(Menjava), svoji zadnji in
najbolj pomembni reziji.
Drugi omembne vredni
dosezek produkcije C. U. E. C.
je film Si me umerto

(Ce umrem) Federica
Weingarshoferja, ki kaze
vpliv Godarda iz leta 1968.
Prikazuje nam Studente, ki se
sredi politiénih bojev
spopadajo s svojimi problemi.
Carlos Gonzales Morante

je tu zreziral film, ki

s pomocjo metafore prikazuje
nesposobnost Studentov in
intelektualcev, da bi utrdili
odnose z industrijsko in
kmedko resni¢nostjo, ki jih
obdaja.

Skupaj s temi filmi moramo
omeniti 3e nekatere druge
politiéne filme, predvsem
dokumentarce, kakor npr.
El grito (Krik) Leobarda
Lopeza o dogodkih leta 1968.
Ta film je realiziral

s pomocjo razli¢nih
snemalcev in je neizbrisno
prievanje o Zrtvah, ki jih je
povzrocil policijski pritisk

med znamenitimi
manifestacijami na
Tlaltelolco. Brany Cuenca

je izdelal film No nos
moveran (Ne premaknejo
nas) — zgodbo iz Cila pred
Allendejevimi druzbenimi
pridobitvami. Vecina teh
izrazito politiénih filmov

je bila ustvarjena v posebnem
vzdusju leta 1868 in nekateri
reziserji tudi niso sodelovali
s C.U.E.C. Tako na primer
Oscar Menendez, ki je
reziral 2 de octubre

(2. oktober) — prav tako
film o dogodkih na
Tlaltelolco. Tu se pojavljajo
pogovori s politiénimi jetniki,
ki so bili na .skrivaj posneti
s super osem-filmsko kamero.
Najboljse dele tega filma

je uporabil tudi neki reziser
francoske televizije, ki je
izdelal 3e nek obsirnejsi
dokumentarec o politiénih
bojih v Mehiki od 1958 do
1971.

Oscar Menendez je bil eden
prvih organizatorjev Festivala
neodvisnega filma in eden
prvih navdusenih podpornikov
super-osem milimetrskega
filma. A boji, zavisti,
antagonizmi in ideoloske
razlike tega posebnega
filmskega podroc¢ja so ga
— skupaj z mnogimi drugimi
— potisnili v polozaj skrajne
izolacije. Razprenost je
poglavitni problem, ki
razjeda mehiski neodvisni
film in $e prav posebno
tistega na super-osem.

Ti cineasti — in mnogi med
njimi so $e zelo mladi —

se ne morejo iztrgati iz
svojega mescanskega okolja,
iz katerega prihajajo. Na
politiéno in filmsko podrocje
prinasajo neki brezupen
individualizem, ki se
spreminja v sektastvo.
Koné&ajo z nekakSnimi
elitnimi govori, ki nimajo
nobene zveze z mnozicami.
Njihova lastna povsem topa
nepopustljivost se jim zdi
garancija umetniSke
veljavnosti. Kot primer
takdnega delovanja navajam
film Todo en el juego...y
de eso se trata (Vse

igraje ... pa bo Slo) Rubena
Mohena, ki je politiéno-
metaforiéen (kritika skrajne
levice ga je kovala v zvezde),
a ni mogel nikoli vzpostaviti
nobenega resni¢énega odnosa
s hipotetiénim proletarskim
obé&instvom.

S tega stalis¢a je pac
pomembnejsi reZiser Jose
Gustavo Cruz Ayala, ki je

z mnogo manjsimi
pretenzijami realiziral film

El tren (Vlak) na super-osem.
To je neznatna zgodba

o nekem fantitu — Ccistilcu
&evljev in o bednem zaselku,
v katerem zivi. Mimoidogi

vlaki, ki se skoraj drgnejo
ob hise, tu skandirajo ¢as.

To mocéno vrenje na
super-osem milimeterskem
filmu je torej pozitivno, pa
¢eprav mnogi reziserji
menajo, da gre pri tej
tehniki samo za alternativni
informacijski kanal in za
odskoéno desko za prehod
na normalni film. Ta film je
pomemben, pa ¢eprav je
precejSen del te produkcije
nejasen in neizrazit in ¢eprav
posnema evropski in
severnoameriski film in
¢eprav nima solidne tehni¢ne
osnove. Vazno je to, da je
teh reziserjev izredno veliko.
Med mnogimi jih je Ze nekaj,
ki zaCenjajo razumevati
veljavnost svojega sredstva .
in organizirati skusajo svoje
lastne distribucijske kanale.
Lahko zatrdimo, da danes —
po nestetih in viharnih
dogodkih okrog filma na
super-osem — Ze nastaja
neka organizacija, ki se trudi
vzpostaviti stike

s kmeckimi, delavskimi in
univerzitetnimi
organizacijami, skusa

urediti kroZzenje teh filmov

in ustanoviti posebno
podijetje.

Mnogi reziserji, ki danes ze
solidno obvladujejo filmski
medij, so nezadovoljni, kajti
s svojimi deli zelo tezko
prodro do ob¢instva, za
katerega so ustvarjali.
Prodreti Zzele v kmecki in
proletarski ambient —

ne samo zato, da bi v polni
meri razumeli njihove
probleme, temve¢ tudi zato,
da bi jih naugili uporabljati
medij in s tem ustvariti
moznost neke umetnosti,

ki bi izhajala iz baze.

Edini reziser, ki se s temi
problemi ne srecuje, pa je
Gustavo Alatriste, svoje
éase producent nekaterih
Bunuelovih filmov, Elovek,
ki ima v svojih rokah
precejSen kapital in svojo
lastno distribucijsko mrezo.
Njegovi filmi, ki jih snema

s precejsnjimi stro3ki in ki
kazejo relativno sposobnost
tega reZiserja, se v glavnem
lotevajo druzbenih tem.
Najbolj u&inkoviti so v kritiki
visoke burzuazne druzbe,

s katero ima ta reziser
neposredne izkusnje.

Na kratko povedano —
neodvisni mehiski film se
kljub oviram, ki mu jih
postavlja na pot uradna
produkcija, kljub slabotni
koheziji, kljub nejasnosti in
kljub pomanjkanju zvez
z mnozicami — vendarle
trudi, da bi prodrl na dan
in odigral svojo posebno
kulturno vlogo. Nekateri
dosezki vlivajo taksno
upanje.
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Ob tridesetletnici

Vladimir Koch

Slovenski filmski delavci se s posebnim veseljem spominjajo
tridesetletnice zmage nad sovraznikom, saj je zmaga
revolucije pomenila za slovensko filmsko proizvodnjo —
podobno kakor za marsikatero drugo kulturno dejavnost —
zacetek organizirane, od skupnosti podpirane kulturne
aktivnosti. Ceprav segajo zatetki slovenskega filma kar daleé
nazaj tja v leti 1905 in 1906, ko je dr. Karel Grosman

iz Ljutomera komaj deset let po prvi filmski predstavi
Lumierovih filmov v Parizu posnel prve amaterske filme in sta
se pozneje ob sporadiénih kratkih filmih pojavila tik pred
vojno tudi prva dva celovecerna filma (»V kraljestvu Zlatoroga«
in »Triglavske strmine«), pa je mogo&e govoriti o poklicni
filmski aktivnosti v njenih treh vejah (proizvodnja,

distribucija, kinematografi) Sele z nastopom nove socialisticne
Jugoslavije. Naklonjenost |ljudske oblasti do filma je bila
najbolj Sirokogrudna v prvih letih po osvoboditvi, ko so
filmsko ustvarjalnost ocenjevali kot §e en dokaz narodne
samobitnosti, zlasti pa kot dragoceno sredstvo za osves¢anje
in socialisti¢no vzgojo ljudi. Tedaj so bili poloZeni temelji

za sistematiéno izgradnjo filmske baze in urejen je bil sistem
financiranja letnega proizvodnega naérta. Proizvodnja in
distribucija sta bili zdruzeni v skupnem podjetju. Glede

na visoke smotre domace filmske proizvodnje je vladalo
mnenje, da finanéne bariere ne smejo ovirati izvirne slovenske
umetnidke ustvarjalnosti na tem novem podrogju. V tem
razdobju so se rodili nekateri filmi, ki predstavljajo mejnike
Vv razvoju slovenske filmske proizvodnje (»Na svoji zemlji«,
»Jara gospoda«), katerih realizacija je bila mozna zaradi
visokih proizvodnih stroSkov samo zaradi vsestranskega
razumevanja druzbe za novo umetnost.

Leto 1952 je prineslo prvo spremembo v odnos druzbe

do filma, ki je objektivho pomenila poslab3anje pogojev

za njegov nemoten razvoj. Filmski delavci, ki so bili dotlej
redno zaposleni &lani edinega proizvodnega podjetja,
Triglav-filma, so morali iz tega odnosa izstopiti in poslej iskati
delo kot tako imenovani svobodni filmski delavci. Za vsako
delo pri realizaciji filma so sklepali s proizvodnim podjetjem
pogodbe; njihov polozaj je bil finanéno negotov, veckrat
nevzdrzen, saj so morali in deloma Se danes pladujejo
socialno zavarovanje sami iz svojih honorarjev. Proizvodno
podijetje je s tem ukrepom sicer znizalo Stevilo svojih

¢lanov ne toliko zaradi odhoda ustvarjalnega dela filmskih
delavcev, ampak predvsem zaradi tega, ker so zapu3dali
podjetje tudi mnogi drugi ljudje, ki so pridli vanj sluéajno,
brez kak3nega posebnega interesa za delo v taksnem
podjetju. Nakopalo si je pa afront filmskih delavcev, ker

se je vse bolj usmerjalo na sodelovanje s tujimi proizvodnimi
podjetji, verujo¢, da bo s koprodukcijami zasluzilo tisti denar,
ki ga doma¢ film s svojim majhnim trziséem ni mogel
prinesti. Prevladovalo je naivno mnenje, da je mogoce

s takdnim sodelovanjem, pri katerem si partnerja vsaj

V nacelu delita stroske, hkrati pa razsirita trzisce, priti

do finanéno zadovoljivih rezultatov, morda celo presezkov,

s katerimi bi se sofinanciral domaci, kroni¢no deficitni film.
Prevladalo je skratka stalidée, da je treba na kakrsenkoli
nacgin ustvariti dohodek, in ker so se kazali na obzorju

te nove poti neverjetno roznati rezultati, je ne le slovenski,
ampak domala ves jugoslovanski film krepko stopil nanjo,

pricakujoé¢ vsaj del gostobesedno obljubljenih dohodkov.

Pri tem so iniciatorji in izvajalci te velikopotezne proizvodne
politike pozabili, da Jugoslavija s svojim majhnim trzis&em
sploh ne more stopiti v enakopravne proizvodne odnose

z velikimi kinematografskimi deZelami in da mora zaradi tega
nujno ostati v neenakopravnem polozaju. Negativni rezultat
takSnega sodelovanja, ki se je koncalo s precejsnjimi
izgubami, je prinesel streznitev in razumno omejitev nudenja
tehniénih in organizacijskih uslug na primere, ko to lahko
koristi vzdrzevanju tehni¢ne baze.

Slovenski film je ob tem dozivel precej$njo 3kodo, a je
izpri¢al tudi svojo trdoZivost. Ker filmski delavci v okviru
Triglav-filma niso mogli dobiti redne zaposlitve, so si
ustanovili svoje proizvodno podjetje, Viba-film, ki se je vnaprej
odloéilo, da bo snemalo samo domace filme. Zaceli

so s kratkimi filmi, nato pa tudi z dolgometraznimi in pocasi
prevzeli celotno proizvodnjo domacega filma. S tem se je
slovenski film organizacijsko in proizvodno utrdil, ni pa postal
vse do danasnjih dni finan¢no toliko krepak, da bi rasla
proizvodnja tudi $teviléno. Se vedno ostajamo — kot Ze
dolga leta — na popre¢no dveh do treh celovecernih filmih
na leto, proizvodnja kratkih filmov pa je celo v upadaniju,

saj je od Ze vet kot dvajset enot padla na deset v letosnjem
proizvodnem letu.

Kvantitetno preskromna proizvodnja vpliva praviloma tudi

na kvaliteto filmov, kar dokazuje primer razvitih kinematografij
v evropskem kulturnem krogu (ltalija z 200 in ved& filmi na
leto, Francija, Velika Britanija do 100), da ne omenimo
Sovjetske zveze (150) in ZDA (200), ki Stejejo med umetnisko
najpomembnej$e proizvodnje na svetu. Pa tudi srednje velike
drzave kot Ceskoslovaska, Poljska in manj$a MadZarska
opirajo svoje umetniske doseZke na dobro organizirano,
finan¢no solidno hranjeno proizvodnjo, ki je tudi Steviléno
precej$nja (MadZarska npr. ve¢ kot 20 dolgometraznih
filmov). Poseben primer je Svedska, kjer dobiva umetniski
film izjemno podporo, medtem ko so majhne drzave (Belgija,
Holandija, Svica, Danska, Finska, Avstrija) zaradi majhnega
stevila proizvedenih filmov na festivalih le redko opazene,
njihovi nadarjeni ustvarjalci pa si morajo veckrat iskati kruha
drugod (Avstrija, Danska, v prejénjih &asih tudi Svedska).

Ce si v lu¢i teh podatkov ogledamo umetniSke dosezke
slovenskega filma, ugotovimo, da nikakor niso majhni. Nag
film, tako celovecerni in njihovi avtorji, kakor kratki filmi

in njihovi realizatorji so dobili na domagih in tujh festivalih
vrsto pomembnih nagrad in priznanj. Ce bi se hoteli oziroma
utegnili spustiti v primerjavo z uspehi, ki so jih dosegle

na tem podro¢ju prej omenjene majhne drzave (Belgija,
Holandija itd.), bi ugotovili, da bi bila v vegini primeroy

ta primerjava za nas ugodna. A vendar: ali smo sami s temi
dosezki zadovoljni? Ali smo zadovoljni s popre&no
profesionalno ravnijo nade proizvodnje, z njegovo esteisko
in idejno podobo? Odgovor bi bil tezak, predvsem pa razligen
v ve¢ smereh. Ce gledamo na nase filme s stali$éa tehni¢ne
dovrSenosti, nimamo kak3nih pripomb. Najsi gre za érnobeli
ali barvni film, ugotovimo skoraj brez izjeme, da sta kamera
in dekor na zelo visoki profesionalni ravni. Vemo tudi,
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da smo v organizacijskem smislu sposobni snemati filme
enako hitro kot druge proizvodno razvite drzave. Ce mislimo
na realizacijo, na rezijo, so dosezki razliéni, vendar lahko
re€emo, da nasi reZiserji poznajo svoj posel in da v ozko
realizatorskem smislu ne naletimo na vecje napake, razen
v primerih, ko se je reziser odlogil za prijem, ki ne uposteva
dovolj posebnosti filmskega izraza, filmskega jezika. Talenti
so seveda razliéni in v zvezi s tem tudi dosezki razli¢no
visoki. Najve¢ pripomb leti na vsebino filmov, zlasti

pa na njihovo scenaristi¢no obdelavo, ki v veliki meri odloéa
o kvaliteti izdelka. Morda smo na tem podro¢ju Se najbolj
sibki in je zato treba posvetiti prav temu problemu najvecjo
pozornost.

Domadi film je po svoji naravi izpostavljen zaradi svoje
razsirjenosti stalni primerjavi tako s popre¢nimi kakor tudi
z najvisjimi dosezki filmske umetnosti in so zaradi tega
zahteve gledalcev do filma verjetno veé&je kakor pa, recimo,
bralcev do knjige. Gledalec je presrecen, ¢e lahko domac
film uspesno primerja z dobrim tujim, in je, narobe, skoraj
nesrecen, ¢e slovenski film takSne primerjave ne zdrzi.
Ali se pa zaveda, kako teZko je doseci taksno zadovoljivo
Na svoji zemlji Kekec  Vesna j kvaliteto? Ali ima pred o¢mi, da je za vsak film treba napisati
i - : T ; o . Dolina miru samostojen scenarij, od katerega kvalitete je odvisna
e ) . 2 / g v mnogocem kvaliteta flima? Tudi priredba knjiZnega dela
- za film mora biti samostojno scenaristovo delo, ée ho&emo,
da bo filmska realizacija dobra, éeprav mu je v tem primeru
delo kajpak olajSano. Film je v vsakem primeru avtonomna
stvaritev, ki naj dozivi dober odmev pri kritiki in ki naj bo
vde¢ zelo Siroki in raznovrstni publiki. Odgovorna naloga,
katere tezavnost bo najbolj razvidna, ¢e si dovolimo majhno
primerjavo z gledalis¢em. Ali bi mogli postaviti isto zahtevo
pred izvirno slovensko dramatiko? Da bi imela vsaka
noviteta dober odziv pri kritiki in obé&instvu vsaj
v jugoslovanskem kulturnem prostoru? Najbrz ne, da o
prodoru v svet sploh ne govorimo, kar je pa za film
normalna ambicija in jo je slovenski film Ze vedkrat
uresnicil.

Ne mislimo, da ta ad hoc primerjava pojasnjuje ta problem

z vseh aspektov, niti tega, da si domaci film z njo zmanjsuje,
odgovornost do svojega mnoZiénega obdinstva. Ne, prav
njegova komunikativnost ga zavezuje $e k vecji zavzetosti

za kvaliteto, za idejno in estetsko dognanost. V zvezi

s televizijo postaja film Se mogoénejsi medij, sposoben
prodreti do zadnjih kotickov sveta, pa je zato skrb za njegov
zdrav razvoj prva naloga tako filmskih ustvarjalcev in njihovih
proizvodnih in drugih organizacij kot tudi vseh zanjo
kompetentnih organov nase samoupravne druzbe.

Nacelno se s tem staliSéem gotovo vsi strinjamo. Kako pa
dosedi vecjo kvaliteto, kako doseci v praksi prej omenjeno
P - zdravo rast slovenske kinematografije? Stare priznane filmske
Balada o trobenti in oblaku  proizvodnje so si v tem pogledu nabrale izkusnje, ki bi jih
g morali v vec¢ji meri upostevati tudi pri nas. Predvsem so se Ze
davno odrekle nedoseznemu idealu, da bi mogli doseci
visoko kvaliteto s posameznim filmom, pa tudi ¢e ga rezira
priznan realizator po dobrem scenariju. Film lahko izjemoma
sicer uspe, a to je v praksi vedno izjema, ki potrjuje pravilo,
da se da stalna poprec¢na kvaliteta doseci le z vec¢ filmi,
ki omogoc&ajo kontinuirano proizvodnjo, in s skrbno,
po potrebi tudi dolgotrajno pripravo scenarijev. Samo z veé
filmi v proizvodnji lahko govorimo o repertoarju kot programu,
ki naj po eni strani ustreza stremljenjem nase druzbene
skupnosti, po drugi pa uposteva ustvarjalne zZelje realizatorjev
in njihovo nadarjenost za posamezne zvrsti filma. Ko
e z repertoarnim naértom dolo¢imo okvir za eno- ali veé&letno
Dobri stari planino LA -y [ . : ’ . : # 3% proizvodnjo, prestopimo iz improvizacije v sfero vigje
¢ 3 § (5300 4 organiziranosti, ki potegne za seboj veliko drugih nalog.

- Ni dovolj, ¢e reCemo, da bi Zeleli imeti v naslednjem
proizvodnem letu, recimo, partizanski film, in s tem zavezemo
producenta, da si oskrbi ustrezni scenarij. Kaj pa &e ta
scenarij ne uspe, ¢eprav smo povabili k sodelovanju najbolj
izkusenega scenarista za tovrstni film? Ali bomo vseeno
§li v realizacijo, ker drugega scenarija na partizansko temo
pac¢ nimamo na razpolago? Najbrz bi bilo bolje, &e bi
zahtevali — tudi veCkratno — izboljSavo scenarija, se pravi
njegovo predelavo. Se bolje bi pa bilo, & bi imeli na voljo
Se drugi ali tretji scenarij, da bi lahko izbirali, to pa zahteva
anagaziranje ve¢ scenaristov, torej vedje izdatke.

Naj za ilystracijo povemo, da imajo urejene proizvodnje
na zalogi naravnost velikansko 3tevilo sinopsisov, filmskih
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zgodb, izdelanih scenarijev, nekatere celo izdelane snemalne
knjige. V svetu velja pravilo, ki ga je prinesla izkusnja,

da pride en film na pet izdelanih scenarijev, ¢e hoéemo

priti do Zelene kvalitete. Stroski za tako imenovano

literarno pripravo filma se raéunajo v odstotkih od proizvodne
cene filma. Vegji ko je ta odstotek, ve¢ja je ambicija
proizvodne organizacije v pogledu kvalitete. V razvitih
kinematografijah je bil ta odstotek pred ¢asom najmanj 5,5,
zadnja leta pa postaja vse vi§ji, tako da doseza v izjemnin
primerih celo 20 %. Pred leti je bil pri nas ta deleZ stroskov
v proizvodni ceni filma ze 4 %, danes pa je padel na 2,5 %.
Oc¢itno je, da je postal dovrSen scenarij, napisan na zanimivo
temo, v svetu zelo iskana vrednota, pa bi bilo prav, da bi tudi
mi sledili tej tendenci.

S SirSe zastavljeno scenaristiéno pripravo tudi najlaze in
za avtorje najmanj bolece razreSujemo idejne probleme
slovenskega filma, saj je konéni rezultat — karseda najbolj
dovrSen scenarij — plod Stevilnih analiz, posvetovanj

in razgovorov, s katerimi skuSsamo prepri¢ati avtorja, kadar
je to potrebno, da je treba poiskati kakr$no primernejso
resitev, ne da bi s kak$nim neprimernim ukrepom prizadeli
njegovo ustvarjalno avtonomnost. S prijateljskimi razgovori,
ki morajo kajpak biti na visoki strokovni in politiéni ravni,
na najbolj primeren nacin raz¢iSéujemo morda nejasna
vpra$anja, kar je vsekakor bolj$e, kakor pa odkrivati
slabosti filma potem, ko je Ze narejen. Ne mislimo, da je
mogoce na ta nacin prepreciti vse idejne pomisleke,

ker je konec koncev pri nas reZiser v smislu nasega
pojmovanja svobode umetniskega dela le samostojen
ustvarjalec, a marsikdaj si le prihranimo neprijeten
glavobol.

Ge se zdi — po tem, kar smo rekli — veéja skrb za
scenaristiko, ki se da seveda zagotoviti le z ve¢jimi vlaganji
v to dejavnost, eden izmed osnovnih pogojev za nadaljnji
ugoden razvoj slovenskega filma, pa je drugi prav tako vazen
pogoj kontinuirana proizvodnja vec¢jega stevila filmov,

kot smo bili vajeni doslej. Z njo namre& redimo hkrati vec
problemov. Z njo dobijo afirmirani ustvarjalci moznost
rednega dela in izpopolnjevanja, mladim pa zagotovimo vstop
v to ustvarjalno podrocje, ki jim je bilo doslej bolj ali manj
zaprto, ustvarimo pa tudi moZnost jasnejSe primerjave,
selekcije in podobno.

Najbolj perece je vprasanje narasc¢aja. Na Akademiji za
gledalis&e, radio, film in televizijo se vzgajajo Studenti tudi
za filmsko reZijo in v zvezi s tem Se za nekatere druge
poklice, ki zahtevajo visoko izobrazbo. Ce naj ima ta dovolj
intenzivna in organizirana izobrazba kak$en smisel, jim
moramo zagotoviti delo v filmski proizvodnji najprej kot
staZistom, potem pa glede na njihove izkazane sposobnosti
tudi v realizaciji kratkih in dolgometraznih filmov ali

v kaksnih drugih spremljajo¢ih poklicih. To se pa da doseci
le z ve€jo proizvodnjo. Brez organskega vkljuéevanja mladih
si naSa kinematografija ne more obetati nadaljnjega
uspesnega razvoja, saj je najmlajsi reziser, se pravi tisti,

ki je zadnji vstopil v filmsko proizvodnjo, Ze krepko

v srednjih letih, za naslednjega pa pri sedanji pi¢li proizvodnji
ni mesta. Ne bi bilo tudi prav, ¢e bi jim ga moral odstopiti
starejsi reZiser, ki je pa Se pri polni ustvarjalni mogi,

ker bi to prav tako pomenilo Skodo za slovenski film.

Kontinuirana filmska proizvodnja je nadalje nujno potrebna
tehni¢ni bazi kot industrijskemu delu filmske proizvodnje.
Razvijalnica, kopirnica, pozitivna in negativna montaza, trik,
razne delavnice imajo stalno zaposlene delavce, specialiste,
ki morajo opraviti na leto dolo€eno koli€¢ino dela, ¢e naj bodo
redno pladani in ¢e naj tehni¢na baza kot celota ne postane
deficitna. Njene kapacitete so dokaj velike — tudi 12
celovecernih filmov na leto — zato je proizvodnja 2 do 3
filmov zanje kaj majhen zalogaj.

In konéno je ve&ja proizvodnja izredno pomembna za vecjo
prodajo slovenskega filma v tujino. Ze dosedaj je imel

kljub neurejenim razmeram uspeh tudi na inozemskem trzis&u.
Vendar bi se dalo na tem podro¢ju doseci veliko vec,

¢e bi lahko ponujali v ve¢jem Stevilu filme razli¢nih zvrsti

in bi inozemski uvozniki bolje spoznali stil naSe proizvodnje,
se ogreli za enega ali drugega nasega ustvarjalca in se sami
zanimali za njegove nadaljnje stvaritve. Inozemska televizija
se Ze sedaj zanima tudi za nas kratki film in je zato res
narobe, da njegovo proizvodnjo zmanjSujemo, namesto,

da bi jo povecevali. O tem, kaj pomeni predvajanje nasih
filmov v kinematografih drugih drzav za afirmacijo nasih
kreativnih sposobnosti, za manifestacijo nase politicne misli
in druzbene ureditve, niti ni treba posebej razpravljati.

Ne gre le za posamezna predvajanja filmov na inozemskih
festivalih, na tednih jugoslovanskega filma, ampak za redno
predvajanje naSega filma v kinematografih, kjer doseze
milijone in milijone tujih obiskovalcev.

Prodaja domaéega filma tujini predstavlja za vélike
kinematografije pomemben vir dohodka. V Italiji na primer
je izvoz filmov zelo vazna gospodarska postavka. Taksnih
uspehov mi seveda ne moremo doseci, vendar pa velja tudi
za nas, da se z vedjimi vlaganji v kinematografijo povecajo
tudi moZnosti prodaje in se tako vsaj deloma povrnejo ti vecji
stroski. Ne pozabimo tudi, da imamo mi ve¢je moZnosti

kot drugi, kadar gre za prodajo nasih filmov dezelam

v razvoju, kar je za nas pomembno ne samo finanéno,
ampak predvsem politiéno. Inozemska prodaja je vsekakor
iz obeh razlogov izredno vaZna kategorija nase dejavnosti,
ki jo je treba podpirati ne le z zve¢ano proizvodnjo, ampak
tudi z drugimi ustreznimi ukrepi, predvsem z ekonomskimi
stimulansi.

Kaj pa pomeni ta zve¢ana prozivodnja v Stevilkah in ali je res
tako nedosegljiva, da se borimo zanjo Ze toliko let?

Dologil jo je Ze srednjerocni plan Kulturne skupnosti Slovenije
kot cilj, ki bi ga bilo treba ¢imprej doseci. Gre za

5 celovecernih in 20 kratkih filmov na leto, kar prakti¢no
pomeni podvojitev popreéja dosedanje skope proizvodnje.

Z njo bi dosegli vse tiste bistvene cilje, ki bi pomagali filmu
naprej: zagotovili bi stalno, neprekinjeno delo afirmiranim
ustvarjalcem in s tem zvecali kvaliteto njihovih stvaritev,
omogocgili mladim vstop v filmsko proizvodnjo, zagotovili

vec narocil filmski bazi in povedali izvoz.

Ostajanje na dosedanji proizvodni ravni pomeni v resnici
zaostajanje, ker film zaradi notranje strukture svoje dejavnosti
ne more stopicati na mestu — kot morda kaksSna druga
kulturna dejavnost — ¢e noce naceti svoje lastne substance.
Ze doslej se je dogajalo, da so strokovnjaki odhajali

iz proizvodnje, novi pa ne stopali vanjo, kar je gotovo $koda
za slovensko kinematografijo. Prej omenjeno zaskrbljujoce
dejstvo, da so pri proizvodnji najve¢ treh celovecernih in
desetih kratkih filmov vrata v filmsko proizvodnjo mladim bolj
ali manj zaprta, pa tudi ne obljublja slovenski kinematografiji
vedre prihodnosti.

Zatorej sodimo, da bi se bilo treba ob tridesetletnici nase
svobode, nase revolucije in ob tridesetletnici nasega
profesionalnega filma soociti s temi problemi

in jih skusati resSiti navzlic ekonomskim tezavam, za katere
ne moremo in no¢emo biti slepi. Verjamemo pa, da se da
s skupnimi napori, s samoupravnim sporazumevanjem
doseci, da bi napravila nasa kinematografija prav sedaj tisti
odlocilni, Zze dolgo pricakovani korak naprej, da bi izvedla
tisti prelom, ki bi ji omogo¢il zdravo rast, vecjo kvaliteto
in politi¢no pomembnost. Verjamemo tudi zaradi tega,

ker ne gre za tako velike zneske, ki bi jih nasa ekonomsko
le ne tako Sibka samoupravna druzba ne zmogla.

Pota za resitev iz teh tezav so kajpak nova, povezana z naso
samoupravno orientiranostjo. Izhodis¢e je kontaktiranje

z zdruzenim delom na vseh ravneh in v najrazli¢nejsih
smereh, seznanjanje ljudi s problemi in tezavami slovenske
kinematografije, ki jih to zanima — in teh ni malo —

da ne bodo o njih obvesceni le republiski organi.
Samoupravni sporazum med kinematografijo in televizijo,

ki je Ze sklenjen, in priblizevanje nasega filma prek
temeljnih kulturnih skupnosti delavcu kot ustvarjalcu osnovnih
dobrin, ki se je tudi zacelo, je bri€as tista prava pot,

ki nas bo najprej pripeljala do cilja. Razsirimo Se to aktivnost
in ob trdnem sodelovanju s Kulturno skupnostjo Slovenije
zagotovimo slovenski kinematografiji ¢imprej nadaljnji,
organski razvoj in razcvet.
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Za 14, zvezni festival pionirskega filma,
ki je bil v Beogradu sredi decembra,
je znacilno, da je prvi¢ dosledno soogéil
dva nac¢ina delovanja na podrogju pio-
nirskega filma. Prvi, starejsi in
tradicionalen, v obliki krozkarskega
ukvarjanja pionirjev s filmom, je bil
tudi na letoSnjem srecanju pionirjev-
filmarjev v veéini: drugega, ki je v
bistvu Ze mala filmska Sola, pa je
pozdravila le pionirska festivalska
publika.

Problemski sklop te, vsaj na festivalu
po »zaslugi« strokovne zirije komaj
opazne, konfliktne situacije je obsezen.
Na beograjskem sre¢anju so ga pred-
vsem sprozili filmi O. §. Solkan. Filmi
solkanskih pionirjev pomenijo v tem
Gasu enega najzanimivejSih dogodkov

v domagéi kinematografiji nasploh, tako
po svoji kvaliteti, kakor po okolju in
nacinu svojega nastanka. Ne bom se
spuscal v natancnejse vrednotenje
solkanskih filmov, razmislil bom le o
pojavi njihovega nastopa ter o razmerjih
njihovega vklapljanja v ostalo pionirsko
ustvarjanje in v domaco filmsko
produkcijo v najsir§em smislu, kakor

v zapleteni sistem vsaj vsakdanje
prosvetno-pedagoske prakse.

Tezko je oceniti, kako dalet od tradicije
so solkanski pionirji s svojimi filmi, e
tezje pa je te filme primerjati z deli
ostalih pionirjev. Predvsem zato, ker
gre za dve razlicni in izkljuGujogi si
razumevanji in opredeljevanji stvari
okoli in v filmu. Ne gre za to, da bi bili
otroci iz Solkana genialnejsi od svojih
vrstnikov, ampak za preprosto dejstvo,
da so v Solkanu prekinili z ustaljenimi
in Ze zdavnaj zastareli imnaéini film-
skega snemanja in priceli uveljavljati
nove, primernejSe metode. Mala filmska
sola v Solkanu se je na zadetku
naslonila na modernistiéna prizadevanja
Vv pionirskem filmu, ki jih je strokovno
razvijal na Slovenskem v preteklih letih
Pionirski dom iz Ljubljane. Torej so v
Solkanu gradili na izkusnjah najna-
prednejSe smeri tradicije, ki pa kot
celota v Beogradu ni zdrzala udarca
radikaliziranih novatorskih tezenj
solkanskih filmov in je le-te postavila
na rob ustvarjalnega festivalskega
dogajanja.

Solkanski »pojave« je ohrabrujog, toda
osamljen, enkraten in redek. Rodil se
J& na tradiciji najmanj konvencionalnih,

a klasiénih prizadevanj, da se zdruzita
otrok in film in da to nujno medsebojno
razmerje omogoci v obliki izven3olske
dejavnosti, v obliki filmskega krozka.
Nositelji tega dela so bili in so tudi
danes ve€inoma najrazliénejsi pedagogi,
ki jim je film bolj ali manj »konjicek«,

s tem pa so z njim le zaradi veselja in
ne zaradi strokovnosti. Obéudovanja
vredni so njihovi napori, da se Ze od
50. let sem neumorno trudijo biti z
otroki tudi na nacin, ki ga odpira film,
Ceprav ta razmerja komaj slutijo in
zmorejo. Njihov trud spominja na
podobno poéetje ljudi, ki so na Slo-
venskem priblizno v istem ¢asu priceli
pisati o filmu s ¢asnikarskega staliséa
in, ki jim je edino ¢asnikarstvo
omogocilo kritiéno prakso. »Konjiceke«
in ¢asnikarstvo sta torej bila nujno
potrebna za nastanek tradicij filmske
vzgoje in filmske kritike, danes pa

sta kot pospeSevalca teh podetij
presezena. Bodocnost filmske pedago-
gike in vsakrdnega kriti¢nega,
teoreti€nega ali zgodovinskega pisanja
o filmu je v strokovnosti, le-ta pa je
mozna samo z visokoSolskim Studijem
filma.

Solkanski filmski pedagogi niso
diplomirali iz filma, s svojimi sposob-
nostmi pa dokazujejo, da so strokovno
usposobljeni za poucevanje filma.
Pustimo ob strani, od kod njim ta »tako
redko pridobljena izobrazba, pa tudi to,
da s svojim delom nakazujejo, kako
nujno bi bilo film uvesti na univerzo.
Filmski pedagogi so se s solkanskimi
otroci in filmom zbrali v okviru male
filmske 3ole. Si dali casa, da se s
filmom intenzivno zdruzijo, kakor je to
storil pionir uvajanja filma v ameriske
vrtce, osnovne ter srednje Sole
ROGER LARSON v 60 letih

s svojimi otroki in teenagerji v veri,
da jim ukvarjanje s filmom pomeni
najbolj kompleksno pot v samozavest
odrascanja: da otroci najdejo v sebij to,
kar je potrebno reci o sebi in svetu
na samo sebi lasten nacin. Za dosego
taksnih ciljev so solkanski filmarji

s svojimi ucitelji sklenili najprej biti
pozorni do sebe in okolice,

se pogovarjati o vsem, kar jih nenehno
obkrozuje. Solsko poslopje, soSolci

in ostali ucitelji, ulice in ljudje
domacega kraja, starsi, bratje in sestre,
igrisca in veceri ob televiziji, stripi,
casopisi in knjige, spomini, sanje, filmi

in slike, ljubezni in nasploh vse, kar Je
zelo njihovega, je pocasi zadelo
nastopati kot ikonografija bodogih
filmov. Slo je za zacetni proces,

ki jim je pomenil sprostitev lastne
fantazije od raznih togih 3olskih
obremenitev in jo kot zares svobodno
in pristno prenesti iz misli v vizualne
predstave.

Solkanskim filmskim pedagogom je
uspelo usmeriti otroka najpre] v to, da
filmsko misli. Vse to je rezultat mnogih
naravnavanj na vizualni fenomen

in hkrati velika zasluga tamkajsnjega
likovnega pedagoga Nedeljka Peéanca.
elo v Solkanu ni prigelo s tistim zelo
uporabnim nacelom, da se otrok mora
najprej nauéiti tehnike in ko le-to
obvlada, dobi kamero v roke, ces:
»Snemaj, kar hoceS.« Solkanski pouk
Se vedno konkretno motivira otroka

v tem, kar je sam opazil in izdvojil iz
svoje vsakdanje izkustvene Zivljenjske
in imaginarne prakse z okolico

in uporabil kot mozZnost za poskuse
svojega filmskega izrazanja. Ugitelji so
svoje ucence zaceli nevsiljivo
opozarjati na $iroki spekter izkustev.
Zato niso samo zelo intimizirali
medsebojnih odnosov, ampak

se ukvarjajo tudi z vsem, kar je izven
filma, kar je na mnoge druge nacine
vnjih in jih druzi. Vzporedno

s spoznavanjem G&isto filmskih
problemov se postavljajo s svojimi
ucenci tako, kakor mora z njimi biti
vsak pravi odrasel &lovek. Otroci se z
nami odraslimi predvsem ugijo in
pridobivajo nove izkusnje, to dvoje jim
s svojo navzocnostjo neprestano
nudimo, da lahko odra§c¢ajo in se
razvijajo. To naSe bivanje z njimi pa je
pravo in koristno, ¢e jim lahko
vseskozi pravimo: »Zaupamo vam,
verjamemo v vas; dajte, da vas vidimo
v vasem veselju, v vasi muhavosti,

v vasem Sarmu, v vasi modrosti

in iznajdljivosti.« Ce smo, ko to
izrekamo, posteni, potem bo nase delo
z otroki prijetno, njihove reakcije

in dosezki »presenetljivo« ustvarjalni.
Ce pa nismo taksni, potem so

njihove izkudnje negativne, njihovo delo
nemotivirano, rezultati zamorjeni.

Saj poznamo tisto: »Pazi, da ne bos
razbil igrace!« ali »Ne mes$aj kolaca,
ker se bos opekell« ali pa ugiteljevo
neprestano vzklikanje »TiSinal« in razen
teh opominov ni potem ne besede in
ne dejanja pozornosti vec. Filmi
solkanskih otrok kazejo, da jim
pedagogi nudijo vso pomo¢ in
pozornost. Biti skupaj z otroki jim ne
pomeni nekega odrekanja »lepSih« in
manj napornih stvari, temveé
pomembno dejstvo, »da se imajo

s filmom in med seboj radi«, kakor je
o tem odnosu dejal Nasko Kriznar,

ki sam u&i v Solkanu.

Ce se prav spomnim je za solkanske
filme Peter BoZié po projekciji v
Pekarni dejal, »da so tako sproséeni
in imajo toliko s tem svetom, da ne
moremo mimo misli, da so ti filmi
zares delo otroke. Tudi strokovna
Zirija beograjskega festivala je

»po tiho« menila, da ti filmi ne

morejo biti delo otrok, &es da »so
predobri«. Solkanskim otrokom ni $lo
za nagrade, ker se vzgajajo, da delajo
filme zase in za druge, da jih vidijo.
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To so kazali Ze z organizacijo
letosnjega republiskega festivala, ki je
bil pravi delovnij festival brez
tekmovanj in nagrad in je dal lepa
spoznavanja z vrstniki-filmarji,
njihovimi filmi in ugitelji in z vsemi
tistimi, ki jim srecanje s pionirskim
filmom pomeni lepo in nepozabno
dozivetje. Osebno menim, da je pojav
solkanskih filmov kal bodogega
ukvarjanja otrok s filmom. V tej luci
pa je nekoliko Zalostna ugotovitev,
da v te filme ne verjame velika vecina
odraslih, ki je za razvoj pionirskega
filma precej odgovorna. VpraSanje,

v kaj 1i ljudje Se nocejo verjeti, lahko
izzveni kot grob, in Zaljiv izziv. Toda

v tem zapisu ne gre za vzburjenja
takih ali podobnim neumnosti, ker je
slednjih s strani odraslih na podrocju
filma otroka Se prevec. Solkanski
primer ima §irSe dimenzije, saj ne
odpira na novo samo problematiko
otrok-film, ampak precej SirSe obzorje
pocasnega urejevanja razmer v
domacem filmu nasploh

in konvencionalnih razumevanj filma,
brez sleherne afinitete do novega
filma; napaéno ali vsaj »nerazumljivo
namernih koncepcij« klasicne
strahovalne nadvlade ugitelja nad
ugencem in temu ustreznih izpeljav, da
mora otrok snemati samo »dovoljene
zgodbice« v smislu prevlade ¢rnobele
zmage »dobrega nad slabime« ... in ne
nazadnje problem krozka, ki kljub
morebitni filmski izobrazbi

mentorja ne daje dimenzij celostnega
ukvarujanja otroka s filmom.

Naj se slednji¢ izdam: avtor tega
zapisa sem skupaj s Silvanom Furlanom
in Naskom KriZnarjem eden izmed
filmskih pedagogov na osnovni $oli
Solkan. Zato mi med pisanjem
nastajajo razliéne oblikovne
nerodnosti, ki so posledica dejstva, da
pisem o filmih svojih otrok, pa tudi

o nekem to&no doloéenem Silvanovem,
Nagkovem in svojem ustvarjanju.

Ce tista Heiddegrova misel

o bodoénosti, ki je v »sovpadanju
misli in poezije« vsaj malo velja, potem
menim, da je primerno govoriti o nas
Solkancih. Sklenil sem, da napiSem
obvestilo tisku in sredstvom javnega
obve$éanja zato, ker to moram storiti
in ker nam solkanskim filmskim
pedagogom ni vseeno, kaj se dogaja
z otroki (in ne samo s solkanskimi)

in filmom danes. Za naSe delo smo
prepriéani, da je pravilno zastavljeno
v celostno kreativno razvijanje mladega
tloveka kot bodoCega odgovornega
&lana nase druzbene prakse. To nam
ka?ejo filmi nadih otrok in vera drugih
otrok v te filme. Banalno je zavidati
rezultate, ki so plod natancnega
usmerjanja, precejSnjega dela in
naporov, nenehnih eksperimentov.

Mi filme delamo in se imamo lepo, ne
zanimajo nas razprtije, zavisti in
zakulisja. Mi delamo z otroki, ki vsega
tega ne poznajo in tudi sami tgga
nocéemo opaZati, ker nas take
neumnosti motijo in mecejo iz tira
pristne in ustvarjalne naravnosti

do otrok. (Ne)razumljivo je »napaéno«
razumevanje naSega dela samo zato,
ker smo sposobni. Zakaj nam vecina
kolegov noce priznati rezultatov in se
do nas vede skrajno naivno

in nezainteresirano v stilu nefair-playa

nekaterih »ogrozenih, 800 let starih
mladenicev domacega profesionalnega
filma«? Mi priznavamo vsakogar, ki se
s filmom bavi. Kako to dela, je
vpraSanje, ki je zelo pomembno,

in lepo bi bilo, ¢e bi se vsakdo,

ki se s filmom ukvarja, tudi o tem
vprasal, premislil in bil do svojih
rezultatov samokritien, kar bi vodilo
v bolj urejene odnose med kolegi-
filmarji.

Mi verjamemo v otroke, pa tudi v nas
odrasle, od katerih je odvisna pri-
hodnost otrok. Zato bi radi, da stvari
okoli opisane problematike zacenjajo
dojemati kot to zahtevajo ¢as in
potrebe otrok, Zavedamo se, da je
solkanskega »booma« lahko kaj kmalu
konec in bo potem vse spet po starem.
Menimo, da je zdaj res priloZnost,

da razmislimo o nacrtovanju
izobrazenega filmskega pedagoskega
kadra, ki bo edini z otroki lahko delal
sodobno, kjerkoli in e bolje kakor
trenutno v Solkanu.

Verjamemo, da bomo te lepe filme
gledali skupaj z otroki po vseh Solah,
da bodo ti otroci ustvarjalci boljSega
filma in gledalci z vecjo vizualno
kulturo. Nekdo mora zbrati toliko
odetovskega srca in dati otroski filmski
ustvarjalnosti sredstva in zagon, saj se
film otrok uvri¢a v ohsezen kompleks
najsirsega filmskega ustvarjanja in zato
zasluzi svoje denarne podpore,
dvorane, kinoteko, svoje pobornike ...

Cas je, da se sprijaznimo, da je otrok
Se kako konstruktiven sodelavec, ki so
mu spodbude odraslih drage in ki bo
po njih delal, ¢e mu za to damo
prostor in €as ter se mu posvetimo
z vso pozornostjo. Kot filmski
ustvarjalec s taksnimi moZnostmi bo
delal filme, vredne, da stojijo

ob filmih nas odraslih, in ¢e bomo mi
starej§i do njih mlajsih in filma zares
iskreni, se nam otrok in njihovih
filmov ni bati.

Foto Leon Dolinsek

dileme

Vzgajati

ali prepovedati

Majda Leni¢

Najmlaj$a umetnost — filmska — ima
pomembno mesto v povojni sociologiji,
pedagogiki, psihologiji in estetiki,
zadeva pa tudi interes pravnikov in
druzbeno-politicnih delavcev. Vsi se
zavedajo mocénega vpliva tega medija
na gledalce, zlasti mlade, e
neoblikovane osebnosti. Glede na
okolje, kjer doloceni filmi nastajajo,
glede na ideoloSke poglede na svet
in druzbo, posredujejo filmi moéne
druzbene vplive in nasprotja ter tako
pomenijo velik pozitivni ali negativni
vpliv, $e ¢eSce pa hudo manipulacijo
z gledalci. To velja zlasti za vrsto
zahodnih pa tudi vzhodnih filmov in
tudi nekateri domaci filmi niso izvzeti.

Zaradi mnoziéne produkcije in
distribucije najrazliénejsih filmov, e
zlasti pa, odkar predvaja TV dnevno
tudi po vec¢ filmov na raznih programih,
zaide film v skoraj sleherno, sicersnjim
kulturnim vplivom odmaknjeno podrogje.
Tako postaja pomen filma §e mnogo
modénejsi in vplivnejsi. Med gledalci
filmov v kino dvoranah in 3e zlasti na
TV ekranih je okoli 80 % mladih.
Zavedati se moramo torej izrednega
vpliva filma na mlade osebnosti.
Skromne socioloske studije nam sicer
ne dajejo povsem natanénih

odgovorov, skoraj gotovo pa drzi, da

je za mnoge ljudi film sploh edina ali
pa najpogostejSa oblika zadovoljevanja
kulturnih potreb. Vizualna komunikacija
je s svojo univerzalno, vsem razumljivo
govorico zmanjsala pregrade med ljudmi
oddaljenih dezel, kar je seveda izredno
pozitivno, prinasa pa tudi dolo¢ene
nemajhne probleme.

Milijoni gledalcev, med njimi Se zlasti
otroci, spremljajo filmsko delo nepo-
sredno, kot so ga pac sposobni razumet;i
in doziveti. Kako pa vplivajo na
oblikovanje osebnosti mladega gledalca,
na njegovo custvenost, na odnose do
soljudi, prevzemanje dolocenih
zivljenjskih navad in moralnih pogledov?
Taka in podobna vpraSanja si vse
preredko postavljamo, 5e redkeje pa
resno odgovarjamo nanje oziroma
poskrbimo za primerno zascito mladega
gledalca. Kako zas¢ititi mladega
gledalca pred neugodnimi vplivi
dolocenih filmov, ki so bodisi brez
umetniSke vrednosti ali pa v druzbenem,
moralnem smislu ne dajejo pozitivnih

vzorcev za zivljenje ali celo izkrivljajo
podobo zivljenja, Se zlasti filmi nasilja,
groze, o tem bi morali v nasi druzbi

ne le Ze zdavnaj resneje razmisljati,
temveé ukreniti, kar je potrebno. Na
sreco so Ze v glavnem mimo ¢&asi, ko
smo pojem »zadgititi gledalca pred
nugodnimi vplivi nekaterih filmove
enaéili s prepovedjo ogleda takih
filmov. Prepovedujemo lahko le ogled
filmov v kinematografu, pa Se to ne
posebno uspesno, televizijske filme pa
aledajo gledalci, mladi in starejsi,
kakor jih je volja. Ugotovili so, da je
gledanje TV oddaj, med njimi zlasti
filmov, najljuba zabava sodobnih otrok,
da pred TV ekrani prezivijo veéji del
svojega prostega Gasa. Stevilni otroci,
ki do svojega 15. leta ne zaidejo skoraj
nikoli v kinematograf, vidijo v najbolj
oddaljenih krajih na TV vrsto filmov,
med njimi najvet takih, katerim po
sposobnosti razumevanja filmske
zgodbe sploh niso dorasli. V mladih
glavah, v njihovem €ustvenem svetu
ostaja kup impresij, ki obremenjujejo
mlado du$o in puscajo v njej precejsnjo
zmedo, Na vrsto vpradanj ne najdejo
odgovorov, $e zlasti, ker tudi veéina
odraslih prav tako nima potrebnih
informacij o filmskem delu kot izredno
kompleksnem in dokaj zahtevnem
mediju nasploh; o konkretnih filmih,

ki so na programu, pa dobijo le izredno
pomanjkljiva porocila, s katerimi si ne
morejo kaj prida pomagati. Tako v
druzinah izostane — vsaj najcesce —
razgovor o filmih, ki jih gledajo otroci
in mladi, ki imajo obicajno ve¢ prostega
¢asa, sami ali pa gledajo z druzino.
Videno in doziveto se vseli bolj ali
manj trdno v posameznike, v senzibilne
razmiSljajoce mlade duse bolj kot v
starejSe, ze kolikor toliko oblikovane
ljudi. Posledice moé&nih in najéesce
vznemirjujo&ih vplivov se bolj ali manj
kazejo v vedenju ali ravnanju otrok in
mladih, Eeprav obiajno nihée tega ne
opaZa oziroma ne pripisuje vplivu
gledanih filmov. Prav gotovo pa razliénih
neugodnih vedenjskih posebnosti in
ravnanj ne gre pripisovati izkljuéno

ali pretezno neugodnim vplivom filma.
Marsikaj je odvisno od same mlade
osebnosti, njegove Gustvene odzivnosti
pozitivnih ali negativnih vzgojnih
vplivov, ki so jih delezni v svojem
domu in Sir§em okolju. Vendar niti
star$j niti Sola kot najsirsa vzgojno-
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Vzgajatl all prepovedatl/Majda Lenl&

izobrazevalna organizacija in niti druzba
kot celota ne bi smeli prepuséati nasih
mladih filmskih gledalcev v nijhovem
velikem zanimanju za film samim sebi
ali nakljugju.

Kaksno pa je, trenutno stanje na tem
podro&ju? Menim, da ni dobro. Ze ve&
kot deset let si na Slovenskem nekaj
desetin pedagogov, psihologov, socio-
logov in drugih druzbenih delavcev
prizadeva, da bi postala filmska vzgoja
obvezni del uéno-vzgojnega programa
Ze za najmlajSe otroke v vzgojno-
varstvenih ustanovah, pa potem v
osnovnih in srednjih Solah. Zakaj se
nikakor no¢emo zavedati, da k Ze
zdavnaj tradicionalni likovni, glasbenj
in tehniéni vzgoji sodi tudi filmska
vzgoja v redne uéne programe. Da ne
bom kriviéna: v novem uénem nacrtu
je v sklopu jezikovnega pouka tudi
zahteva po filmski vzgoji. V vsakem
razredu naj bi uenci gledali po nekaj
filmskih del, od animiranih do igranih
filmov. Pocasi naj bi tako tudi spozna-
vali filmski jezik. Zavod za Solstvo je
tudi priredil za uditelje razrednega
pouka, oddelkov podaljsanega bivanja
in za ucitelje slovenskega jezika krajsi,
nekajurni seminar. Nekaj malega
teorije, tu in tam kak praktiGen prikaz
uéne ure z ogledom animiranega filma.
In ko se je prisotnim uéiteljem ze zdelo,
da cela stvar ni tako tezka in so zZe
bili pripravljeni, da se je bodo lotili v
svojih razredih, so ob koncu seminarja
zvedeli, da je z izposojo filmov za delo
v razredu zelo tezko. Nekaj malega
izposoja KINOTEKA 16 v Zagrebu,
seveda v srbohrvaséini, e gre za
zvocne filme, na Slovenskem pa smo
skorajda brez vsakega sklada primernih
16 mm ali 8 mm filmov. Kopije, ki smo
jih imeli, so skoraj docela neuporabne,
novih SAVA FILM, ki je bil véasih

prav v te namene ustanovljen, ne dela.
Za delo v razredu ostaja torej kot
edina moznost skupen ogled filma v
kinematografu, seveda v krajih, kjer
ga imajo in kjer ima ta razumevanje
ter daje na spored kdaj tudi primeren
mladinski film. Lahko pa naro¢imo, naj
uéenci gledajo film na TV doma, ter se
kasneje o njem pogovorimo v $oli.
Vemo pa, da je razgovor najprimernejsi
takoj po ogledu filma, kajti kasneje
neposredni vtisi oslabijo.

Tako moramo vsaj za zdaj priznati, da
ure, predvidene v uénem nacrtu za
filmsko vzgojo v $olah, e ne bodo tako
kmalu tisto, kar je potrebno mladim, da
bi postajali bolj kritiéni, da bi identi-
fikacija s filmskimi junaki ne imela
dela izbirali za lastna ravnanja pozitivne
izkusnje. Vendar spoznanje, da Sola
trenutno $e ne zmore filmsko vzgajatj
mladih gledalcev, kakor bi bilo treba,
ne more biti druzbeno opraviéilo, da ne
storimo kaj drugega, kar bo morda §
storimo kaj drugega, kar bo morda se
hitreje, bolj mnoziéno osvescalo mlade
in starejSe gledalce in jim pomagalo,
da bodo pristojne in popolneje
dozivljali filmska dela.

Prav gotovo se moramo nemudoma
odlocitj za kopiranje zadostnega Stevila
kopij primernih mladinskih filmov na
16 ali 8 mm traku v tehnikah, ki so
glede na hiter tehniéni razvoj komuni-
kacsijskih sredstev najprimernejse, pa

Zal ne vedno najcenejSe. Prav tako bo
moral Zavod za Solstvo poskrbeti za
bolj mnoZiéno, boljSo in hitrejSo uspo-
sabljanje uciteljev vseh profilov, da
bodo sami boljse spoznali film kot
medij najveéjih razseznosti in vpliva.
Skoraj neverejetno je, da kadrovske
Sole $e vedno nimajo vsaj semestra
ali dva obveznega Studija filmske
umetnosti, estetike in psihologije
filma. Najve& pa bi lahko v tem trenutku
opravila prav televizija. V dobro
zamisljenih in izvedenih ciklusih bi
lahko ob primernih urah posredovali
osnove filmskega jezika, filmske
estetike in psihologije, seveda primerna
stopnji gledaleve izobrazbe. Prav tako
bi morala TV pripraviti redne »okrogle
mize«, za katerimi bi gledalci povedali
svoje mnenje o filmih na programu
kinematografov ali na TV ekranih,
filmski pedagogi, psihologi in kritiki pa
bi nevsiljivo usmerjali razgovor.
Prepricana sem, da bi take oddaje
imele mnogo gledalcev vseh starosti
in slojev. Morda bi TV lahko naredila
za gledalce svojih filmov tudi nekaj ve&
s tem, da bi bili uvodi nekoliko
ob3irnejsi, da bi opozarjali gledalce na
specificne vrednote filmskega dela,
mladim gledalcem pa v dveh, treh
stavkih pomagali skozi kadre, ki bi
utegnili imeti neugodne vplive identi-
fikacije.

Precej vec pa bi morali narediti za
svoje gledalce tudi kinematografi s
primernimi filmskimi listi. Vsak film

bi moral biti primerno »obdelan«;
vendar ne tako, da bi popisali vsebino
fabule, temve& da bi gledalcu pomagali
najti in polneje doZiveti resnicne
vrednote filmskega dela, seveda ce

je to delo umetnisko. V glavnem se
lahko nekako zadnji dve leti pohvalimo
vsaj v vedjih kinematografih s solid-
nej$§im filmskim programom. Manjsi
kinematografi pa imajo Se vedno znane
repertoarne tezave, ki so v bistvu
finanéne narave. Temu Zal Se ne bomo
tako hitro kos, kajti samo vecja finanéna
intervencija kulturnih sposobnosti bi
lahko odpravila neljubo stanje.

Kon&no $e nekaj misli o delu Republiske
komisije za pregled filmov glede na
Zakon o filmu, ki v svojem 2. ¢l. pravi:
PROIZVODNJA, PROMET IN JAVNO
PREDVAJANJE FILMOV SO DEJAVNOST
POSEBNEGA DRUZBENEGA POMENA,
kar je hkrati nekak3en idejno-vsebinski
moto nasih pogledov na film kot
proizvod umetniskega snovanja in
druzbene angaziranosti. Zaenkrat imata
ZAKON O FILMU samo Slovenija in
Makedonija. V 18. ¢l. tega zakona je
receno: MLADINI NI DOVOLJEN
OGLED JAVNO PREDVAJANIH FILMOV,
KI ZANJO NISO PRIMERNI. Gre za
mladino do dopolnjenega 15. leta. Kdaj
se komisija, ki jo sestavljajo pedagogi,
psihologi, sociologi, pravniki, cineasti,
filmski kritiki, predstavniki reproduk-
tivne kinematografije idr. angazirani
druzbeno-politiéni delavci, odloéi za
prepoved gledanja dolo€enega filma?
Ko gre za filme z mocno izrazenim
nasiljem, nehumanimi postopki, za
evidentne rasne manifestacije, za

filme dvomljivih »erotskih« vrednosti,
ki so v bistvu na robu pornografije,
oziroma za takoimenovane »3und« filme,
ki sploh nimajo nikake vrednosti in

lahko vnesejo v zavest mladega
gledalca samo zmedo. Vecina takih
filmov sicer sploh ne bi smeli uvazati,
da bi zas¢itili vse gledalce pred pone-
umljanjem, Eeprav trdijo nekateri, da
gre za zabavo. Vendar dvomim, da je
posteno delovnega cloveka s Se tako
nerazvitim okusom in kriticnostjo
prepuscati takim dvomljivim zabavam,
ki jim jemljejo le &as in denar, ne
nudijo pa prav nikakrSnega uZzitka.

Moram reci, da se je Komisija v
svojem nekaj ve¢ kot enoletnem delu
le nekajkrat odlogila za prepoved,
nekajkrat pa je film odsvetovala, kar
pa je le opozorilo star§em in vzgojite-
ljem, mladim gledalcem pa, kot je
znano, dodatna spodbuda, da si film
ogledajo. Saj vemo, kar je prepovedano
ali odsvetovano, je gotovo posebno
zanimivo, Komisija se zavestno redko
odloca za prepoved, racunajog, da je
zavest, zlasti pa informiranost starSev
in vzgojiteljev Ze toliksna, da pre-
mladim gledalcem ne dovolijo ogleda
doloéenega filma. Zavestno smo res
za ¢im manj prepovedovanja, hkrati pa
se zavedamo, da smo doslej storili Se
mnogo premalo, da nam res ne bi bilo
treba prav ni¢esar prepovedati. Ceprav
vsi vemo, kaj vse bi morali narediti za
mladega filmskega gledalca in tudi za
vrsto starejsih, je vendar bila doslej
na$a skupna druzbena akcija vse
presibka.

Odgovorimo si po vrsti:

ALl RES NISMO MOGLI STORITI VEC?

ALl SMO PRIPRAVLJENI VEC STORITI
POSLEJ?
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The Sting (2elo) reZiser George Roy Hill

Pomladni veter reziser Rajko Ranfl

kinematografi

Od ,,odlicno”
do ,,porazno”

Srecko Golob

Na obisk nosameznih filmov vpliva vrsta dejstev. Vendar nam
podatki, ki jih zbirajo na%a kinematografska podijetja,
vseeno kaZejo nekaj znacilnosti in posebnosti, ki zadevajo
okus filmskega obéinstva. Tako lahko na obisk posameznega
filma vpliva na primer sezona, vreme, razlicne druge
prireditve, posamezni dogodki, pa tudi reklama in programske
potrebe, ¢e naj nastejemo samo nekaj najbolj o€itnih
vplivov. Znano je, da imajo filmi v sezoni (od .oktobra

do maja) boljsi obisk, kljub temu pa smo prav leta 1975

v juliju in avgustu ponekod opazili celo vecje Stevilo
obiskovalcev, ker je bilo precej slabega vremena. V Casu
svetovnega prvenstva v nogometu je obisk znatno padel.
Seveda pa vplivajo tudi razliéne lokalne prireditve,
televizijski sporedi itd.

Ne glede na vse to pa vidimo iz podatkov o najbolj in
najmanj gledanih filmih v nasih veéjih sredis¢ih, da so
nagnjenja in okusi gledalcev pogosto zelo razli¢ni. Po
zbranih podatkih iz Sestih mest (Ljubljana, Maribor, Celje,
Kranj, Novo mesto in Koper) se dobri vidi, kako razli¢en

je filmski obisk in kako razli¢no gledalci filme vrednotijo:
od »odli¢no« do »porazno«. ..

Zelo znaéilna je Ze prva ugotovitev, da namrec v letu 1975
nimamo absolutnega »prvaka« v obisku: v vsakem od teh
Sestih mest vodi na lestvici kak drug film. V Ljubljani je

na vrhu lestvice dobitnik sedmih »oscarjev« in tudi sicer
dobro ocenjeni ameriski film ZELO, v Mariboru italijanska
pustolovska komedija PAZI, DA NE PRIDE DO GNECE

(ki so ga ponekod vrteli tudi pod naslovom ...SICER

SE BOVA RAZJEZILA), v Celju se je znaSel na prvem mestu
hong-kongski »karate« film V ZMAJEVEM GNEZDU, v Kranju
novo odkupljena repriza uspesnice MOJE PESMI — MOJE
SANJE, v Novem mestu danska erotiéna komedija DOKTOR
v PCOSTELJI. v Kopru pa Pasolinijev CVET TISOC IN ENE
NOCI.

Razliénost okusov lahko pokazemo §e z vrsto drugih
ugotovitev. V vsakem izmed teh mest smo izbrali dvajset
najbolj in po deset najslabSe obiskanih filmov. Pri tem smo
ugotovili, da ni bilo med najbolj uspeSnimi niti enega,

ki bi se v vseh Sestih mestih znaSel vsaj med dvajsetimi
najbolj obiskanimi. In le dva sta takSna, ki sta se uveljavila
med dvajsetimi najuspesnejSimi v petih mestih. Najbolj
zanimivo pri tem pa je, da je eden od njiju na$ slovenski film
Matjaza Klopé&i¢a STRAH! V Ljubljani je zasedel na listi
osmo mesto, v Mariboru Stirinajsto, v Celju enajsto, v Kranju
stirinajsto in v Novem mesto trinajsto mesto! Tako ga je

v teh petih mestih videlo veé kot 47.000 gledalcev.

Drugi od teh obeh filmov, ki sta se uvrstila med dvajset
najboljsih vsaj v petih nasih mestih, je italijanska eroti¢na
komedija MALI GREH Salvatorea Sanpierija z Lauro Antonelli.
V Ljubljani se je uvrstila na deveto mesto, v Mariboru na

peto, v Celju na sedmo, v Novem mestu na osemnajsto

in v Kopru na deveto mesto. To vsekakor kaze — ob drugih
podobnih filmih, ki jih tudi najdemo med dvajset najbolj
obiskanimi filmi (AVTOCESTA V POSTELJI, ORGIJE,
PREGRESNI VIKAR, PREPOVEDANI DEKAMERON, MAZURKA
V POSTELJI, REKTOR V POSTELJI), da je ta zvrst pri nas

$e vedno zelo priljubljena.
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The Greal Gatsby (Veliki Gatsby) reziser Jack Clayton

Chinatown (Kitajska &etrt) reziser Roman Polanski

Zanimiv je tudi spisek filmov, ki so se uspeli uvrstiti med
dvajset najbolj obiskanih v $tirih nasih mestih: tu je brez
dvoma prvak James Bond v ZIVI IN PUSTI UMRETI

z Rogerjem Mooreom, ki ga je reziral Guy Hamilton.

V Ljubljani, Mariboru in Celju je na drugem mestu, v Kranju
na tretjem mestu. Samo v teh &tirih mestih je nabral nad
63.000 gledalcev! Sledi mu Schaffnerjev METULJ, slavni
ekranizirani roman Henrija Charriera s Steveom McQueenom
in Dustinom Hoffmanom. V Ljubljani je bil na éetrtem,

v Mariboru na tretjem, v Kranju na ¢etrtem in v Novem mestu
na devetem mestu. Vsekakor pa je razveseljivo, da se je
POMLADNI VETER Rajka Ranfla prav tako uvrstil med

te Stiri v Stirih od Sestih mest najbolj gledane filme.

Na ljubljanski lestvici je na petem mestu, v mariborski na
sedmem, na celjski na Sestem in v Kranju na osmem mestu.
tako da je v teh Stirih mestih nabral skoraj 54.000 gledalcev.
Tem trem se pridruZzuje Se znacilna italijanska pretepaska
komedija z Budom Spencerjem in Terenceom Hillom PAZI,
DA NE PRIDE DO GNECE, ki se Sopiri v Mariboru celo

na prvem mestu, v Celju in Kopru na drugem in v Kranju
na devetem mestu!

Sledi skupina Stirih filmov, ki so se uveljavili na spiskih
dvajsetih najboljsih v treh od Sestih nasih mest, kolikor smo
jih upostevali v tej anketi. Med njimi vodi Pasolinijev CVET
TISOC IN ENE NOCI. Ljubljanéani so mu za obiskom
pripomogli na peto mesto, v Kranju je na sedmem, v Kopru
pa celo na prvem mestu! Na novo odkupljena verzija znanega
Thorpeovega zgodovinskega filma IVANHOE z Robertom
Taylorjem, Elizabeth Taylor in Olivio de Havilland se je zrinila
v Mariboru na Sesto, v Celju na osmo in v Novem mestu

na deveto mesto. Ameriska pustolovska zgodba o ¢rni
superagentki CLEOPATRA JONES pa je uspela priti v Celju
na tretje, v Kranju na Sesto in v Novem mestu na dvajseto
mesto na seznamu uspes$nic. Najpomembnejsi med temi

pa je brez dvoma film Liliane Cavani NOCNI PORTIR,

ki si je konec leta predvsem v Ljubljani pridobil mnogo
hvaleZznega ob¢cinstva in se uvrstil na ljubljanski lestvici

na Sesto mesto, v Mariboru je bil Sestnajsti in v Kranju peti,
tako da ga je videlo samo v teh treh mestih nad 46.000
gledalcev.

Sledi seznam Sestnajstih filmov, ki so se leta 1975 pojavili
vsaj dvakrat med dvajsetimi najbolj uspesnimi filmi v Sestih
anketiranih mestih. Med njimi najdemo vrsto zelo »uglednih«
filmov kot na primer ZELO, JUGERNAUT — GOSPODAR NAD
ZIVLJENJEM IN SMRTJO in VELIKI GATSBY — pa tudi
mnogo nezahtevnih filmov, kot so: ponovno odkupljeni
ZAKLAD V SREBRNEM JEZERU, KUNG FU — ZELENI| OBAD,
KRALJICINA OGRLICA, TARZANOVA BORBA ZA

ZIVLJENJE, KARATE V SLUZBI INTERPOLA, SHAFT

V AFRIKI, AVTOCESTA V POSTELJI itd. Med tema
skrajnostima pa najdemo tudi vec filmov, ki sodijo ve¢ ali
manj na vsak spored, kot na primer: LOV, ODRESITEV,
NAJBOLJ DIVJA DIRKA, POBEGNIL SEM S HUDICEVIH
OTOKOV, ANGELSKE NUNE in ne na koncu PREPOVEDANI
DEKAMERON.

Preostajajo Se filmi, ki so se v teh Sestih mestih tudi uvrstili
na sezname dvajsetih najbolj obiskanih filmov — vendar

le po enkrat. Taksnih je ostalo Se petdeset — torej izredno
velik izbor, ki prav tako kaZe, kako razli¢ni so okusi nasega
ob¢&instva. Med njimi lahko najdemo nekaj zelo dobrih
filmov kot na primer ZIMA LEVA, MACBETH, OPICA IN
NADOPICA itd. To, da sta se na tem spisku znasla Se filma
KITAJSKA CETRT in VELIKI DIKTATOR, je seveda treba
pripisati dejstvu, da sta bila Sele ob koncu leta 1975

na sporedu v Ljubljani, kjer sta se uvrstila med najbolj
obiskane filme.

Omeniti moramo tudi, da so med filmi, ki so se znasli

vsaj enkrat med dvajsetimi najbolj obiskanimi

tudi trije domadi: slovenski CUDOVITI PRAH Milana Ljubiéa,
RDECA ZEMLJA in DOKTOR MLADEN. Drugih jugoslovanskih
filmov ne zasledimo na teh lestvicah, kar je brez dvoma
znacilno za odnos na3ega gledalca do domacega filma

Ne manjka pa med temi petdesetimi filmi del, ki so vsaj
enkrat zasedla mesto med dvajsetimi najbolj obiskanimi,

tudi izrazito komercialnih del. Naj nastejemo nekatere med
njimi: V ZMAJEVEM GNEZDU, VELIKI VALCEK, SIROTA

1Z LOOWOODA, PREGRESNI VIKAR, MOJE PESMI — MOJE
SANJE, MAZURKA V POSTELJI, REKTOR V POSTELJI,



Westworld (Stari divjl zahod) reZiser Michael Crichton

McQ (Detektiv McQ) reZiser John Sturges
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SINBADOVO ZLATO POTOVANJE, TRIJE SUPERMANI

V TOKIU in seveda tudi BISERI SMEHA s Stanom Laurelom
in Oliverjem Hardyjem. Kot vidimo, pri tej skupini previadujejo
pustolovske zgodbe, melodrame in — eroti¢ne komedije.

Vsekakor pa je ¢udno, da se niso bolje uveljavili filmi,

ki so se sicer tudi po enkrat uvrstili v lestvice nasih sSestih
mest, pa vendar nekaj pomenijo, kot na primer: EL CID,
VELICASTNI BELMONDO, SODNIK ZA OBESANJE, TRADER
HORN, STARI DIVJI ZAHOD, OD ARDENQOV DO PEKLA

in podobni, ki pomenijo v mednarodnem merilu vendarle
solidne in uspesne filme.

Spiski najbolje obiskanih filmov pa bi seveda ne bili popolni,
ée jih ne bi dopolnili s tistimi deli, ki so nasla pri gledalcih
— pa naj bo Ze zaradi kakrsnihkoli razlogov — najmanj
zanimanja. V Ljubljani, Mariboru, Celju, Kranju, Novem mestu
in Kopru smo zbrali sezname tistih desetih filmov, ki so

imeli v letu 1975 najmanj gledalcev.

Predvsem moramo z obZalovanjem ugotoviti, da med njimi
pogosteje naletimo na jugoslovanska filmska dela, kot pa
med blagajniskimi uspesnicami. Ce smo lahko med najbolj
obiskanimi filmi z veseljem prebrali naslove Klop¢&ievega
STRAHU, Ranflovega POMLADNEGA VETRA kar po veckrat

in Ljubievega CUDOVITEGA PRAHU (v Ljubljani na
$estnajstem mestu), Jankoviéeve RDECE ZEMLJE

(v Mariboru na ¢etrtem mestu) in Mutap¢icevega DOKTORJA
MLADENA (v Novem mestu cetrto mesto) vsaj po enkrat,
najdemo med desetimi najslabSe obiskanimi filmi v vsakem
od Sestih mest kar Stirinajst domadcih filmov (med njimi tudi
nekaj repriz!). Tako se je zna3el na primer DECEK IN
VIOLINA kar trikrat na teh »&rnih« spiskih negledanih filmov:
v Ljubljani, Novem mestu in Kopru). Obves¢evalski film

SB ZAPIRA KROG je med njimi dvakrat (v Kranju in Novem
mestu), KAPETAN MIKULA MALI je imel v Ljubljani, pa tudi
v Mariboru zelo malo gledalcev. Po enkrat lahko preberemo
naslove naslednjih domacih filmov med desetimi najmanj
gledanimi: PAVLE PAVLOVIC, BOMBASA, SCUKOZER, KDOR
POJE, NE MISLI SLABO, AMANDUS, PRVI SPLITSKI ODRED,
KOSAVA, HISA, DEKLE S KOSMAJA, MALI CUDEZ VELIKE
NARAVE in DOLINA BOBROV v kombinaciji z dokumentarcem
JUGOSLAVIJA DANES. Res so vecino teh filmov predvajali

?e drugié, je pa med njimi tudi nekaj premier, ki bi prav
gotovo zasluzile ve¢ pozornosti.

Ce pa primerjamo te nase filme s tistimi, ki so se prav tako
uvrstili na spiske desetih najslab$e obiskanih filmov v nasih
Sestih mestih, potem moramo priznati, da so dostikrat

v zelo dobri druzbi! Kajti tudi tako ugledna dela, kot so

na primer Viscontijev SOMRAK BOGOV, Petra Bogdanovicha
DAISY MULLER, Josepha Loseya NORA HISA LUTK,
Commencinijev UMOR 1Z LJUBEZNI, Cayattov NI DIMA BREZ
OGNJA, in celo Gilberta Keitsa kandidat za Stiri »oscarje«
leta 1974: POLETNE ZELJE — ZIMSKE SANJE, so na teh
spiskih! Torej prav slab kompliment obiskovalcem kina,
posebno ¢e pomislimo, da je bilo o teh filmih vendarle precej
napisanega in so imeli po vsem svetu izreden uspeh

ter so prisli k nam z odliénimi priporogili!

Hkrati pa moramo ugotoviti, da so najpogosteje na spiskih
najslabse obiskanih filmov redno dela vzhodnih drzav —

pa naj bodo to filmi socialistitnega vzhoda ali drugih drzav.
Najslabse so obiskani bolgarski, ¢eski, madzarski, romunski,
poljski in vzhodnonem3ki filmi ter filmi iz Sovjetske zveze —
priblizno enako egiptovski, japonski, kitajski in drugi!

Svojevrsten rekod je postavil bolgarski film BEG V TISINO,
ki na predstavo ni privabil niti trinajst gledalcev, ¢eprav

so ga vrteli dva dni. Le za spoznanje boljSi je bil prav tako
bolgarski VONJ MANDELJEV s trinajstimi obiskovalci

na predstavo. Ni ¢udno, da so ga imeli samo en dan

na sporedu. Bilo je to v Mariboru. In da nas bo lahko $e bolj
sram, moramo povedati, da je na primer zelo dobra ruska
komedija IVAN VASILJEVIC MENJA POKLIC kar trikrat

na spisku najslabse obiskanih filmov (v Ljubljani, Celju

in Novem mestu), lep ¢eski film Karla Kachyne LJUBEZEN
dvakrat (Maribor in Celje), podobno kot bolgarski TIGERGEK
(Maribor in Celje). V priznanje nasim kinematografom

pa je treba ugotoviti tudi to, da se kljub ogitnem upiranju
nasih gledalcev, da bi si ogledali — tudi zelo dobre —

filme iz vzhodnih drZav, trudijo, da bi ta dela vendarle
priblizali gledalcem. Filme predvajajo kljub minimalnemu
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obisku po ve¢ dni v upanju, da se bodo vendarle uveljavili
po kvaliteti in tudi privlacnosti, ki jim je v mnogih primerih
ne moremo odrekati.

Do Se bolj nenavadnih ugotovitev pa prihajamo, ko najdemo
tak film, kot je Berta Haanstre odli¢ni dokumentarec

OPICA IN NADOPICA, kar dvakrat na spisku najslabse
obiskanih (v Ljubljani in Kranju), pri ¢emer nas lahko le delno
potolaZi podatek, da pa je ta isti film — sicer po zaslugi
Solskih predstav — prisel v Mariboru vendarle na
sedemnajsto mesto na spisku najbolj obiskanih filmov.

Pregled, kakrSnega smo tokrat sestavili na osnovi spiskov
dvajsetih najbolje in desetih najslab3e obiskanih filmov v Sestih
nasih mestih, prav gotovo ni popoln in tudi ne predstavlja
niti priblizno natanéne analize. Za kaj takega bi potrebovali
mnogo podrobnejSe podatke in predvsem mnogo ve¢ prostora.
Kaze nam pa vendarle vrsto zanimivih ugotovitev in dejstev,
zelo pomembnih za naso reproduktivnho kinematografijo,

ki mora od obiska ziveti. Predvsem je to ugotovitev, da

ima vsako mesto svoje posebnosti in svojevrsten okus
obéinstva, da torej ne veljajo sploSna pravila, ¢eprav

pomeni primerjanje obiska v drugih mestih zelo dobro
osnovo za nacrtovanje. Ker pa pri nas predvajajo skoraj vse
filme v istem &asu — vsaj v vegjih srediséih — za tak$no
primerjavo ni mnogo ¢asa in bi si z njo lahko pomagali

le manjsi kinematografi.

Za kinematografe je zelo pomemben tudi relativni obisk —
to se pravi Stevilo obiskovalcev na eno predstavo. Dogaja se,
da morajo v€asih zaradi programskih ali drugih pogojev

film pred¢asno umakniti s sporeda, drugi¢ pa ga drzati dalj
Gasa kot kaze obisk. Z zadrzevanjem dobrih filmov na
sporedu pridobijo ti filmi brez dvoma nekaj gledalceyv,
posebno tam, kjer je uspesna »ustna« propaganda in ima
film dovolj ¢asa, da gledalci zvedo zanj. Film, ki gre
predéasno s sporeda in se vrne potem Kot repriza, lahko

s tem veliko pridobi — lahko pa tudi izgubi.

Na sploh pa kaze, ta pregled, da se pri nas

kolickaj zahtevnejsi filmi, ¢e niso prej dobro

pripravljeni in propagandno obdelani, le steZka uveljavljajo.
V kinodvoranah Se vedno previaduje gledalec, ki i§¢e v filmu
predvsem zabavo, sprostitev in nekaj zgec¢kanja zivcev,
¢eprav pokaze tu ali tam tudi nepricakovan smisel za dober
film. Tako bi za gledanje filmov pri nas vendarle lahko
obveljala ocena »od odli¢no do porazno.. .«

»Sleeper« (Povampirjeni Miles) reziser Woody Allen
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Cudoviti prah: re.

Ziser Milan Ljubié

filmi 1975

Ekranova priznanja domacim filmom
in njihovim ustvarjalcem

Najboljsi film leta:

Strah

Najboljsa rezija:

Matjaz Klop¢ié za film Strah
Najboljsi originalni scenarij:

Pavle Pavlovié

Najboljsi scenarij po literarni predlogi:
ni priznanja

Najboljsa moska vloga:

Nikola Simi€ v filmu Hitler iz moje ulice
NajboljSa Zenska vloga:

Milena Dravi¢ v filmu Pavle Pavlovié
NajboljSa moska stranska vloga:
Zarko Radié v filmu Pasijon po Mateju
Najbolj$a stranska Zenska vloga:
Elvira Kraljeva v filmu Strah
Najboljsa fotografija:

Tomislav Pinter v filmih Strah in Pavle Pavlovié
NajboljSa montaza:

Vuksan Lukovec v filmu Testament
Najboljsa scenografija:

Niko Matul v filmu Strah

Najboljsi kostimi:

Elena Donceva-Tanceva v filmu Jad
Najboljsi film s tematiko NOB:

ni priznanja

Najboljsi film s sodobno tematiko:
Pavle Pavlovié

Najbolj$a komedija:

ni priznanja

Najboljsi otroski film:

ni priznanja

Najbolj$i zgodovinski film: .

ni priznanja

Najboljsi dokumentarec:

ni priznanja

Najbolj§i animirani film:

Dnevnik

Najboljsa glasbena oprema:

Urban Koder v filmu Pomladni veter
Najbolj$a zvo¢na oprema:
Testament

Najboljsi posebni efekti:

ni priznanja

Najvecje razo&aranje:

Cudoviti prah

Najbolj precenjen film:

Okovani Soferji

Najbolj podcenjen film:

Pavle Pavlovié

Najbolj neokusen film:

Rdeca zemlja

Najboljsi debitant-reZiser:

ni priznanja

Najbolj obetajoéi debitant igralec:
Tanasije Uzunovié

Najbolj obetajo¢a igralka debitantka:

Olga Kacjan

Posebno priznanje revije Ekran:

ni priznanja

Novoletna anketa »Oslobodjenja« —
Sarajevo

1. Jad

2. Pavle Pavlovi¢

3. Povest o dobrih ljudeh

4. Pasijon po Mateju

5. Strah

6. Hitler iz naSe ulice

7. Prezimovanje v Jakobsfeldu
8. Hrbtenica

9. Kmecki upori
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»Films and filming« — Velika Britanija

Priznanja filmom in njihovim ustvarjalcem:

Najboljsi film leta:

»Lenny«, reZija Bob Fosse, scenarij Julian Barry na osnovi
lastne igre, glavne vloge — Dustin Hoffman, Valerie Perrin
in Jan Miner

Najboljsa rezija in najbolj pomemben umetniski prispevek
filmu 1975:

Michelangelo Antonioni za film The Passanger (Potnik)
NajboljSa zenska vloga:

Ann Margaret v filmu Tommy (Anglija)

Najboljsa moska vloga:

Dustin Hoffman v filmu Lenny (ZDA)

Najboljsi angleski film:

Tommy reziserja Kena Russella

Najboljsi neangleski film:

The Mattei Affair (Primer Matei) reZiserja Francesca Rosija
(ltalija)

Najboljsa stranska Zenska vloga:

Valerie Perrin v filmu Lenny (ZDA)

Najboljsa moska stranska vioga:

Paul Nicholas v Lisztomaniji (Anglija)

Najboljsi izvirni scenarij:

Woody Allen za scenarij Love and Death (Ljubezen in smrt)
(ZDA)

NajboljSa scenarijska adaptacija:

Paul Dehn za film Murder on the Orient Express

(Umor na Orient ekspresu) po literarni predlogi Agathe Cristie
(Anglija)

Najboljsa fotografija:

Bruce Surtees za film Lenny (ZDA)

Lenny: reZiser Bob Fosse

NajboljSa montaza:

Verna Fields za film Jaws (Zrelo) (ZDA)

NajboljSe umetnisko vodstvo:

Philip Harrison in Ken Russell za film Lisztomania (Anglija)
Najboljsi kostimi:

Jacqueline Moreau za film Stavisky (Francija)

Najboljsi western:

ni priznanja

NajboljSa grozljivka:

Jaws (Zrelo) reZiserja Steven Spielberga (ZDA)
NajboljSa komedija:

Monty Python and the Holy Grail

Najboljsi dokumentarec:

Goodtime's Brother, Can you Spare a Dime (Anglija)
Najboljsi animirani film:

ni priznanja

Najboljsi thriller:

French Connection Il (Francoska zveza Il) reZiserja
John Frankenheimer (ZDA)

NajboljSa glasbena oprema:

Herbie Hancock za film Death Wish (Smrina Zelja) (ZDA)
Najboljsi zvok:

Derek Ball za film Rollerball (Anglija)

Najbolj$i posebni efekti:

Irwin Allen za film The Towering Inferno (ZDA)

Najbolj zmeden (embarrassment) film leta:

Confession of a Pop Performer (Pri¢evanja pop zvezde)
reziserja Normana Cohena in Three for All (Trije za vse)
reziserja Martina Campbella (Anglija)

Najbolj neokusen film leta:

Funny Lady (Sme$na gospa) reZiserja Herberta Rossa (ZDA)
Najbolj domiselno delo leta:

Ken Russel za filma Tommy in Lisztomania (Anglija)

Ken Russell reZiser filma Tomm

Lizstomanija: reziser Ken Russell

Michelangelo Antonioni, reziser
filma The Passenger (Potnik)
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Najbolj precenjen film leta:

Shampoo (Holywoodski frizer) reZiserja Hala Ashbyja (ZDA)
Najbolj podcenjen film leta:

The Great Waldo Pepper reziserja Georg Roy Hilla (ZDA)
Najbolj obetajoée nove ime med Zenskami:

Jessica Harper v filmu Phantom of the Paradise

Najbolj obetajoge novo ime med moskimi:

ni priznanja

Najbolj obetajo¢ debitant:

Pan Cosmatos za filma Massacre in Rome (Pokol v Rimu)
(ltalija)

Posebna nagrada:

Sidney Lumetu za film Dog Day Afternoon

Film, ki je najbolj razo¢aral:

The Rocky Horror Picture Show reziserja Jima Sharmana

Newyorska kritika

Najboljsi film 1975:

Nashville

Najboljsi reziser:

Robert Altman (Nashville)

Najbolja igralka:

Isabelle Adjani (Zgodba o Adeli H., reZija Frangois Triffaut
Najboljsi igralec:

Jack Nicholson (Let &ez kukaviéje gnezdo, rezija J. Forman)
Najbolj$a zenska stranska vloga:

Lily Tomlin (Nashville)

Najboljsa moska stranska vloga:

Alan Arkin (Srca Starega Zahoda)

Najboljsi scenarij:

Zgodba o Adeli H., Triffaut, Jean Gruault in Suzanne Schiffman

Nashville reziser Robert Altman

gledali bomo — film

Romanca o zaljubljenih

Ime Andreja Mihalkova-Konéalovskega je povezano
z najbolj ambicioznimi in zrelimi dosezki sodobne
sovjetske kinematografije, da omenimo le sodelovanje
pri scenarijih za »Solaris« Andreja Tarkovskega in
»Krvoloéni volk« Tolomusa Okejeva in njegove
ekranizacije ruske literarne klasike (»Plemisko gnezdo«
Turgenjeva, »Stricek Vanja« Cehova). Zato na prvi
pogled preseneca, ko ga najdemo podpisanega pod
»Romanco o zaljubljenih«, v osnovi $tandardno
ljubezensko temo trikotnika. Presenedenja je seveda
konec, ko se seznanimo z njeno realizacijo, ki je
leta 1974 zmagala na mednarodnem festivalu v Karlovih
Varih.
Vse kaZe, da je »Romanca« nastajala v pogojih, ki
sovjetskim avtorjem dovoljujejo odmik od Sablone
(da o popredju proizvodnih sredstvih sploh ne govorimo!).
Zdi se tudi, da je film rezultat Siroko zasnovane ankete
med sovjetskimi filmskimi gledalci, ki so na vprasanje,
kak3nih filmov si najbolj Zelijo, domala soglasno
odgovorili: filme o ljubezni. Kajti o¢itno je, da je
»Romanca o zaljubljenih« mimo drugega tudi dokaz,
da lahko v sovjetskih ateljejih nastajajo tudi »Love
Story«, kar seveda pomeni le filme, ki ugajajo najsirsi
publiki in so grajeni mimo uveljavljenih Standardov.
In tako zadenja Koncéalovski svojo pripoved o mladi
ljiubezni Tanje in Sergeja v najboljSem stilu Svedskega
lirizma (Elvira Madigan), ko vpelje v film akcijo,
le-ta ne zaostaja za bondovsko vrhunsko tehnizacijo,
mimogrede dokaZe, da lahko nadgradi stil »West Side
Story« in prepleta ¢rno-belo in barvno tehniko. Te
primerjave so seveda neuvsiljive, daleé¢ od golega
plagiatorstva, vendar je skoraj tri ure trajajodemu
filmu stilna menjava dobrodo$la vizualna in
razpolozZenjska sprememba.
To, kar hode Kondalovski v svoji pripovedi o Tanji,
ki je ljubila Sergeja, pa se potem, ko je mislila, da je
mrtev, presenetljivo kmalu poroéila z Igorjem, je:
zivljenje, to je ljubezen, Brez custva je ¢lovek mrtev.
In ¢e nekdo ljubi, da bi sploh mogel Ziveti, drugi
brez ljubezni Zivotari, je zivi mrivec, To, Ze spet na
klasiéno rusko knjiZevnost vezano prispodobo izpoveduje
film v sivih tonih, ko spremlja usodo Sergeja in vdano
fakanje njegove dobre, preproste Zene na mozev
éustveni odziv. Seveda je sklep filma pomirjujoé, na
platno se prikradejo mehke barve upanja.
Brez taks$nih igralecev, kakrine je Kondalovski izbral
(Jevgenij Kindinov, Jelena Korenjeva, Irina Kupcenko,
Aleksander Zbrujev in mnogi drugi, med njimi v epizodi
Inokentij Smoktunovski), bi pripoved ne mogla
sugestivno zaziveti. Pa Se tako njeno sugestivnost
mestoma trga preveliko zaupanje v dobro voljo gledalca
in potapljanje v znadilno rusko razpoloZenje trpece
dobrote, predvsem pa pocasen filmski tek. Za sovjetsko
kinematografijo pa je »Romanca o zaljubljenih« prav
gotovo prijetna osvezitev, zanimiva tudi za tujino.
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Prizori iz zakonskega Zivljenja

Tema stara, kot je staro sozitje med ljudmi. Okoli$éine
navadne, kot jih zmore ponuditi ponavljajoéi se vsakdan.
Problem menehno nov, bolec, obéutljiv. Govorica o vsem
tem, pa naj bo besedna ali slikovna, kar najbolj
preprosta, odrekajoca se globokoumnim tiradam,
leporedju, stkana iz najbolj posploSenega besednjaka;
kamera kot da je pozabila na slikovitost rakruzov,
menjave planov, kompozicijo slike in se tudi v priblizanju
najmanjsemu detajlu otresla vsiljivosti ali prestudiranega
slikovnega akademizma. Bergman, kakrinega na zunaj
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komaj §e prepoznamo. In obenem Bergman, kakrien
se nam razkriva v vsem svojem bogatem, raznolikem
opusu, skozi katerega se kot rdeca nit vlede ena sama
neugnana, naravnost strastna, radovedna, indiskretna
teznja po odkrivanju éloveSkih slabosti in skrivnosti.
Tak je Ingmar Bergman v »Prizorih iz zakonskega
Zivljenja«. To pot se ni zatekel v alegorijo, stilizacijo,
ekstravaganco ali eleganco. Z najveéjo moino mero
filmske neposrednosti, ki prehaja (tudi po zaslugi
imenitnega para Liv Ullmann — Erland Josephson)
Ze v avtenti¢nost, se je spopadel z analizo zakonskega
brodoloma dveh zrelih ljudi. Niso ga toliko zanimali
vzroki, ki so pripeljali do loc¢itve; veliko vec tenkocutne
pozornosti je posvetil opisu in slikanju custvenih
razpoloZenj in racionalnih fasad, ki jih prekrivajo,
saj gre za zakon dveh intelektualcev, ki holeta tudi
v trenutkih najhujSe krize ostati kultivirana, civilizirana.
Toda fasade so tako krhke in Bergman je tako prezavo
pazil na razpoke v njih, da tudi gledalci nobene ne
spregledamo. Sirijo se na platnu pred nami v vsej
¢lovedki nemodi, prizadetosti, egoizmu in tudi v §e vedno
trajajoéem medsebojnem odzvanjanju, In tako tri ure
dolgo,
Prvo uro si je Bergman pridrZal zgolj za ekspozicijo,
za predstavitev svojih dveh junakov in njunega
zakonskega Zivijenja. Drugo uro je namenil dogodkom,
ki jih sproZi trenutek, v katerem mozZ Zeni in materi
svojih dveh héerk pove, da jo zapuséa, ker se je zaljubil
v dvajset let mlaj$e dekle. Tu se zadenja njena trnjeva
pot, iz katere se izteée stezica v samostojnost, da se
ne zatecemo k preveckrat uporabljeni emancipaciji,
Tretjo uro potrosi Bergman za nekoliko razvleéeno
umovanje o tistem custvovanju pod vsakdanjo povrsino,
ki mu je PreSeren madel tako lepo ime, »sila spomina«.
Kajti vse, kar je imel povedati v svoji na zunaj
preprosti, znotraj pa psiholosko izredno tenko razcélenjeni
pripovedi, je povedal v prvih dveh delih in v sklepni
sekvenci drugega povrh nakazal tudi vse, kar je nato
ponavljal v tretjem.
Dal nam je izrazito trilogijo z odlo¢no odvecnim tretjim
delom, »Prizori iz zakonskega Zivljenja« so kot pomotoma
zaili na kinematografsko platno. Zasnovani za televizijo
so dokazali, da kljub veliki sorodnosti oba medija,
televizijski in filmski, priznavata svoja pravila, ki jih
ne kaze krsiti niti mojstru Bergmanovega formata.
Kajti znadilno je, da ob »Prizorih« gledalcu dialog
s platnom, njegovimi junaki in njihovimi usodami ni
dovolj. Pogre3a Se tretjega sobesednika ob svoji strani,
tega pa kinematograf ne omogoca. In ne nazadnje
je triurna kinematografska koncentracija zelo velika
zahteva, ki je ni mogode primerjati s trikratno enourno
poglobitvijo v snov pred malim zaslonom.
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Boter Il

Velik komercialni uspeh Botra (pa vendar ne tudi cisto
nepomembni umetniiki, vsaj kar se tice filmskega
pripovedovanja in filmske dramaturgije) je ob ne povsem
izérpanem proznem tekstu Maria Puza spodbudil

Se drugi del filma o velikem mafijskem bossu, katerega
ime lepSe zveni, ¢e mu recemo boter. Isti reZiser kot

pri prvem delu, namre¢ Francis Ford Coppola je tako
lahko znova pokazal, koliko zna filmsko obrt, pokazal
tudi, da se umika predvsem v komercialne vode in
fabulativno v zasebnidtvo in dokonéno popolno
osamljenost mladega botra (izvrstno ga igra Al Pacino —
toda vpraSanje je, ali ni bil mogoce ta igralec kot Serpico
boljsi), da se umika druzbenim razseznostim mafijskega
delovanja (tista povezava z vrhovi politicne oblasti

v ZDA in predrevolucijski Kubi se zdi za lase privlecena),
v bistvu gre za dvoboj dveh mogocénikov (eden star

in zvit, drugi — boter II — mlad, vitalen, moderen,

a mogoce prevec direkten, premalo diplomatski),

ob katerem se zakrivajo vse najrazliénejse moznosti
druzbenega ozadja. Film postaja dvoboj med
protagonistom in antagonistom, zanimiv, dinamicen,
skorajda kriminalka. Zaradi te ustvarjalne pridnosti
(Coppola ni drezal tja, kjer bi lahko postalo neprijetno),
si je reziser tudi zasluzil lepo Stevilo oscarjev.

Vendar je tudi res, da film s precej$njim poznavanjem
prikazuje vzduije, v katerem je v ¢asih gospodarske
krize pred drugo vojno, postala povezava »mafiozov«
edini nacin obstajanja za italijansko priseljenisko
druzbeno srenjo. Mafijske metode so bile pravzaprav

v zasebne vode speljane legalne vladne nasilniske metode,
princip pohoda na oblast, utrjevanja oblasti in
ustvarjanja svojega malega imperija pa je bil pri
mafijskih botrih precej podoben legalnemu, drzavnemau.
Te stvari, se zdi, je Coppola v tem filmu dobro oznadil,
S$koda je, da je hotel naenkrat povedati preveé, tako

da mu je film zacel razpadati v razliéne elemente

in celo v razliéne Zanre. Tudi dramaturgija tokrat

ni niti pol toliko trdna kot je bila v prvem delu Botra,
moti pa tudi oblikovno ponavljanje scen iz prvega dela.
Vendar film kljub temu, da se sem in tja prevec vlece,
tudi dovolj ugaja, Je namreé soliden projekt, z odliénim
obvladanjem obrinega znanja in tudi sporocéilno
zaokrozen, ¢eprav je pac res, da spoznanje o popolni
¢lovekovi osamljenosti, ko je prispel ¢isto na vrh,

ni veé novo. vk

Hollywoodski frizer

Film Halla Ashbyja (ki nas je lani prijetno presenetil

s filmom Zadnja naloga — The Last Detail) je sicer
reklamiran kot komedija, éeprav ni mogoce prezreti,

da se je Ze scenaristu, pa tudi reZiserju proti koncu
zmuznil iz rok in za$el v nekoliko modernejso varianto
melodrame.

Hollywoodski frizer je Warren Beaty, straSen zapeljivec
osamljenih in zdolgocéasenih hollywoodskih Zenskih src.
Zaplet je grajen dovolj zanimivo, éeprav postane kmalu
precej prozoren, ker film uvaja ves ¢as nove osebe,

ki naj pomagajo dopolniti izpraznjena mesta v
kombinacijah. Tako je gledalcu kmalu jasno, kdo bo

kaj dobil in kdo bo kaj izgubil, in C¢isto tradicionalna
ostane v takem kontekstu resitev filma: glavni junak
pravzaprav edini ne more dobiti svojega para.

Film sicer prinaa nekaj ne preve¢ ambicioznih sporocil,
a Se ta so veéinoma Ze poznana, mogoce tokrat le nekoliko
na novo prikazana. Film pa seveda ugaja iz drugih,
predvsem komercialnih vzrokov — zaradi prijetne in
gladko tekoce zgodbe, zaradi dobrih igralskih kreacij

in zaradi obrtnisko uglajene rezije. Tako je paé¢ nastal
zabaven komercialni produkt, ki prinaSa denar;
sporocilo pa mu je nekje po nepotrebnem zvodenelo

in zdi se, da niti Hall Ashby ne ve natanéno, kje se je
to zgodilo.

Zabavno, a od Ashbyja smo pricakovali vec. vk

Shampo (Hollywoodski frizer) reziser Hal Ashby
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UredniStvo — avtorjem!

EKRAN je revija za film in televizijo.

S teh dveh podrocij objavljamo

komentarje, eseje, Studije, kritike, prikaze,
recenzije, intervijuje,

najrazliénejse informacije, slikovno gradivo ipd.,
uredniski odbor pa jih zbira, pregleduje in odlocéa
o0 objavi.

Da bi sodelovanje med avtorji prispevkov in
uredniskim odborom potekalo ¢im boljse,
predvsem pa,

da bi se uredniski odbor izognil nepotrebnim
stro$kom in izgubi casa (prelipkavanje),
avtorje naprosamo,

da pri svojem sodelovanju 2 EKRANOM
upostevajo:

nenaroéeni rokopis naj ne presega desetih
tinkanih strani

prispevki naj bodo pisani s pisalnim strojem
(¢érni trak), na normalnem papirju (format A-4),
vsaka stran naj ima 30 vrstic (normalni razmak),
vrstica 60 znakov, v treh izvodih (original in

dve kopiji)

na naslovni strani naj avtor navede naslov
prispevka, priimek in ime, tocen naslov in Stevilko
Ziro racuna

pri navajanju naslovov filmov naj avtorji
uporabijo prvi¢ originalni naslov filma in

v oklepaju naslov, pod katerim je bil predvajan
pri nas, v nadaljevanju pa nas prevod (primer:
Shampoo (Hollywoodski frizer)

uporabljeno literaturo naj citirajo na koncu
¢lanka, in sicer po naslednjem vrstnem redu:
avtor, leto izdaje, naslov ¢lanka, revija, kraj
izdaje, volumen, stevilka, stran (primer:
Cozarinsky Edgardo, 197576, Borges on and
in Film, Sight and Sound, London, vol. 45,
No. 1, str. 41

¢e gre za knjigo pa: avtor, leto izdaje, naslov,
kraj izdaje, zaloiba :
tudi vse opombe naj bodo na koncu clanka
avtorji naj sami (ali v dogovoru 2z urednisStvom)
poskrbijo za slikovno opremo prispevkov, pri
cemer naj sliko opremijo s sledec¢imi podatki:
naslov filma, ime in priimek igralcev na sliki,
po moznosti pa Se imena filmskih oseb, ki jih
igralci predstavljajo v omenjenem filmu

Upamo, da boste z razumevanjem in
dobronamerno sprejeli nase sugestije.






