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EKRAN: Omnibus, 3e posebej v ,kriznih“ situacijah, je ena izmed
oblik vstopanja v kinematografijo. Vendar pa so bile v ,.,komercial-
nem*“ pogledu z omnibusi praviloma tezave, saj film s tremi zgod-
bami zelo tezko najde mesto v standardni kinematografski mrezi.
No naredili ste film, ki se, vsaj kar zadeva jugoslovanske okvire,
razlikuje od doslej poznanih tovrstnih projektov. Za omnibuse je
vec¢inoma znacilen generacijski pristop, doloéen tematski okvir
oziroma podobne poetike. Vi pa ste tri zgodbe vpletli v strukturo
ene zgodbe.

MIHLETIC: Glavni vzrok, da smo se odlocili za omnibus, je eko-
nomska in produkcijska danost na filmskem podrocju. Vsako leto
na zagrebski filmski Soli diplomira 5 oziroma 6 reziserjev. Zato je
razmerje med ,povprasevanjem* in ,ponudbo“ tak3no, da ima
mlad reziser zelo malo moznosti, da bi prisel do celovecernega
projekta. Tako smo ponudbo, da zreziramo omnibus takoj sprejeli,
vendar pa smo strukturo omnibusa Ze v sami osnovi skusali ¢im-
bolj ,oplemenititi“, se pravi ga narediti bolj gledljivega in to tako,
da se tri razliéne zgodbe sproZijo in izte¢ejo kot celota. Pri tem pa
smo film koncipirali tako, da se kljub ,trdnejsi“ dramaturgiji izo-
blikujejo trije razli¢ni filmi, s tremi razli¢nimi liki in tremi razliénimi
rokopisi oziroma poetikami.

KRENCER: Scenarij sva zastavila z Vedranom Mihleticem, kasne-
je se nama je pridruzil e Miroslav Pendelj. Razumljivo je, da je do-
lo¢ene stvari v tretji zgodbi kasneje Mladen Mitrovi¢ prilagodil
svojim rezijskim prijemom. Ze od samega zacetka pa nas je fasci-
nirala predstava, kako bo ,realno” deloval film, ki ima sicer skup-
no scenaristiéno podlago, ki pa bo realiziran skozi tri reZijske opti-
ke in ki bo s to dinamiko odlocilno vplival tudi na percepcijo filma
kot celote. Film kot celoto pa smo si ogledali tako kot vsi gledalci
in re¢i moram, da smo se za ta eksperiment odlocili namenoma.

MIHLETIC: Zelel bi le dopolniti Krencerja. Zdi se mi, da bi lahko
celotno delo pri filmu Hamburg Altona oznagili z nekimi ,racional-
nimi elementi, za katere smo se odlocili v trenutku, ko smo spreje-
-li zamisel o omnibusu. Gre za elemente pri izdelavi scenarija, izde-
lavi rezijskega postopka pa vse do post produkcijskega trenutka.
Mnenja smo bili, da na doloéen nagin z vsemi temi kreativnimi ele-
menti, pa tudi po dramaturski zasnovi, nekaj tvegamo. Tvegamo v
smislu, da lahko s tem postopkom pridobimo Se neko novo kvali-
teto. Tveganije je bilo glede na produkcijske parametre tudi v tem,
da gre za debitantski projekt treh reZiserjev-debitantov, dveh debi-
tantov scenaristov, oz. Se tretjega sodelavca scenarista, ki je bil
prav tako debitant. Potem so bili debitanti tudi snemalci, pa mon-
tazerji in v vecji meri kar celotna ekipa, ki je delala na tem filmu in
je svoje Studije opravila na zagrebski filmski akademiji. Kajti tudi
Mladen Mitrovi¢, ne glede na to da je Sarajevcan, je Studiral v Za-
grebu. Torej to je tisto produkcijsko tveganje, seveda pa gre tu tu-
di za avtorski, kreativni, filmski rizik, o ¢emer je Krencer ze govoril.
Gre za metodo dela, ki smo si jo izbrali in ki je bila v tem, da kon¢-
ni izdelek ne bo vplival na posamezne sestavine le-tega. Seveda
pa je bilo vse skupaj zamisljeno kot en film.

EKRAN: Scenarij kot ,Ziv organizem*, potem ko je bil posnet,
pravzaprav priéne odmirati, izginjati. In vrednost scenarija je pravi-
loma v tem, ¢e film uspe. Toda kot izhodisée je scenarij prav goto-
vo projekcija, doloceno avtorsko videnje, $e posebej ko gre za
film, kjer sta scenarist in reZiser zdruzena v eno osebo. Kako si se

I'|n ti, samo kot reziser, vkljucil v to scenaristiéno vizijo?

MITROVIC: Vedran je ze omenil, da smo bili neke vrste generacij-
ski kolegi. Konc€ali smo isto $olo; jaz sem nekaj mlajsi od njiju
dveh. Bila sta marlivejsa, pisala sta ogromno, medtem ko sam te-
ga nisem pocel. Ko sta mi ponudila tekst, da bi ga skupaj delali,
sta se Zze sama odlocila, da bo ena od zgodb ,sarajevska“. Vzrok
take odlocitve je razviden v konénem izdelku, saj film tako postaja
na nek nacin jugoslovanski, saj nam predstavi tri popolnoma ra-
zliéne miselnosti te drzave. Kar pa se tice predloge, ki sta mi jo da-
la, lahko povem, da je dramaturski okvir ostal tak kot je bil, ker mi
je bil vieé. Problem, ki se je pojavil je bil v tem, da sta to pisala

dva Zagrebéana, ki tega nista napisala na podlagi ,bosanske* mi-
selnosti ampak iz projekcije te miselnosti. Tako sem se lotil tega
teksta Se z nekaj prijatelji in vsi skupaj smo skus$ali temu drama-
turSkemu okviru, ki je konec koncev ostal v bistvu isti, dati vsebi-
no oplemeniteno z bosansko miselnostjo. Na njun predlog sem
odgovoril z bosansko reakcijo. Obenem pa moram povedati, da
cenim njuno sodelovanje in pa to, da se nista vmesavala v to kar
sem naredil, saj sem do neke mere vseeno spremenil zgodbo.

EKRAN: Vemo, da so bili ekstremi, marginalni druzbeni fenomeni,
vedno zanimive teme za film. Vas film obravnava kriminalce, Ze-
parje, Svercerje . . . To niso morilci, kot v Tomi¢evem filmu Diplo-
ma za smrt, pa vendar so lopovi, ki delujejo kot posamezniki v po-
sebnih okoljih. Recimo, v reSkem ,,undergroundu® imamo napa-
dalnega Combeja, v bosanski sceni se predstavi lik Zeparja, ki je
skoraj ze del neke folklore, v tretji zgodbi pa sreéamo ,,sofisticira-
nega“ Bogarta, ki bi ga lahko imeli tudi za metaforo oziroma pove-
zavo med kriminalom in filmom, med kriminalno in filmsko sceno.
V principu so vsi ti junaki moralni liki. Kak$na je ta morala v odno-
su na socialne in ekstencialne situacije, v katerih se znajdejo?

MIHLETIC: Na to vprasanje bi odgovoril kar z Zupanovim roma-
nom Levitan, ki sem ga prebral tik pred drugim pisanjem scenari-
ja, torej v tisti fazi, ko sva morala Krencer in jaz tej osnovni struk-
turi dati obliko mestne Zivljenjskosti, dokumentarnosti, realistic-
nosti. Priznati moram, da mi je Zupanov roman zelo pomagal, po-
magal iz perspektive nekega objektivno racionalnega odnosa do
same teme, do znacajev, ki jih v filmu obravnavamo. Ne gre za ni-
kakrsne direktne odzive, temvec za pregled celotnega okolja, éus-
tvenih stanj junakov, njihovih odzivov na pojme svoboda, zapor.
Res da Levitan obravnava politiéne zapornike, toda najpomemb-
nejsa je njegova univerzalnost. V samem vprasanju si dejal, da so
nasi junaki ze doloceni, jim je Ze usojeno, da so kriminalci, vendar
bi sam dodal, da ni bil na§ namen baviti se z unikatno skupino lju-
di, ki so na tej ali na oni strani klju¢avnice, ampak smo se Zeleli
ukvarjati z ljudmi z obrobja. Zdi se mi, da je v tem trenutku nasa
druzba zelo bogata s temi ljudmi. Torej ne gre za ljudi, ki so prekr-
Sili zakon, ampak so to predstavniki najstevilnejSega dela prebi-
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valstva. Govorimo torej o marginalcih kot ljudeh, ki se iS¢ejo, ki se
Se niso nasli, ki tavajo. ..

Drugi element scenarija, ki smo ga Zeleli obdelati je bil namen, da
med Ze zarisane znacaje in postavljene zgodbe vnesemo melodra-
matiko. Gre za melodramski obrazec, ki naj bi sluzil kot neke vrste
povezava glavne osebe z nasprotnim spolom. Zato smo se odlodi-
li, da predstavimo tri junake z obrobja, tri razli¢ne zvrsti melo-
dramskega odnosa. Eden je postavljen na najbolj skrajni rob tega
dogajanja in predstavlja vezo s prostitutko, osebo z roba drustve-
ne lestvice, pri drugem gre za druzinskega tipa. Tretja zgodba pa
se razvija znotraj samega filma. Priznati moram, da je ta za nas
predstavljala najtezjo nalogo, predvsem zato ker smo morali v
kratkem ¢asovnem intervalu (30 minut) napraviti celoino zgradbo
nekega odnosa, recimo melodramskega.

KRENCER: Na to vprasanje o morali in 0 noralnih likih, ki nasto-
pajo v tem filmu, o ljudeh z roba in glede na to da so to kriminalci,
ljudje z druge strani zakona, ti lahko najlaze odgovorim z enim
stavkom iz nekega westerna — ,'‘ou have to be honest to be an
outlaw”. Gre za to, dam -ajo v svetu, ki je zunaj zakona, vsi ljudje
delovati in ziveti po nek . pravilih. Torej tudi v svetu brezzakonja,
brez nekih &vrstih moralnih vrednot, obstajajo neki notranji moral-
ni zakoni. To smo tudi v prvi zgodbi povedali, in ko Combe odgovo-
ri z neke vrste repliko ¢es, e med lopovi ne bo postenja, bo $lo
vse v p.m.

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

MJTROVIC: Natanéneje bi rad predstavil svojo zgodbo. Gre za &lo-
vgka, ki Zeli ¢ez mejo peljati Zeno in Stiri otroke in zdi se mi, da je
Za tako potezo Ze treba imeti neke vrste moralo. Pa $e sosedove-
ga gluhonemega sina naj bi vzel s seboj. Ko recimo moj junak kra-
de, tu ne gre za milijarde, ampak vzame ie toliko, kolikor potrebu-
le, da bo prisel do dologenega kraja. In tudi vse njegove tezave
izhajajo iz nekak$ne njemu svojstvene morale. Ko sem pripravljal
sceno, ko okradejo peke, sem se znasel pred veliko dilemo: nisem
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se mogel odlociti ali naj denar ukrade moj glavni junak ali njegov
sin. Spoznal sem, da bo vse skupaj izgledalo dosti bolje, ¢e bo de-
nar ukradel otrok, ki naj bi po¢asi prevzemal psihologijo kriminal-
ca in bo prav gotovo nadaljeval to tradicijo.

MIHLETIC: Se enkrat bi se vrnil k morali, kajti zdi se mi, da je to
glavno vpradanje tega filma. Kriminal v tem filmu ne predstavlja
zanrske danosti, znotraj katere bi se morali gibati in se primerjati
z zanrskim obrazcem kriminalnega filma. V nasem filmu se krimi-
nal pojavlja kot poklic, in ta poklic bi moral biti v ,,enakopravnem*
polozaju z vsakim drugim poklicem. Gre za temeljno vprasanje,
kako znotraj kakrsnegakoli poklica poiskati oziroma najti lastno
moralo. Ne verjamem, da se lahko ljudje drugih poklicev delijo na
dobre ali slabe po drugaénem etiénem predznaku kot pa ljudje, ki
se poklicno ukvarjajo s kriminalom. Torej, v tem filmu je kriminal-
no poslovanje poklic, nekaj kar je ,dano”, kar je neke vrste strast.

EKRAN: Film govori o pobegu, ki se sicer neuspesno kon¢a, ven-
dar tezko govorimo o popolnoma spodletelem podijetju. Vsak beg
praviloma omejujeta dva ,,off-a“, ki sta najveckrat dve nevidni in le
posredni instanci, na eni strani institucije zakona, policija, od ka-
tere se bezi, in na drugi strani imaginamo polje, ki je drugo ime za
svobodo, sreco, iluzijo.

MIHLETIC: Kadar govorimo o filmu, ki se ukvarja z vprasanjem be-
ga, je jasno, da na eni strani stoji zakon, ki je opredmeten v detek-
tivih, policiji. Gre torej za institucije, ki ¢itijo vprasanje splosne
morale. Ze v samem zacetku smo se odloéili, da bomo vprasanje
sploSne morale zanemarili. To je tudi pomenilo, da se ne bomo
ukvarjali z Zanrskim obrazcem nadina bega iz zapora, ter da se ne
bomo ukvarjali s tistimi, ki preganjajo. Po drugi strani pa je beg
svojevrstno filozofsko vprasanje. Zdi se mi, da je za nase junake
beg hkrati danost in poskus pobega v ,,obljubljeno dezelo“. Kot si
omenil, ima film na nek nacin optimistiéni konec, to pa zato, ker
so nasi junaki prepri¢ani, da je beg njihova veéna Zivljenjska ori-
entacija. Dejstvo, da so ponovno v zaporu, vsekakor ni izniéilo ide-
je o begu.
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KRENCER: Film je strukturno tako zastavljen, da predstavlja epi-
zodo iz zivljenja, tako, da ne prikazujemo celotne junakove krimi-
nalne skusnje. Jasno pa je, da je izbrani del takSen, skozi katere-
ga seva njegovo Zivljeje. In ¢eprav se njihova tokratna epizoda
konca v zaporu, pa imajo dovolj energije in nov nacrt za pobeg, to-
krat v e bolj nedolo¢eno in fantastiéno mesto.

MITROVIC: Zanimivo je tudi to, kako se v tem filmu beg obravnava
skozi prizmo mentalitete. Tudi tu gre za nekaj posebnega. V prvi
zgodbi hoée Combe pobegniti v Hamburg, éeprav ima nek drug
cilj. Res, da hocée bezati, vendar to ni njegov primarni cilj. Menso je
Ze zdavnaj pobegnil, ampak k soncu. Njegov pobeg je tista bosan-
ska verzija bega. Za Menso Hamburg ni prevladujog¢, prav gotovo
je zanj slisal od ostalih dveh, kajti Menso ni tako izobrazen. Ta
beg se mu zdi kot beg k soncu, ki je v tem primeru nek abstraktni
pojem, nekaj k éemur zapornik ali sanja¢ vedno tezi. Bogartov beg
je Se najbolj realen. Ima prave nacrte, ideje, kaj naj bi delal in zato
smo si z begom samo pomagali zacrtati miselnost teh ljudi, zakaj
nekdo bezi in kako bezi.

EKRAN: Filmi, ki obravnavajo kriminal, Se posebej tisti iz sociali-
stiénih drzav, hocejo za vsako ceno biti tudi druzbenokriticni, kar
velikokrat preraste v pedago$ko moraliziranje. Vas film ni kriticen
na prvo Zogo, pa ¢eprav se ,preriva“ skozi mnozico druzbenih pro-
blemov.

MIHLETIC: Vzhodno-evropska kinematografija in njeno pojmova-
nje zaporniskega filma temelji kar a priori na politiénem kriminalu;
torej na enem nacinu didakti¢nosti in politicnosti.

Na drugi strani pa je zahodna kinematografija, predvsem ameriski
film, ki temelji na temu, da je zaporniski film konvencija ali pa
zanr. Evropski film pa nekako tretira zapor kot moznost za , psiho-
logizacijo®; tu mislim predvsem na Bressona. Predvsem gre za
dva filma, s katerima smo se najve¢ ukvarjali, okrog katerih smo
si postavljali najve¢ vprasanj. Upam, da ni ob¢utiti neposrednega
vpliva. Torej gre za Jarmuschev film Down by Law, ki v celoti
abstrahira didaktike, pa vendar ni klasiéni zanrski film. Se bolj in-
spirativen pa je film Yol, ki ima kar prav$njo dozo spolitiziranosti;
film govori o politiénih zapornikih, vendar v prvi plan vseeno po-
stavi karakterje, s pomocjo katerih govori o splosni morali.

MITROVIC: Ce smo Ze omenili Ameriko, moram reéi $e to, da se
mi zdi, da je Se nekaj zelo pomembno in to je, da smo se poskusa-
li izogniti dejstvu biti moderen; pomeni, da smo se Zeleli izogniti
modnemu kritiziranju te drzave in te druzbe, kar je v zadnjem ¢asu
v nasih filmih pogost pojav.

MIHLETIC: Glede filma Hamburg Altona se mi zdi, da se v njemu
¢uti, da gre za delo treh avtorjev, ki so zaljubljeni v razlicne filmske
reziserje, ki pa vseeno odgovarjajo ideji, da je film predvsem zgod-
ba, pripoved, torej umetnost, ki odpira moznosti, ne pa da je to
umetnost, ki uci. Zdi se mi, da je to skupni element in znotraj tega
ima vsak reziser svoje ljubimce in to nas navdusuje. Nikakor pa ne
morem govoriti o tem, da bi nas didakticnost motivirala.

KRENCER: No, tudi politika nas ni motivirala. V socialistinih dru-
7bah vzHodne Evrope, pa tudi v Jugoslaviji se v zadnjem ¢asu po-
javljajo te ,glasnosti“, demokracija. Torej je tudi moznost, da se
ljudje izrazajo svobodneje in da bolj svobodno povedo tisto kar
mislijo. Zdi se mi preve¢ enostavno preko filma, preko umetnosti
,obtoZevati“ sistem, kot da je edini krivec za vse tezave, ki jih lju-
dje, filmski junaki, prezivljajo. Zdi se mi, da je za umetnost, dosti
bolj zahtevno, zahtevnejsa naloga iskati omejitve v likih samih.

MIHLETIC: To velja tudi za ob&o moralo, ne glede na sistem. Bres-
sonov begunec bi bil lahko tudi begunec iz zapora iz najbolj te-
maénega obdobja socrealizma, ali pa iz McCartyevega ameriSke-
ga sistema. Lahko je kriminalec, politiéni zapornik, lahko je Zepar,
kot je Zepar tudi pri Bressonu. To so junaki, ki nosijo v sebi osnov-
na vprasanja o morali. Seveda je ob tem treba te junake tudi po-
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staviti na pravo mesto, v pravo sredino, ki nam je znana in v okviru
katere Zelimo delati filme. Da pa je to Jugoslavija leta 1989 je zgolj
slucaj. In kar je Ze Krencer omenil, preenostavno se je ukvarjati
samo s sistemom, pri tem gre za kratkoroCen poseg.

MITROVIC: Ne glede na vse to, pa vseeno nismo pobegnili od si-
stema. Nismo posneli filma, ki bi bil izvenzemeljski, ki bi bil le stili-
zacija nekega dogajanja.

EKRAN: Vas film je zanimiv tudi po tem, da so v njem zasedli glav-
ne vloge trije izjemno razli¢ni in hkrati tudi vsak po svoje formirani
igralci. Zeljo Vukmirica kot ,,robusten” in agresiven dedec odli¢no
obvlada filmski prostor (kar je seveda tudi zasluga rezije), Mirsad
Zuli¢ je naravno ,,odmerjen“ za varianto poeticno-eksoti¢nega, de-
loma ,omejenega“ Zeparja, Filip Sovagovi¢ pa nastopa s tisto
avro, ki je znacilna za velike filmske kriminalce.

MIHLETIC: Osnovne kvalitete Zeljkove vloge so v tem, da je on
gledaliski igralec, in v Zagrebu si je tudi pridobil sloves takega
igralca, zahvaljujoC predvsem doloceni disciplini in doloceni teh-
niki igre. Je popoln tehnik, ki je bil doslej zgolj slu¢ajno izven film-
skega dogajanja. Ko sva pri¢ela pisati zgodbo, eprav Se nisva ve-
dela, kdo od naju jo bo reziral, obenem pa smo vedeli vsi, da bo
sarajevsko zgodbo reziral Mitrovi¢, sva se s Krencerjem strinjala,
da bo v prvi zgodbi glavno vlogo igral Vukmirica. Zakaj? Ker je, na
eni strani to igralec izrednih tehniénih zmoZznosti, ki doslej eno-
stavno ni imel priloznosti, obenem pa mi je bilo laze delati z debi-
tantom, saj lahko z njim sodeljujem v celoti in laze kot z izkuSenim
igralcem, ki Zze ima neko svojo predstavo. Za oba je bilo izredno
zahtevno iskati, odkrivati znotraj gros plana mikro igro. Morda
imata moja in Mitroviceva zgodba ve¢ dokumentarnosti kot pa
Krencerjeva. Osnovna teza, ki sva si jo Zeljko in jaz zastavila je bi-
la, da se drzimo minimalizma; zdi se mi, da sem s tem uspel tudi
pri drugih igralcih. Gre za zgodbo, ki zahteva zelo linearno struktu-
ro detekcije, kjer ni ovir. Torej znotraj tridesetih minut je osnovni
motiv detekcija. Emotivni odnosi so Ze v naprej neka danost, zato
smo morali zelo natan¢no izdelati tehni¢ne parametre te izvedbe,
obenem pa je bilo treba angazirati igralca, ki je izredni tehnik.

MITROVIC: Ker smo bili vsi debitanti, vklju¢no z menoj, sem zelel
na zacetku, morda celo podzavestno, angazirati profesionalnega
igralca. Dolgo sem ga iskal, vendar zaman. In tako sem spoznal,
da nimam dovolj ¢asa in ker v BiH ni profesionalnega igralca teh
let, nima pa nobenega smisla za filmsko zgodbo dolgo 30 do 35
minut angazirati igralca iz Zagreba ali Beograda in zgubljati ¢as v
privajanju na bosansko mentaliteto, ampak da je potrebno s sa-
mo pojavo glavnega junaka pri¢arati situacijo. Mirsad Zulic-
Campa je naturséik, ki je doslej igral pri E. Kusturici, v filmih Se
spominjas Dolly Bell in v Domu za obeSanje. Ko sem se odloCil
zanj, sem se znasel pred tezavo, kako Mirsada Zuli¢a oddaljiti od
Kusturi¢inega Campe; ustrasil sem se, da bo prislo do prevelike
identifikacije. Celo s Kusturico sem se’o tem pogovarjal. In dojel
sem, da imam v filmu prav tako kot Kusturica druZino, in da bo to
veliko pomagalo glavnemu igralcu. In prav nobenih tezav nisem
imel, da je povedal kar je moral. Tezava je bila samo v tem, da sem
mu moral pojasniti nacin, kako naj to pove oziroma odigra. Cam-
po, ne glede kaksen je, je predvsem druzinski ¢lovek. Ima Zeno in
dvoje otrok, ki ju ima zelo rad. Samo da omenim, da njegov stargj-
Si sin igra njegovega sina tudi v filmu. In v nekem trenutku je pri-
$lo do povratne energije med Campo in njegovo druzino. Razume-
vat sem pricel, da jim zares posveca ljubezen. In jaz sem bil tisti,
ki sem moral &im vec izvleCi iz tega. Imel sem probleme, ko se je
bilo treba nauciti tekst, moral sem ga spraviti na najmanjsi mozen
obseg, saj sem vedel, da ga ne bo obvladal. Obenem pa so mu
izkusnje, ki jih je pridobil v prejSnjih snemanijih, omogocile, da je
do popolnosti obvladal igro, brez nepotrebnih gest. Zdi se mi, da
so tudi te okolis¢ine pomagale k dokumentarnosti moje zgodbe.

KRENCER: Odlo¢il sem se za Filipa Sovagoviéa, da bo igral Bo-
garta predsem zaradi njegove pojave, ki se na nek nacin priblizuje
obrazcu takega tipa junaka. V beograijski zgodbi se zivljenje juna-



ka odvija v nekaksni filmski fantaziji. Zgled za svoje obnasanje je
iskal v likih Humphrya Bogarta, Jamesa Cagneya. Ze njegova po-
stava in zunanji videz nas spominjata na te like, obenem pa deluje
na platnu izredno funkcionalno. In zakaj sem se $e odlodil za So-
vagovica. Ze prej sem z njim sodeloval v nekaj projektih, tako da
sem vedel kako reagira. Edini problem, ki smo ga morali resiti, bil
pa je predvsem tehni¢ne narave, je bil ta, da igra beograjskega kri-
minalca. Slo je predvsem za vpradanje jezika in akcenta v jeziku
samem. In Se nekaj je bilo, morda $e pomembnejse od tega teh-
nicnega problema. Kako se bo vzivel v atmosfero beograjskega
podzemlja? To smo reSevali z nekaterimi znanimi obrazci in ob
domnevi, da je atmosfera podzemlja ve¢ ali manj povsod enaka,
da ima neke skupne elemente. Kar pa se samega jezika in nagla-
sa tice, so nam bili v pomoc¢ ostali igralci, ki so vsi iz Beograda.

EKRAN: Zdi se mi, da je tudi v teh tezkih ekonomskih éasih, ki vla-
dajo v Jugoslaviji, najlaze priti do prvega filma, in najteze do dru-
gega. Kaj se vam kot posameznikom kaze v prihodnosti. Kaj name-
ravate?

MIHLETIC: Ta film je v vsakem pogledu predstavljal tako kreativni
kot tudi kadrovski preizkus. Samo dejstvo, da smo v kinematogra-
fijo vstopili s pomocjo omnibusa $e ne pomeni, da bomo tudi na-
slednji film oblikovali kot omnibus. Menim, da bo vsak od nas sto-
pil na neko lastno avtorsko pot. Dosti bolj pomembno kot to, se
mi zdi morda malo sebiéno razmisljanje, kako postaviti pokonci
kinematografijo, da bo s svojimi produkcijskimi parametri delova-
!ain reagirala kvalitetneje.

Trenutno smo v neki zelo lazni situaciji, ob teim pa mislim samo
na produkcijske okvire znotraj neke kinematografije in ne tudi na
druzbene in ekonomske razmere. Jasno je, da je kinematografija
umescena med dva znana absurda. Glede na svoje ekonomske,
druzbene in politicne elemente se Jugoslavija vedno znajde na
nekaksni tehtnici med dvema principoma. Eden je ekonomski, ki
nam je tudi na razpolago, drugega pa imenujmo kapitalisticnega.
Torej film je Ze 40 let, potem ko je umrla drzavna kinematografija,
na podobni tehtnici. In zdi se mi, da je naloga nase generacije, da
vzpostavimo jasne produkcijske paraimetre. In takemu sistemu se
skusajo ,veliki* producenti, ne glede na republiko ali pokrajino,
izogniti; in prav zato je ta princip v celoti zanemarjen in nasa nalo-
ga je, da ga ozivimo. Producent ni ni¢ drugega kot formalna kate-
gorija; v principu so to direktorji delovnih organizacij za filmsko
proizvodnijo. In po svoji moralni danosti mora direktor $¢ititi inte-
rese svoje delovne organizacije — pomeni visine OD svojih delav-
cev, pa akomulativnosti, Sele na drugem mestu je izdelek, s pomo-
¢jo katerega bi vse to moral ustvarjati. Torej producenti pri nas ni-
so tisti pravi, oni predstavljajo samo sistem — znotraj druzbe ima-
jo enak polozaj kot delovne organizacije.

NaSa generacija je v Zagrebu ustanovila lastno produkcijsko eno-
to KULT FILM. Glavna naloga te producentske hiSe ni priskrbeti
nam naslednji film, ampak da vzpostavi nov model, ki se pocasi ze
oblikuje.

MIHLETIC: Menimo, da je nada glavna naloga, da filmu vrnemo ti-
sti element, ki bo privabljal gledalce v kinodvorane, in to je ele-
ment spektakla. Menim, da so si v tem trenutku vsi jugoslovanski
filmi podobni, ne glede na to ali je eden Remington, torej alterna-
tivni produkcijski izdelek, ali pa Donator, kot predstavnik etablira-
ne produkcije, kajti vsi izgledajo zelo revno. V trenutku, ko bo jugo-
slovanska kinematografija sposobna ustvariti pogoje za A pro-
dukcijo, se bodo odprle tudi moznosti za underground in B pro-
dukcijo. A produkcijo pa bomo lahko ustvarili samo v primeru, ée
bomo filmu ponovno dali veljavo, spektakularnost in sijaj. Menim,
da za to niso potrebni samo ekonomski elementi, ampak predv-
sem vsebinsko kreiranje filmskega miljeja in jasne produkcijske
Zahteve in smernice.

KRENCER: Kot avtor ne vidim neke posebne moznosti. Morda je
Sedaj priloZznost za vse tiste filmske delavce, ki imajo dobre ideje,
da prevzamejo iniciativo. Menim, da so nam vse negativne izkudnje
neke vrste opozorilo, kaj je narobe v kinematografiji. Sam se s fil-

mom ukvarjam ze 10 let in reé¢i moram, da imam kar precej slabih
izkusenj. Konéno smo spoznali, da je problem naSe kinematogra-
fije v tem, da produkcijo vodijo neprimerni ljudje. Zato smo se na
zagrebski akademiji odloili ustanoviti oddelek filmske produkci-
je. Tu bi tudentje dobili osnovne podatke o filmu, o zakonitostih
filmske produkcije, in v zvezi s tem tudi spostovanje do tega pokli-
ca. Kajti v tem trenutku se v teh strukturah nahajajo ljudje, ki so v
to zasli povsem slucajno.

Obenem mislim, in sedaj govorim kot eden od ustanoviteljev
KULT FILMA, da obstajajo moznosti sodelovanja med jugoslo-
vanskimi producenti. Se posebno zanimiv se nam zdi E-Motion
Film, pohvalimo pa se lahko tudi s sodelovanjem z Avalo Filmom,
ki nam je doslej nudila svoje tehni¢ne in laboratorijske usluge.

MIHLETIC: Razmisljam o tem kako priti do kvalitetne kinemato-
grafije, do kvalitetnih produkcijskih zakonitosti znotraj posame-
znih jugoslovanskih filmskih centrov, pa naj bo to zagrebski, beo-
grajski ali pa ljubijanski. Trdim, da gre pri zdaj$njih producentih za
neverjetno produkcijsko revscino, in prav v tem vidim obenem tudi
moznost za tiste producente, ki imajo film radi in ki poznajo vse
potrebne parametre za izdelavo dobrega filma. In prav take produ-
cente je potrebno uveljaviti. Po drugi strani pa nam drzava, na vso
sreco, omogoca dinamicne integracijske procese, ki prepreéujejo
staticnost — dosedanjo mastodontsko produkcijsko realnost.
Vladali so ,mocni* producenti, ki pa se niso dovolj povezovali z
Evropo. Ce pa je do sodelovanja Ze prislo, je to temeljilo na zasta-
relih ekonomskih interesih, ki niso predstavijali nikakrénega tve-
ganja, niso zahtevali nikakrénih kreativnih uslug, ampak zgolj teh-
ni¢ne. To kar je znala izkoristiti ¢eska kinematografija ob nudenju
tehnicnih uslug v studiu Barandov, ali kar je izkoristila italijanska
filmska industrija v 60-ih letih s prihodom ameriskih filmskih sku-
pin, tega jugoslovanska produkcija ni znala ali hotela. Zato o kakr-
Snikoli primerjavi ¢eske in jugoslovanske kinematografije ne mo-
remo govoriti, kajti ceska kinematografija je izvazala ,know how*
produkcijo, mi pa samo tehniéne usluge. Da ltalije sploh ne ome-
nim, kajti z izvozom svoje pameti so pravzaprav izvazali tudi svojo
kulturo in svoj nacin filmskega razmisljanja, zato je tudi prislo do
integracije kapitala, znanja in materialnih sredstev. Zato menim,
da moramo vztrajati prav na taksnih oblikah povezovanja. Doslej
smo bili samo servis za ,posojanje“ pokrajine, ljudi in konjev.

ZA EKRAN SE JE POGOVARJAL
SILVAN FURLAN






