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SLOVENSKI ČRNI FILM

O črnem filmu v kontekstu slovenske filmske produkcije je skoraj nemo­
goče razpravljati, kolikor slednje ne postavimo v razmerje do tedanjega 
jugoslovanskega filma. Argument za takšno potezo ni zgolj najevident- 
nejši, namreč dejstvo, da je bil slovenski film v celotnem povojnem ob­
dobju, vse do devetdesetih, integralni del jugoslovanske kinematografi­
je, temveč tudi ta, da ima fenomen črnega filma več specifičnih utelešenj 
v konkretnih smereh znotraj posameznih nacionalnih kinematografij, 
med katerimi sta tudi ameriška in jugoslovanska (poleg nemške, kjer je 
sintagma črni film retrospektivno podeljena ekspresionistični filmski 
produkciji 20-ih in 30-ih let, neposrednemu viru navdiha za ameriški, 
žanrsko obarvani film noir, še poljska črna serija). Ne glede na velik 
časovni razpon, v katerem se v posameznih nacionalnih kinematografi­
jah pojavljajo te smeri, jim je veliko elementov skupnih - predvsem izra­
ziti pesimizem, naturalistično prikazovanje, osebna degradacija ter de­
gradacija okolja, cinizem in fizično nasilje ter ostali -, v številnih pogle­
dih pa so se prilagodile okolju, iz katerega izhajajo, ter razvile specifične 
lastnosti. Tako je bil jugoslovanski črni val veliko bližje avtorskim ambi­
cijam francoskega novega vala kot pa strogo žanrski produkciji ameriš­
kega filma noir, zanj pa je bila prav tako značilna izrazito kritična drža 
do tedanje jugoslovanske družbe in vladajoče ideologije. Nenazadnje je 
bila prav ta kritičnost do ideologije in dogmatizma oblasti povod, da so 
dela, ki so utelešala renesanso jugoslovanskega filma in so bila sprva 
združena pod oznako novi jugoslovanski film, kmalu postala ožigosana 
kot ideološko sporna oziroma “črnovalovska”. Dokončni preboj in uve­
ljavitev je novi jugoslovanski film doživel po puljskem festivalu leta 
1967, ko so bila prikazana dela kot Zbiralci perja Aleksandra Petroviča, 
Ljubezenski primer ali tragedija uslužbenke PTT Dušana Makavejeva, 
Čengičevi Mali vojaki, prav tako pa tudi slovenska predstavnika Na 
papirnatih avionih Matjaža Klopčiča ter Grajski biki Jožeta Pogačnika. 
A Klopčič in Pogačnik nista bila ne edina, ki sta v slovenski film vpel­
jala estetiko črnega filma, ne prva. Pač pa je bil tudi v kontekstu jugoslo­
vanskega filma eden prvih avtorjev, ki se je v svojih delih že zatekal k 
uporabi elementov, pozneje prepoznavnih kot znak črnovalovskih fil­
mov, Jane Kavčič.
Njegova Akcija je že leta 1960 napovedala tisto temeljno spremembo, ki 
so jo kasneje utelesila črnovalovska dela. S tem pa je Kavčič ustvaril tudi

prelomni partizanski film, saj v Akciji dejanja posameznikov - konkret­
no majhne skupine partizanov, ki pripravlja napad na zapor in osvo­
boditev ujetnikov - ne spodbujajo in vodijo več velike, transcendentne 
ideje, temveč jo spodbudi neka eksistencialna situacija oziroma njihov 
občutek tesnobe, porojen iz same realnosti, iz njihove intimne izkušnje 
realnosti. Hkrati pa je Kavčič v svoje delo vnesel tudi tiste elemente, ki 
so bili značilni za ameriško inkarnacijo filma noir in ki so v prvi vrsti 
zadevali raven scenografije ter mračne, tesnobne atmosfere, ki izhaja iz 
nje - “Akcija je tudi s svojo mračno scenografijo nekakšno potovanje na 
konec noči” (Zdenko Vrdlovec, “Zgodba o slovenskem filmu”, Filmo­
grafija slovenskih celovečernih filmov 1931-1993, str. 359, SGFM, Lju­
bljana, 1994). -, hkrati pa tudi druge, v večji meri vezane na samo 
pripoved, kot je na primer moment nestabilnosti, ki “zajema vse od oseb 
in njihovih odnosov do samega dekorja” (Zdenko Vrdlovec, ibid., str. 
360). Kavčič je bil v tem obdobju celo edini, ki si je v tolikšni meri drznil 
približati ameriškemu črnemu filmu, da je svojo Minuto za umor (1962) 
zastavil povsem žanrsko, kot kriminalko, v kateri se loti kritike obsce­
nosti povojne oblasti. Črnemu filmu je bil vsaj do določene mere predan 
tudi Jože Babič, ki v Veselici (1960) in Poslednji postaji (1971) podaja 
nekakšno kritiko povojnih razmer in sesutja vseh iluzij, medtem ko si je 
Klopčič s prvencem Zgodba, ki je ni (1967) in drugim filmom Na papir­
natih avionih (1967) pridobil status estetsko najbolj domišljenega in 
prefinjenega režiserja. Za najbolj skrajnega in radikalnega v svojem pri­
stopu je po izjemnem, skrajno mračnem prvencu Grajski biki (1967) 
obveljal Jože Pogačnik, medtem ko so Boštjanu Hladniku za njegov 
prvenec Ples v dežju (1961), kot edinemu Slovencu z začetka šestdesetih, 
kritiki “priznali” črnovalovstvo.
Iz povedanega je povsem razvidno, da črni film v Sloveniji ni nikoli 
postal gibanje, kaj šele da bi premogel notranjo homogenost. Šlo je za 
posamezne avtorje, katerih avtorski pristopi so v posameznih delih upo­
rabljali črnemu filmu lastne elemente. V tem pogledu je v kontekstu slo­
venskega filma najbolj izrazito in najintenzivnejšo avtorsko vizijo, ki se 
je oplajala v “črnini”, razvil tujec - Srb Živojin Pavlovič, ki je v Sloveniji 
ustvaril nekatera izmed svojih najboljših del (Rdeče klasje, 1970; Vonj 
telesa, 1983)..
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PLES V DEŽJU:
hladnik se vrne iz francije,
slovenski film popelje v modernizem

Ples v dežju leta 1961 ni pomenil le prelomnice v slovenskem filmu, tem­
več tudi v tedanji jugoslovanski kinematografiji; v slednji morda ne tako 
očitno kot pod Alpami, a dovolj korenito, da je kasneje - z zgodovinske 
distance - obveljal za eno ključnih del v razvoju fenomena, poznanega 
kot črni film. Ali kakor je tedaj zapisal Toni Tršar, poznejši urednik 
Ekrana: “Hladnikov prvenec je najmočnejša injekcija, ki jo je jugoslo­
vanski film dobil v svoji zgodovini. Ples v dežju postavlja mejo, mimo 
katere se bosta poslej težko prebila diletantizem in metiersko jecljanje. 
Hladnikov film avtomatično dviga kriterije, ki so bili doslej veliko bolj 
relativni, kot bodo lahko poslej. V letu 1961 smo dobili režiserja, ki 
lahko s filmskimi izraznimi sredstvi izpove vsako, na videz še tako 
absurdno misel. Od tod naprej lahko ugotavljamo le še s čim nas je ust­
varjalec, kakršen je on, obogatil kot samonikla umetniška osebnost in s 
čim nas še lahko. Ne zanima nas torej, kako bo kaj povedal - da pripo­
vedovati zna, smo se že prepričali -, zanima nas le še, kaj nam lahko 
pove. ”
S Plesom je Boštjan Hladnik slovenski film popeljal v modernizem. Ne 
po naključju, saj je od sredine petdesetih let - potem ko je na ljubljan­
ski Akademiji za igralsko umetnost diplomiral leta 1955 - veliko poto­
val po Evropi in si nabiral izkušnje; lahko bi ga razglasili za najvidnej­
šega “internacionalca”, mladeniča, ki si je po evropskih filmskih prestol­
nicah nabiral izkušnje in se domov vračal z amaterskimi in dokumen­
tarnimi filmi. Že med študijem na Akademiji je leta 1952 obiskal Rim in 
Centro sperimentale di cinematografia, najstarejšo in najslavnejšo ev­
ropsko filmsko akademijo, spoznal Alberta Lattuado in prisostvoval 
snemanju filma z Gino Lollobrigida. Pariz je bil kakopak ključnega po­
mena; Hladnik ga je prvič obiskal leta 1954, kjer je pri snemanju opa­
zoval Henrija-Georgesa Clouzota in Christiana Jaqua, drugič pa leta 
1957, ko je petmesečno štipendijo za študijsko izpopolnjevanje raztegnil 
v skoraj triletno bivanje. V tem času je asistiral velikanom, predvsem 
Claudu Chabrolu (Bratranca (Les cousins, 1958), Dvojni obrat (A dou­
ble tour, 1959), Naivna dekleta (Les bonnes femmes, I960)), a tudi

Philippu De Broci (Ljubezenske igre (Les Jeux de 1'amour, I960)) in 
Robertu Siodmaku (Katia, 1959).
Vrnitev v domovino ni bila prijetna; socialistična realnost, zatohlo 
vzdušje, brezizhodnost, vse to je odražal fles v dežju, njegov celovečerni 
prvenec, za katerega je inspiracijo našel v romanu Dominika Smoleta 
Črni dnevi in beli dan. Sam je v intervjuju, objavljenem v Vrdlovčevi štu­
diji o Plesu v dežju, izjavil, da je “naredil ta film kot neke vrste protest 
zoper to življenje tu”. Njegov protest je imel obliko “črne melodrame”, 
ki je uradnemu komunističnemu optimizmu in aktivizmu oponirala s 
skrajnim pesimizmom. Hladnik morda ni bil prvi, ki je v slovenski film 
vpeljal takšno črnogledost, toda bil je najsilovitejši. Leto 1961 je bilo za 
slovenski film nasploh čudežno; Jane Kavčič je predstavil tesnobno, 
mračno Akcijo, Jože Babič je z Veselico vpeljal lik nezadovoljnega, razo­
čaranega kurirja, nekdanjega partizana, ki se v post vojni realnosti ne 
znajde najbolje, ker se mu zdi, da je povojna stvarnost zatajila parti­
zanske ideale. In prav v igralcu Mihu Balohu, ki je upodobil lik kurirja, 
je Hladnik našel idealnega interpreta za svojega Petra, slikarja, zazna­
movanega z idealističnimi blodnjami o nedosegljivi ženski silhueti na 
razsvetljenem oknu na koncu slepe ulice. Petrova vizija silhuete na oknu 
je bila seveda zadosten približek filmskemu platnu, da smo Ples lahko 
doživljali kot samorefleksivnega, kot film, ki se zaveda samega sebe, kar 
je bila nenazadnje značilnost tedanjega evropskega filmskega moderniz­
ma - in kar bo v Papirnatih avionih (1967) pozneje nadgrajeval tudi 
Matjaž Klopčič.
Po Plesu noben Hladnikov film ni bil več tako mračen in depresiven, 
sploh v svoji “negaciji ljubezni” oziroma občutku, da je razmerje med 
moškim in žensko nekaj povsem nemogočega - ali v najboljšem primeru 
metaforičnega, kar ponazarja “sanjski" zaljubljeni par, ki se pojavlja 
skozi ves film. Njegov naslednji film, Peščeni grad (1962), ki ga bo po­
snel za malo denarja, na realnih lokacijah in v kontinuiranem zapored­
ju, resda kaže sorodno melodramatično strukturo (spodletela ljubezens­
ka razmerja), toda njegov ljubezenski par bo končno deležen realne 
eksistence..
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