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> izraZzam zadrZanost do vsega, kar danes ustvarja
>dard, izhajam iz nekega dovolj toénega opazanja, da
je Godard skomercializiral. Da Godard ni veé cineast
filmski avtor, marveé da je postal &lovek, ki sodi
ej v sociologijo kot pa v umetnost. Mislim, da je Go-
ird danes primer nekakinih obrobnih oblik miselnega
banja, ki pomeni resniéno umetnisko izpoved v filmu.
ako se je znaSel v tak3nem poloZaju, to je posebna
jodba. Mislim, da je k temu precej prispeval komerci-
izem ali nekakina teznja h komercializmu. Godard
ssname letno skoraj tri filme in s komercialnega vidi-
| je snemanje teh filmov zelo zanimivo. Snema brez
ralcev, torej s taksnimi, ki jim ni& ne plaga, uporab-
a1 zelo malo filmskega traku, saj je slednji¢ ustoliéil
kak$no umetnisko ideologijo, s katero poudarja
'marnost in povrinost, nekak3no delo brez sistema
1 tudi brez scenarija, vse skupaj posneto v naglici
enem ali v dveh objektih, tako da v filmu ni¢ dru-
:ga ne stane, kot samo on. On sam pa stane toliko
st katerikoli drugi reZiser. Zato lahko letno pesname
i filme, vendar je vprasanje, kaj ti filmi predstav-
ajo. Po mojem mnenju, éeprav sem cenil nekatere
egove filme, ne predstavljajo nié. Posamezni ljudje
1 e vse do danes niso dojeli bistva njegovega ustvar-
inja. Poseben problem je v tem, ker so njegovi filmi
tljueni v neke vrste poseben politiéni snobizem.
bzalovanja vredno je, pa tudi tragiéno, da je nova le-
ca Zahoda prisla mnogim prav kot komercialna krin-
a. Toda Ze ta nova levica je razpadla prav zaradi tega,
ar ljudje, ki so jo sku3ali zabetonirati, niso imeli
isnejsih politiénih kriterijev pa so to svojo politiéno
ccijo dojeli kot stvar publicitete ter kot zadevo ne-
aterih individualnih uveljavitev; samo spomnimo se,
aj se je zgodilo v Franciji po majskih dogodkih...
) so ljudje resniéno verjeli v tisto, kar so govorili ...
anes lahko goverimo o posebnem politicnem delova-
ju, zaznamovanem s tem politiénim razvojem nove le-
ice, ki pa je izumrlo 3e prej, preden se je rodilo, kar
: vredno resniénega obzalovanja. Godard direktno ko-
etira s politiénimi nesmisli. Godard je namreé vselej
im, kjer zacuti kakrinokoli politiéno vrenje: kadar
» beseda o Turkih, jih postavi v zvezo s svojo Zeno,
lislim na film, v katerem neka Zenska izgovarja mo-
re stavke in pri tem parafrazira v dalijevskem stilu
larksa pa Stalina in ne vem koga 3e, celo Tita, ali
a se zopet pojavi tam, kjer francoski Studentje raz-
ravljajo o Mao Ce Tungu ter praktiéno snema televi-
ijske reportaze, konstruirane in napaéne, kajti to niso
ravi ljudje, saj gre za njegove znance in prijatelje,
oloviéarske umetnike ali celo za njegovo druzino, ki

on polaga na usta neumnosti. Tako je po vsem
:m Godard popolnoma deplasiran . ..
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Ko izrazam zadrianost do vsega, kar danes ustvarja
Godard, izhajam iz nekega dovolj toénega opazanja, da
se je Godard skomercializiral. Da Godard ni veé cineast
in filmski avtor, marveé da je postal Elovek, ki sodi
prej v sociologijo kot pa v umetnost. Mislim, da je Go-
dard danes primer nekaksnih obrobnih oblik miselnega
gibanja, ki pomeni resniéno umetnisko izpoved v filmu.
Kako se je znasel v taksnem poloiaju, to je posebna
zgodba. Mislim, da je k temu precej prispeval komerci-
alizem ali nekak3na teinja h komercializmu. Godard
posname letno skoraj tri filme in s komercialnega vidi-
ka je snemanje teh filmov zelo zanimivo. Snema brez
igralcev, torej s tak3nimi, ki jim ni¢ ne plaa, uporab-
lja zelo malo filmskega traku, saj je slednji¢ wustoliéil
nekaksno umetnisko ideologijo, s katero poudarja
nemarnost in povrinost, nekakino delo brez sistema
pa tudi brez scenarija, vse skupaj posneto v naglici
v enem ali v dveh objektih, tako da v filmu ni¢ dru-
g=ga ne stane, kot samo on. On sam pa stane toliko
kot katerikoli drugi reZiser. Zato lahko letno posname
tri filme, vendar je vpraanje, kaj ti filmi predstav-
ljajo. Po mojem mnenju, &eprav sem cenil nekatere
njegove filme, ne predstavljajo nié. Posamezni ljudje
pa Se vse do danes niso dojeli bistva njegovega ustvar-
janja. Poseben problem je v tem, ker so njegovi filmi
vkljuéeni v neke vrste poseben politiéni snobizem.
Obzalovanja vredno je, pa tudi tragiéno, da je nova le-
vica Zahoda prisla mnogim prav kot komercialna krin-
ka. Toda ze ta nova levica je razpadla prav zaradi tega,
ker ljudje, ki so jo skusali zabetonirati, nise imeli
resnejSih politiénih kriterijev pa so to svojo politiéno
akcijo dojeli kot stvar publicitete ter kot zadevo ne-
katerih individualnih uveljavitev; samo spomnimo se,
kaj se je zgodilo v Franciji po majskih dogodkih ...
tu so ljudje resni¢no verjeli v tisto, kar so govorili ...
Danes lahko govorimo o posebnem politiénem delova-
nju, zazhamovanem s tem politiénim razvojem nove le-
vice, ki pa je izumrlo 3e prej, preden se je rodilo, kar
je vredno resni¢nega obzalovanja. Godard direktno ko-
ketira s politi€énimi nesmisli. Godard je namreé vselej
tam, kjer zaluti kakr3nokoli politi€éno vrenje: kadar
je beseda o Turkih, jih postavi v zveze s svojo Zeno,
mislim na film, v katerem neka Zenska izgovarja mo-
dre stavke in pri tem parafrazira v dalijevskem stilu
Marksa pa Stalina in ne vem koga Se, celo Tita, ali
pa se zopet pojavi tam, kjer francoski Studentje raz-
pravljajo o Mao Ce Tungu ter prakti¢no snema televi-
zijske reportaze, konstruirane in napaéne, kajti to niso
pravi ljudje, saj gre za njegove znance in prijatelje,
polovi¢arske umetnike ali celo za njegovo druzino, ki
ji on polaga na usta neumnosti. Tako je po vsem
tem Godard popolnoma deplasiran . ..
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... Godarda leta nisem mogel prenasati, kar seveda e
ni¢esar ne pomeni. Kot dijak sem bil zelo besen, dog-
matsko besen na DrZavljana Kanea. Od takrat, nekje
v Stiridesetih letih pa do danes, sem videl Kanea dvaj-
setkrat in to predstavlja danes zame enega izmed os-
novnih temeljnih kamnov. Poéasi sem gledal Godardove
filme, ki so prihajali k nam drug za drugim in skoraj
vedno sem nasel v njih kakno prijetno sekvenco pa
tudi obilico zelo dolgo¢asnega gradiva. Toda poéasi sem
zalel spostovati njegovo trmasto avtohtonost, samo-
stojni znafaj ... Pofasi sem zacel dojemati, kako zi-
vimo in kako obstajamo, prav po njegovi zaslugi. On
je tisti udarni odred, tisti pravi raziskovalec, ki ga
lahko kasneje vsi pozabijo in zavriejo. Toda on je hil
tisti, ki nam je odkril neke nove prostore, ali pa posnel
nenavadno dolg kader in to je storil samo zaradi tega,
da je lahko uveljavil popolnoma novega igralca: tako
je postal neka nova celina v svetu filma. Ali pa je
vnesel v film branje knjige, glasno citiranje nepo-
membnih stvari ter pri tem ustvarjal nove moZnosti
in trditve, da je lahko film narejen kot knjiga, da je
lahko narejen kot drama ali kot slika. Zelo postopoma
sem se pribliZeval temu, kar je Godard ustvaril in zdi
se mi, da sem se navéil, kaj je Godard, prav tako kot
na primer Zelimir Zilnik, ki ga pozna in se lahko svo-
bodno poigrava z njegovimi citati . . . In 3ele ko je Davy
Holtzman rekel v filmu David Holtzman Diary, da je
film resnica Stirindvajsetkrat v sekundi, v resnici je
citiral Godarda, sem to dojel in ne takrat, ko je to
rekel Godard. Do Godarda éutim neki odpor, kajti nje-
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gov poéasni, raztrgani nadin goverjenja me je vedno
Zivciral, kakor me pravzaprav nervirajo vsi dogmatiki.
In Sele ko sem premagal ta dogmatski odnos pri Ge-
dardu kot govorniku, pri Godardu, ki ima na pol
prazne kadre pa potlej prihaja iz njih neka filozofija,
pri Godardu, ki govori neke neumnosti, neke vsakdanje
banalnosti, ki Zele v svoji kulminaciji izpovedujejo
svojo vsebino, Sele takrat sem se navadil na to prevla-
dovanje banalnosti in nicevosti v njegovih filmih. Ne-
nadoma sem opazil, da ima v filmih nekatere izredno
bleséeée odlomke, spomnimo se samo filma TOLPA ali
pa v filmu NORI PIERROT na tisto Zudovito sek-
venco s petjem (tu je Makavejev zapel ...) tako da
ima vsak njegov film dve ali tri antologijske sekvence,
ves preostali material pa mu sluzi kot debel in dolgo-
casen okvir . ..

usoda velikih
jie
taksSna

Zivojin pavlovif

Ze Zez dve leti govorijo, da je Godard v krizi, da Go-
dard nima veé ¢esa povedati, da je Godard propadel in
da v Zivljenju sploh nigesar ni storil, da je prevarant,
da je zavajal. Vendar me tak3ni glasovi sploh ne &udijo.
Navadni ljudje so nagnjeni k temu, da tiste, ki pome-
nijo nekaj izjemnega in so sposobni izzvati revolucijo
ali zrevolucionirati cdoloéen druzbeni sistem, posebej
apostrofirajo in jim zanikajo kakrsne koli sposobnosti
in uspehe. Godard je gotovo &lovek, ki je prinesel v
kinematografijo nekaj popolnoma novega, kar pred
njim ni bilo znano, ali pa zelo malo znane, in prav on
sodi med ljudi, ki morajo doZiveti takino usodo, da
jih meéejo s prestola, na katerega so jih postavljali
leta in leta. To sicer ne pomeni, da so stvari res tak3ne..
Zal pa je usoda velikih prav taksna. 7
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JEAN-LUC GODARD — KRITIK

S 400 UDARCI stopa Frangois Truf-
faut v moderni film kot v skupnost
nasega otrostva. Bernanosovi poni-
Zani otroci. Otroci mo&ni kot Vi-
trac. Neznosni otroci kot Melville-
Cocteau. In Vigojevi, Rossellinijevi
otroci, skratka Truffautovi otroci;
izraz bo postal ljudem domag, brz
ko bo film na sporedu. Govorili
bodo o Truffautovih otrocih, kot
govore o bengalskih kopjanikih,
sitnezih, kraljih mafije, norih vo-
za¢ih in ne nazadnje, o drogiranih
pri filmu. Pri 400 UDARCIH bo ka-
mera reziserja, ki je posnel MI-
STONS, nekaj novega, ni¢ vec v vi-
$ini odraslega moZa kot pri o&ku
Hawksu, ampak v vi$ini otroka. In,
&e zalutimo pri besedi viSina, ko
govorimo o nekom, ki jih ima veé
kot trideset, prevzetnost, kaj vse bi
utegnil izraz pomeniti pri otroku,
ki jih 3e nima 3estnajst: o3abnost,

godard
accenjuje film
francoisa
truffauta
stiristo
udarcev

a saj 400 UDARCEYV bo najbolj o3a-
ben film, najbolj svojeglav, uporen,
skratka najsodobnejsi film na sve-
tu. Moralno. In tudi estetsko. Di-
aloskopiéni objektivi, ki jih ima v
rokah Henri Decae, bodo pritegnili
nade o&i kot v filmu JUTRANJA
STRAZA. Rezi bodo Zivahni in zrad-
ni kot pri MLADOSTNIH STRASTEH.
Dialog in kretnje rezki, kot v BABY
FACE NELSONU. Montaza bo tenko-
Zutna kot pri BOGINJI. Prezgodnja
dozorelost pa nam bo dovolila, da
sami odkrijemo njen pravi znacaj
kot v LEVICARJU. Teh naslovov ne
nizam kar tako po tipkah svojega
elektri¢nega jopyja. Vsi so na listi
desetih najbolj$ih filmov leta 1958,
kot jih je izbral Frangois Truffaut.
Sarmantna in lepa dru¥¢ina, v ka-
tero se bo film 400 UDARCEV od-
ligno vkljuéil. Kaj naj reéem za
povzetek? Tole: 400 UDARCEV bo
film, pod katerim bomo zapisali:
Odkritosrénost. Naglost. Umetnost.
Novost. Kinematograf. Izvirnost.
Predrznost. Resno. Tragi¢no. Osve-
Zitev. Kralj-Ubu. Fantasti¢no. Div-
jost. Prijateljstvo. Univerzalnost.
Neznost.

Cahiers du Cinéma 92, febr. 1959

Francoski filmski reziser Jean-Luc Godard
(levo). DO ZADNJEGA DIHA, reZija Jean-
Luc Godard. Na slikah Jean Seberg in
Jean Paul Belmondo



do zadnjega
diha

lzvirni scenarij napisal
Frangois Truffaut
Dokonéni dialog: Jean-Luc Godard

Patricia: Mojega kljuga ni?

Vratar: Morali ste ga pozabiti v
vratih.

Patricia: Kaj pa delate tukaj?
Michel: V Claridgu ni bilo veé
prostora, pa sem prisel sem. Spo-
daj sem vzel tvoj kljuc.

Patricia: Lahko bi 3li kam drugam,
saj ni samo Claridge.

Michel: Seveda, a jaz grem vedno
le v Claridge.

Patricia: Cisto nor si.

Michel: Daj no, ne vihaj nosu...
Sicer ti pa prav ni¢ ne pristaja.
Patricia: Kaj pomeni vihati nos?
Michel: Delati tole.

Patricia: Jaz pa mislim, da sem ¢&i-
sto v redu.

Michel: Se bolj si neumna kot jaz.
Vedno me zanimajo dekleta, ki niso
zame. Si opazila, da sem vama si-
noéi sledil? Odgovori, no!

ZACETEK
GODARDOVEGA
DESETLETJA
REVOLUCIJA V
DIALOGU

Patricia: Daj mi mir, premisljujem.
Michel: O éem?

Patricia: Stvar je v tem, da niti sa-
ma ne vem.

Michel: Jaz pa vem.

Patricia: Ne, nihée ne ve.

Michel: Misli3 na sino&i? Seveda.
Patricia: Sino&i sem bila besna, zdaj
pa, ne vem. Vseeno mi je. Ne, na
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ni¢ ne mislim. Rada bi o &em pre-
misljevala, pa mi ne uspe.

Michel: Dobro, jaz sem utrujen in
bom spet legel. Zakaj me gleda’?
Patricia: Ker te gledam.

Michel: Morala bi ostati z menoj —
véeraj.

Patricia: Nisem mogla.

Michel: Prav lahko bi, le tistemu
tipu bi morala reéi, da ga noe¥ ved
videti.

Patricia: A morala sem ga videti,
pomagal mi bo pri pisanju &lankov
in to je zame zelo vaZno, Michel.
Michel: Ne, edino pomembno je, da
gres z mano v Rim.

Patricia: Mogode, ne vem.

Michel: Si spala z njim?

Patricia: Ne.

Michel: Stavim, da si.

Patricia: Ne, ve§, Michel, zelo je
prijazen, rekel mi je, da bova kdaj
skupaj spala, a ne tokrat.

Michel: Kaj pa ve o tem, saj me ne
pozna.

Patricia: Ne s teboj ... z njim. Bila
sva na Montparnassu, popila sva
kozaréek.

Michel: Na Montparnassu ... tudi
jaz sem bil tam. Ob kateri uri?
Patricia: Ne vem, nisva dolgo ostala.
Zakaj si prisel sem, Michel?
Michel: Ker bi rad spet spal s te-
boj.

Patricia: To ni razlog.

Michel: Vse kaZe, da je, to pomeni,
da te ljubim.

Patricia: Zase pa $e ne vem.
Michel: Kdaj bos vedela?

Patricia: Kmalu.

Michel: Kdaj kmalu? Cez mesec?
Leto?

Patricia: Kmalu pomeni kmalu.
Michel: Zenske nodejo nikoli v
osmih sekundah narediti tistega,
kar store po osmih dneh. Vseeno
pa se zgodi, osem sekund ali osem
dni, zakaj ne kar osem stoletij?
Patricia: Ne, osem dni bo dovolj.
Michel: Da, ne, pri Zenskah je ved-
no vse napol. To mi uniuje duha.
Zakaj node¥ spati z mano?

Patricia: Ker bi rada vedela, kaj mi
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pri vas ugaja. Rada bi, da bi bila
Romeo in Julija.

Michel: Ta je pa res &isto dekliska.
Patricia: Vidi3, v&eraj zveder si mi
rekel, da ne more¥ zdrZati brez me-
ne, pa si prav lahko. Romeo ni mo-
gel brez Julije, ti pa si.

Michel: Ne, ne morem biti brez
tebe.

Patricia: O, la, la, to so pa é&isto
fantovske misli.

Michel: Nasmej se mi. Dobro. Stel
bom do osem. Ce se mi do osem
ne nasmehnes, te zadavim. Tako se
boji§, da stavim, da se mi bo3 na-
smehnila.

Patricia: Danes se mi ne ljubi veé
igrati.

Michel: Strahopetna si, $koda.
Patricia: Zakaj mi to pripoveduje$?
Michel: Ne vem, gre$ mi na Zivce.
Patricia: Ti si tudi.

Michel: Ne, jaz nisem bojazljivec.
Patricia: Kako more$ vedeti, da se
bojim?

Michel: Ce pravi dekle, da je vse v
redu in si ne more priZqgati cigarete,
se pravi, da se nefesa boji. Ne vem,
gesa, a boji se.

Patricia: Na cigareto.

Michel: Ne, sranje, n2 maram che-
sterfieldk. Daj mi suknji&, moje so
v Zepu.

Patricia: Je to va$ potni list?
Michel: Ne, bratov je, jaz ga imam
v avtu.

Patricia: Ampak v njem je ime
Kowacs.

Michel: Oh, ja, ni moj pravi brat,
ko se je rodil, je bila mama %e
logena. Vidi3, jaz se ne bojim.
Patricia: Saj nisem rekla, da se.
Michel: Pa si hotela. In zdaj si uza-
liena, ker ne more$ veé redi.
Patricia: Ne bom ve& govorila s te-
boj.

Michel: Misli§ kdaj na smrt? Jaz
neprestano mislim nanjo.

* ok ok

Patricia: Ve$, Michel, dejal si, da se
bojim. Res je, bojim se. Ker bi ra-
da, da bi me ljubil, istoasno pa,
ne vem, bi rada, da me ne bi imel
ve¢ rad. Zelo sem samostojna, ves.
Michel: A jaz te imam rad. Seveda
ne kot ti mislis.

‘M‘

Gradim z deli, ki mi jih ponuja stvarnost. Rad se
videvam v vlogi obrtnika. Ustvarjam objekt, ki je
»jaz«, vendar pa je obenem neodvisen od mene. Neka-
teri u€inki se pojavljajo med stvarjanjem predmeta.
Mar nima obrtnik podobnih problemov? On ima idejo
celote, v nadrobnostih pa si privoséi, da ga vodi dre-
vesna iver. Véasih sem se rad primerjal z matemati-
kom. Ko sem hil 3e gimnazijec, sem Zelel Studirati
matematiko, vsaj zdelo se mi je tako. Vieé mi je bila
ideja &istega raziskovanja. Obrtnik ustvarja isti pred-
met, matematik pa se ukvarja s &istimi idejami. Obe
dejavnosti se nekako dopolnjujeta, mar ne? (Jean-Luc

Godard)
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Patricia: Kako?

Michel: Ne kot ti mislis.

Patricia: Saj ne ve$, kaj mislim, o
&em premisljujem. Ne, to ni mogo-
&e. Rada bi vedela, kaj se skriva za
tvojim obrazom. Ze deset minut te
opazujem in ne vem ni¢, ni¢, nic.
Nisem Zalostna, a bojim se.
Michel: Ljubezniva in sladka Pa-
tricia. Dobro, torej kruta, neumna,
brezsréna, bedna, strahopetna, za-
ni¢evanja vredna ... 3e na¥minkati
se ne znas, grozno, naenkrat se mi
zdi stradna.

Patricia: Govori, kar ho&e$, ni&¢ mi
ni. mar, vse bom napisala v knjigi.
Pifem roman. Zakaj pa ne tudi jaz?
Kaj delas?

Michel: Siaé¢im ti jopico.

Patricia: Michel, ne zdaj.

Michel: Ah, gre3 mi na Zivce, kak-
$en smisel ima vse to?

Patricia: Pozna$ Williama Faulkner-
ja?

Michel: Ne, kdo je? Si spala z
njim?

Patricia: Ne, dragi moj.

Michel: Potem me ni¢ ne briga. Sle-
ci modréek.

Patricia: To je romanopisec, ki ga
imam zelo rada; si bral Divje pal-
me?

Michel: Ce ti pravim, da ne. Sleci
jopico.

Patricia: Poslu3aj. Zadnji stavek je
zelo lep. »Between grief and noth-
ing, | will take grief.« Med Zalostjo
in ni¢em bi izbral Zalost. In ti, kaj
bi izbral ti?

Michel: PokaZzi mi prste na nogah.
Nikar se ne smej, prsti na nogah
so pri Zenski zelo pomembni.
Patricia: Kaj bi izbral ti?

Michel: Zalost. Kak¥na bedarija. Iz-
bral bi ni¢. Ni¢ ni bolji, a Zalost
je kompromis. Treba je vse ali nié.
Zdaj vem. Tako je. Zakaj si zaprla
odi?

Patricia: PoskuSam zapreti o&i, zelo
mocno, da bi vse postalo &rno, pa
mi ne uspe. Nikoli ni é&sto &rno.
Michel: Tvoj nasmeh, v profilu, to
je pri tebi najlepSe. To si ti.

REVOLUCHJA V
POJMOVANJU

FILMSKE OSEBNOSTI

filmski scenarij

Ziveti
svoje
Zivijenje, 1962
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MLADI JEAN-LUC
V OCEH SODELAVCEV...

FRANCOIS TRUFFAUT (prijatelj) — 1963

Spomin na prvo srefanje z Godardom? Ni e nosil oéal,
bil je skodran, zelo lep in pravilnih potez. Sicer pa ga
je Rivette izbral za igralca v svojem kratkem 16 mm
filmu CETVERKA, kjer je igrala tudi Anne-Marie Ca-
zalis.

Od vseh njegovih filmov imam najraje DO ZADNJEGA
DIHA. Je najbolj Zalosten. Presunljiv film. Prikazuje
globoko nesrefo in celo, kot pravi Aragon, »globoko,
globoko, globoko.« Film je dobil Vigojeve nagrado.

In res, DO ZADNJEGA DIHA je potomec ATALANTE. Vi-
gojev film se konéa, ko se Jean Dasté in Dita Parlo
objameta na postelji. Prav gotovo sta tisti veéer zaplo-
dila otroka: Belmonda iz DO ZADNJEGA DIHA.

Cudef filma je v tem, da je bil posnet v tistem tre-
nutku &lovekovega Zivljenja, ko navadno ne delas. Ne
snema$, kadar Zivi v pomanjkanju, kadar si Zalosten.
Snemati pomeni, da bo$ stanoval v hotelu ali najel
stanovanje, skratka, imel bo¥ materialne skrbi, film pa
ustvarja$ z idejami tistega trenutka.

DO ZADNJEGA DIHA je posnel, skoraj bi lahko rekli,
klofar. In to je Eudei. Zelo redko se zgodi, da lahko
naredi$ film tako nesrefen in tako sam.

Osebno delim Godardove filme v dve skupini: dvakrat
po tri filme. V skupini, ki jo imam rajsi, so: DO ZAD-
NJEGA DIHA, ZIVETI SVOJE ZIVLIENJE in PREZIR. Nji-
hova skupna totka: na zaletku je oseba, ki ji sledimo
kot v dokumentarnem filmu. Vsi trije so zalostni filmi.
Najbolj kruti. Avtobiografski delez v njih je vegji kot
izmisljeni.

Da stvar poenostavimo, povejmo, da je Godard v MA-
LEM VOJAKU, ZENSKA JE ZENSKA in KARABINJERJIH
posnel predvsem svoje misli. V DO ZADNJEGA DIHA,
ZIVETI SVOJE ZIVLIENJE in PREZIRU pa svoje ob-
Eutke.
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GEORGES DE BEAUREGARD (producent) — 1963
Godarda sem srefal v &asu, ko se je francoski film
dugil v konformizmu. Filme so delali rutinsko. Godard
pa je imel ideje. Hotel je konéati s konformizmom,
ustvariti moderen film, ki bi izrazal tedanji &as. Do-
volil sem mu, da je delal, kar je hotel. Izkazal se je
za enega najresniénejiih talentov svoje generacije. Zna
se pribliZati gledalcu, ima obéutek za publiko, ceprav
nekateri njegovi filmi niso imeli velikega komercial-
nega uspeha. Danes ima Ze veliko izkuSenj. Njegov stil
je stil &loveka, ki je gledal okoli sebe in veliko pri-
dobil. Odli¢no zna ravnati s tem, kar mu je na voljo.
Pri njem cenim absolutno postenost, tako pri delu kot
v osebnih odnosih.

Ima &isto svoj nafin snemanja. Film pripravimo skupaj
v svobodnem in prijateljskem pogovoru. Potem si sam
organizira delo po svoji volji: doloéene dneve snema,
véasih prekine in premisljuje. Zgodi se, da prekoraci
rok, nikoli pa proraguna.

AGNES GUILLEMOT (montazerka) — 1963

Vsak Godardov film je nekaj novega, razburljiva avan-
tura. VsakiZ si izmisli neko nove oblike, natanéno do-
loéena razmerja, nov poskus, ki se ga namerava driati:
gre za to, da vsehini najde najprimernejso obliko, ki se
tehniéno izraZa v izboru formata (skop ali 1,33), v
kvaliteti slike, v montazi. Najti pravi ritem; tako je
ZENSKA JE ZENSKA opera in ZIVETI SVOJE ZIVLJENJE
veli¢asten lento. Ritem, ki izraza zgradbo KARABI-
NJERJEV ali PREZIRA; ritem, zaradi katerega nimamo
pravice kritizirati na primer »partijo kart« v KARA-
BINJERJIH, kakor ne moremo oéitati koncertu, da je
imel en takt prevec.

Isto velja za montazo: pri vsakem filmu iS¢emo spe-
cifiéno zvoéno orkestracijo; poskus neposrednosti pri
ZIVETI SVOJE ZIVLIENIJE, takoj za popolno in »samo-
voljno« predelavo filma ZENSKA JE ZENSKA. Avtentié-
nost KARABINJERJEV (kot pravi sam v Cahiers du Ci-
néma, 145), je dosegel z neverjetno podreditvijo re-
alizmu okolja in glasbe. In takoj nato direktni zvok
v PREZIRU, z drznostjo resniénega, ki véasih skoraj ni
verjetno: pti¢i v Prokoschovi vili ali galebi v vili Ma-
laparte, kdo ki si jih upal izmisliti?

Pri nafem delu je najbolj razburljiv obéutek, da sledis,
kot Godard sam, ukazovalni potrebi po notranji res-
nici, ki njemu samemu vide, takoj ko postavi premise.



RAOUL COUTARD (snemalec) 1963

Ko sem drugié sodeloval z njim, v €asu priprav na film
DO ZADNJEGA DIHA, je bil bolj zgovoren.

Vsak dan so detajli scenarija postajali jasnejsi in raz-
loZil nam je potek snemanja: kamera brez podstavka,
ée le mogode brez reflektorjev, travellingi brez proge.
Polagoma smo odkrivali njegovo potrebo, da se odtrga
od konvencionalnosti in nasprotuje pravilom in »kine-
matografski slovnici«.

Snemanje je njegov odnos potrdilo, fe toliko bolj, ker
je reze in dialog pisal sproti.

Film je nastajal slika za sliko in kadar ni vedel z di-
alogom naprej, ga je prepustil igralcem samim.

Zato ni mogel nikoli povedati prejinji dan ali celo v
trenutku snemanja, kaj se bo pravzaprav delalo —
odlodil se je med ponavljanjem scene, in véasih, ko
smo kako sceno Ze posneli, jo je postavil $e enkrat
iz ¢isto drugega kota.

Rezov ne doloéi nikoli vnaprej. Tako ni vezan in lahko
med snemanjem veliko spreminja in kadar ne ve 3e,
kako bi posnel kako sceno, se zadnji hip odloéi posneti
nekaj drugega, v &isto drugem okolju.

Jean-Luc Godard za filmsko kamero. Posnetek je iz filma DALEC OD VIETNAMA




...IN FILM
V NJEGOVIH
OCEH

Svojih scenarijev ne pisem, impro-
viziram med snemanjem. Tako je
ta improvizacija sad predhodnega
premlevanja v meni samem in za-
hteva veliko koncentracije. Pravza-
prav se ne ukvarjam s filmom sa-
mo, kadar snemam, svoje filme
ustvarjam, ko sanjam, jem, berem,
ko se pogovarjam z vami.

DVE ALI TRI STVARI, KI JIH VEM
O NIJEJ je precej ambicioznejsi
film kot MADE IN USA. Tako na
dokumentarnem podroéju, ker gre
za naselitev paritkega predela, kot
tudi na podrofju ¢istega iskanja,
ker je to film, kjer nepretrgoma
spradujem samega sebe, kaj bom
storil v naslednjem trenutku. Seve-
da je tu Se Zivljenje kot pretveza
in pa prostitucija v velikih naseljih;
resni¢ni namen je opazovati veliko
spreminjanje. Opisovanje moderne-
ga Zivljenja zame ni, kot za neka-
tere Easopise, pisanje o izumih ali
o razvoju dogodkov, ampak opazo-
vanje sprememb.

Na kratko, pri svojih filmih skugam
doseéi, da bi gledalci sodelovali pri
mojem samovoljnem izboru in pri
iskanju sploinih zakonov, ki bi

Jean-Luc Godard in njegov stalni filmski
snemalec Raoul Coutard med snemanjem
WEEKENDA



jean-luc godard

opraviéili ta posebni izbor. Zakaj
naredim prav tak film, zakaj prav
tako? Ali pooseblja Marina Vlady
tipi€éno junakinjo prebivalcev veli-
kih naselj? Neprestano se sprasu-
jem. Opazujem se, ko snemam,
drugi poslusajo moje misli. Skrat-
ka, ne gre za film, vse je le poskus
snemanja filma in se kot tak tudi
kaze. Mnogo bolje se zasidra v mo-
je osebno iskanje. Ni zgodba, hoce
biti le zapis. Pravzaprav se mi zdi,
da bi mi moral g. Paul Delouvrier
sam vkazati, naj posnamem ta film.
Sicer pa, €ée imam kaksno Zeljo, bi
rad postal urednik francoskih po-
rocil. Vsi moji filmi so izpovedovali
neko poroéilo o polozaju v driavi,
bili so aktvalni zapis, morda neko-
liko poseben, a v sluzbi sodobne-
sti.

Da se vrnemo k filmu o velikem na-
selju: najbolj me je pretreslo to,
da je zgodba, ki jo film pripove-
duje, v popolnem skladu z eno od
mojih najbolj zakereninjenih misli.
Namreé, &e holef danes Ziveti v pa-
riski druibi, si, na kateremkoli ni-
voju, kateremkoli okolju, prisiljen,
da se prostituira3, na ta ali oni na-
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¢in, ali pa da zivi$ po zakonih, ki
so na mo& podobni tistim o prosti-
tuciji.

V nekem filmu — v njegovi zgodbi,
se pravi v pretrganem toku — bi
rad prikazal vse: Sport, politiko,
celo gospodinjstvo. Poglejmo si
moia, kot je Edouard Leclere, ta je
res pravi strastnez in zelo rad bi po-
snel film o njem ali z njim. V fil-
mu lahko pokaZe$ prav vse. Moral
bi pokazati vse. Ko me vprasajo,
zakaj govorim ali pa pustim druge,
da govore o Vietnamu, Jacquesu
Anquetilu, o Zeni, ki vara moia,
spomnim spradevalca na njegovo
vsakdanje Zivljenje. V njem najde
vse. In vse si stoji nasproti. Zato
me televizija tako privlaéi. Televi-
zijski dnevnik s skrbno posnetimi
dogodki bi bil nekaj &udovitega.
Kar bi bilo Se EudovitejSe, je pa,
da bi vsi €asopisni uredniki posneli
lepo po vrsti televizijska poro€ila.
Prav zato pa raje, kot da bi govoril
o filmu ali televiziji, uporabljam
splognejda izrazna sredstva, kot sta
slika in zvok.

L’Avant-Scéne du Cinéma 3t. 70
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PRI JEDRU PROBLEMA
PIERROT

Moto (iz J.-L. Godard par J. Collet)

Kar naprej sreCujem svoje prijatelje — in
celo neznance: Kaj bomo zdaj, ko nam je
»znanje« odprlo toliko vrat, ko vemo sko-
raj vse... ko smo tako hudobni?

Vpradanje mi ne da miru! Ta novi svet je
vznemirljiv, éudovit, a vseeno moramo ta
vraZji novi svet pozreti in prebaviti.

Jean Renoir

norostnore




Ceprav je Custveno opredeljevanje umetnitkega dela
(filma) ne le tvegano dejanje, temveé tudi odkrit spo-
pad z dogmami, ki vladajo v svetu umetniske kritike,
pomeni tak3no opredeljevanje v svojem najglobljem
bistvu edini moZni izhod v novi situaciji. To je situ-
acija, ki jo uvajajo tak3ni filmi, ki jih ni mogoce
uvrstiti v nobeno izmed obstoje¢ih (torej institucio-
niranih) kriti¢nih kategorij; Godardov NORI PIERROT
vsekakor potrebuje tak3no razlaganje, ki ni izvedeno
iz tradicionalne kritike, pa¢ pa temelji na &ustvenem
odnosu tako do filma kot tudi do njegovega reziserja.
Zakaj lahko zapi¥em, da je NORI PIERROT film, ki
je neuvrstljiv v obstojede filmske kategorije, po drugi
strani pa pomeni bistveno nov poskus v dimenzijah
avtorjeve osebnosti in kompleksne celote francoske
nove kategorije? Predvsem NOREGA PIERROTA ne
smemo soditi kot avtonomno celoto, ne da bi se vsaj
bsZno ozrli na film, ki je nastal pred NORIM PIERRO-
TOM in na tistega, ki mu je sledil. To sta filma
ALPHAVILLE in MOSKO - ZENSKO. Prvi film pomeni
s svojim vsiljivim komercializmom in $ablonskimi pri-
jemi »blaga za $iroko potroinjo« nekak¥en neuspeh,
spodrsljaj ali, ¢e smo manj strogi, stransko pot v delu
Jeana-Luca Godarda. Ce pa ga sku$amo primerjati z
nekaterimi poprej$njimi filmi istega avtorja (MALI
VOJAK 1960, ZENSKA JE ZENSKA 1961, ZIVETI SVOJE
ZIVLIENJE 1962), film ALPHAVILLE tak3ne kompara-
cije sploh ne more vzdrZati in pomeni globoko krizo
v Godardovem ustvarjanju. Film, ki je sledil NOREMU
PIERROTU, svojevrsten diptih o ljubezni med mladimi
ljudmi, z naslovom MOSKO-ZENSKO, pa pomeni
vzpon po poti novega humanizma, saj sta &lovek in
njegova ljubezen (pa naj bo to ljubezen med ljudmi
ali med &lovekom in bogom) tipi€ni humanisti&ni kva-
liteti, nezamenljivi in brezéasni. Zato lahko trdimo, da
je Godard prehodil pot od dehumaniziranega, fanta-
sti¢no grotesknega ALPHAVILLA do novega humanizma
in svojevrstne realistitne poetike v filmu MOSKO -
ZENSKO. Na tej poti pa stoji film NORI PIERROT,
sfinga, ki bo ¢ mnogo &asa zastavljala filmskim kri-
tikom nova in nova vpraanja, ki jih bo celo begala,
ali pa jih vodila v zaéaranem krogu.

Ze sam naslov je svojevrstno obarvana besedna ugan-
ka.* Kajti francoska beseda »fouc ima naslednje po-
mene: nor, blazen, neumen, brezumen, noréav in celo
blodnomiseln. Jasno je, da Godard ni mislil na norost
v smislu dusevne bolezni, ko je svojega junaka krstil

* Prav zato slovenska prevoda Neumni Pierrot ali Norj Pierrot
nista ustrezna prevoda francoskega Pierrot le Fou. Morda bi
kazalo film v bodofe prevajati z naslovom Noréavi Pierrot;
€eprav tudi ta beseda ne more v celoti zamenjati vseh odtenkov
francoske besede fou.
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za norega Pierrota. Primernej3a razlaga je vsekakor,
da je imel Godard v mislih noravest ali celo brez-
umje, torej dve kategoriji, ki imata mnogo skupnega
— &lovekovo pasivno stali¥ée do sveta, ki ga ta &¢lovek
sku$a po svojih moceh obvladati. Torej nikakor ne gre
za vpra$anje norosti, temve za vpra$anje posebnega
odnosa do sveta. Ta svet pa se nam izkaZe za svet
intelektualne krize, krize intelektualcev, v Sirfem
smislu je to celo svet zahodne Evrope. Kriza, ki jo
dozivljajo intelektualci v Evropi, ni ni¢ novega, priéela
se je takrat v srednjem veku, ko je postala filozofija
»notranji jaz« religije. Tak3ne intelektualne krize so
se v Evropi pojavljale v bolj ali manj rednih intervalih,
danainji Studentski nemiri in Claude Levy-Straussi so
samo oblike te intelektualne krize.

Vpra%anje o poreklu teh kriz bi preseglo okvire mojega
razmi$ljanja o doloéenem filmskem delu. S tem da
kriza je in da krize ni moé& kot deus ex machina od-
praviti, smo preili Sele prvo stopnjo na3ega prodiranja
v bistvo NOREGA PIERROTA; film sam je daleZ od
tega, da bi se spradeval, ali intelektualna kriza obstaja
ali ne, NORI PIERROT pomeni tvorno soZitje v tej krizi
in zaradi te krize.

Gotovo je, da je Jean-Luc Godard doZivel in prezivel
intelektualno krizo evropskega mi¥ljenja in delovanija.
Kajti tisti trenutek, ko se je Godardu ta kriza razkrila
v vsej svoji poSastnosti, je bila zanj edina reditev, da
se bojuje kot umetnik in kot ogroZeni individuum.
Nastal je film NORI PIERROT.

Mi kot subjekti opazujemo in dofZivljamo isto krizo,
toda doZivljamo jo po svoje, NORI PIERROT ne Zeli
biti in ne more biti provokacija zaradi moralizatorske
poslanice, ki jo navadno prina%ajo konci filmov. Ne
Zeli biti, ker je Godard preved filozofsko meditativna
osebnost, da bi uporabljal za lizpovedovanje svojega
Zivljenjskega creda moralne nauke. Ne more biti, ker
bi moralizatorstvo prav v tem primeru pomenilo pred-
Casno kapitulacijo zaradi teZe dejstev, ki jih prinaZa
intelektualna kriza. Godard evecira in dopuida edino
reSitev, reSitev individualnega iskanja izhoda iz krize;
trdim lahko, da je samo individualizem mnoZice posa-
meznikov zmoZen pozitivne reSitve — kolektivni po-

Podpis k sliki na prejinji strani: Jean Paul Belmondo in Anna
Karina v filmu NORI PIERROT
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skusi (socialisti¢ni realizem) ne morejo uresni&iti
reditve, jo lahko samo predpisejo kot splogno uporaben
obrazec, na katerega uporabo ne morejo vplivati. Ver-
jetno se je tega zavedal tudi Godard, ko je zaupal
usodo prometejstva v roke posameznika, s tem mimo-
grede znova osmislil anti&nj mit, hkrati pa tudi doZivel
sam v sebi katarzo intelektualca, ki se Zivljenju ne
Zeli izmakniti na najlazji nacin.

NORI PIERROT je pahnjen v svet samounifevanja ¢&lo-
veka, v svet, ki se mu znova in znova prikazuje kot
nadrealistiéni mrtvadki ples. Prizor, v katerem zagle-
damo gorede razbitine peugeota z razmetanimi trupli
in ne vemo o njih nicesar, ko je na3a informacija skr-
€ena na golo gledanje, odpira globoko simboliko tri-
kotnika, katerega ogljid¢a so civilizacija, narava in
clovekova smrt. Narava je samo »lepa slika«, v katero
je postavljena nesmiselna, kruta, brezobzirna, unice-
valna civilizacija; tu je smrt edini smisel in &lovek je
reduciran na imenovalec smrti. Da razumemo ta pro-
blem, da ga doZivimo v sebi, ni potrebno filozofiranje.
Prav to je vedel tudi Godard, ki je sofustvovanju po-
stavil nasproti realizem in nadrealizem, morda celo
tenkodutni cinizem. Odpu3éanje je Godard zamenjal z
iskanjem, pomilovanje z resnico.

Jean-Luc Godard je morda najbolj komponist med
vsemi reZiserji francoskega novega vala. Zato se tudi
v NOREM PIERROTU problem intelektualne krize v &lo-
veku (mikrokozmiéni problem) in problem &loveko-
vega bivanja v svetu (makrokozmiéni problem) ne-
nehno prepletata, prodirata drug v drugega in se znova
zapletata. Morda bo povrien gledalec prvi problem
prezrl, ali pa ga ne bo mogel razumeti ter bo tako
osiromasil samega sebe in spremenil film z nevsak-
danjo igro in protiigro v popreéno meditiranje. Drugi
bo morda uvzrl igro in protiigro, pa ju ne bo znal po-
vezati, ne bo znal v tej poetiéni pripovedi o &lovekovi
krutosti najti samega sebe. NORI PIERROT je bil
posnet za tiste, ki bodo lahko sledili notranjemu do-
gajanju v igri in protiigri, ki bodo obe vodilni kom-
ponenti filma ves ¢as usklajevali s svojimi odkritji o
svetu, ki so ga prisiljeni Ziveti.

Zato konec NOREGA PIERROTA ni istoveten s koncem
filozofske misli Jeana-Luca Godarda; film je produkt
globoke krize in hkrati globokega optimizma, ki se
poraja sredi najtemnejega alieniranja in obupa, po-
meni pa napoved nove vrednosti ¢loveka in njegovega
Zivljenja. S tem da je bil NORI PIERROT posnet, se
je za Jeana-Luca Godarda pricel pohod iz zadnjega
kroga Dantejevega pekla proti &loveku in njegovemu
bivanju. Morda se je to objektivno iskanje lastnega
jaza najbolj potrdilo v Godardovem monologu v filmu
DALEC OD VIETNAMA.

jean-luc godard

pierret,
moj
prijatelj

Pravite: pogovarjajmo se o PIERROTU. Odgovarjam
vam: kaj je mogode sploh povedati o njem? Pritrdite
mi: to je tofno! Zato se pogovarjajmo o drugih stva-
reh, saj to ne bo tezko. Npr. o McArthurju in &lovekovi
naravi, da poteSimo Zeljo za odgovori in ker je ome-
njena tema pac privlacna. Namesto da bi postavili piko
na i (o éem govori ne vem katera Rimbaudova pesem),
zakaj kritika najbrz le ni tako preprosta zadeva, na-
mesto da bi razglabljali o poeti¢éni fakturi filma ali
kratko re€eno o ideji, namesto da bi izloéili to idejo
kot objekt in se prepriéali, ée je ta objekt Ziv in vi-
talen in namesto da bi pokopali mrtve, namesto da bi
vse to vedeli in predhodno raziskali, je v tem trenutku
bolje kot iskati odgovore na vsa ta vprasanja in morje
obéutkov, ki se izgubljajo v refleksijah, — je torej
bolje stvari povezovati, kot pa izgubljati sapo v posa-
meznostih. Bolje jih je spajati nekoliko od daleg, da
bi jih lahko spet sestavili, sestavili drobne in razme-
tane koitke na nasem belem platnu, ki ga je mogoce
v tem smislu vsak hip zakrpati, potem ko smo se
enkrat za vselej prepricali, da je platno nekaj vecno
deviskega kakor npr. negativ, pa najsi se imenuje Du-
pont, llford ali Kodak in da je vedno iz enega samega
kosa in da je treba samo moéno zadihati, pa ga napnes,
kot to npr. delajo Skolimowski, Hitchcock ali Langlois.
Da, povezujmo stvari s pomoéjo atraktivhe montaZe
idej in to brez kakrsnekoli priprave, saj nismo v svetu
kriminalnega romana ali Céline; zapustimo vendar po-
droéja literature, film je povsem nekaj drugega, saj je
najbolj podoben Zivljenju, ki ni ni€¢ neznanega in no-
vega, o katerem pa je vendar tezko govoriti in ga je
mogode samo Ziveti ali pa v njem umreti. Za razprav-
ljanje o njem so na razpolago knjige; o filmu pa na
Zalost nimamo knjig kot v idealnem pomenu tudi ne
o glashi in slikarstvu, pa vendar vsi Zivijo. Zdaj mo-
gode Ze malo razumete, kaj je treba povedati v zvezi s
PIERROTOM: tema filma je Zivljenje, pravzaprav bi
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NORI PIERROT, reizija Jean-Luc Godard.
Na obeh slikah Anna Karina in Jean Paul
Belmondo
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moral reéi zaletek Zivljenja, kot je npr. nastanek Evkli-
dovega izreka zaetek geometrije. Zivljenje so tudi levi,
ki jih pobijejo z lokom, ali pa tisina v hotelu na severu
Svedske. Toda Zivljenje drugih dimenzij éloveka bega.
Prav zato sem hotel pokazati Zivljenje samo na sebi,
da bi ga bilo mogoce obéudovati in to kakor profesor
prirodopisa, ki bi z dobro definicijo PIERROTA zain-
teresiral udence, vse prebivalce zemlje, 3e posebej pa
filmske gledalce. Skratka, gre za Zivljenje samo, ki sem
ga hotel obdriati in zaustaviti s pomoéjo panoram zelo
izrazitih krajin, strogo doloéenih planov smrti, s
kratkimi in dolgimi slikami, temu primerno izrazitimi
ali neizrazitimi in — vsaj upam — z Anno in Jean-
Paulom. Toda zZivljenje se prikazuje &isto kot Nanou-
kova riba, drsi nad med prsti kot spomin, zgublja se
med podobami in na tem mestu lahko po igri nakljuéja
izjavim, da se mi zdi edini veliki problem filma, ki ga
vedno znova sre€ujem, kje in zakaj priéeti plan in kje
in zakaj ga konéati. Z eno besedo, Zivljenje polni za-
slon, kot polni pipa kopalno kad, ki se na koncu prav
tako hitro spet izprazni. Mine in nam zapusti spemine
oziroma podobe v nasprotju s slikarstvom, ki ne pozna
prozornosti Eastmana, v nasprotju z glasho in roma-
nom, ki ju je mogofe obvladati in definirati na veé
naéinov. Zivljenje izginja z zatemnjenih zaslonov dvo-
ran kot Albertine iz skrbno zaklenjene sobe. Zame bi
bilo popolnoma nemogoée prirediti ta dogodek v temo,
kot je storil Proust. Ko Pierrot pripoveduje zgodbe, ki
aludirajo na samomor Nicolasa de Staéla, je to tisto,
€emur pravimo zivljenje, zakaj v Zivljenju se vse pri-
meri, ne da bi toéno vedeli, ali se stvari dogajajo zato,
ker je to Zivljenje ali obratno. Zato lahko reéem: ver-
jetno velja druga moznost, saj jaz npr. opisujem do-
godke z besedami, ki jih lahko spreminjam ali nado-
mestim z drugimi, Zivljenja pa v resnici ne morem tako
spreminjati. Ta dilema je zelo delikatna, teiko resljiva
in opredeljiva in zame predstavlja setisée idej, ki naj
pomenijo vodilo v pravo smer. Ob tem se clovek
spomni Marianne Renoir, ki omenja Eudoviti tekst, ka-
terega avtor je Pavese in ki govori o tem, da si ne
smemo nikoli zastaviti vpra%anja, kaj je bilo prej —
besede ali stvari, niti tega, kaj bodo prinesli prihodnji
dnevi; vaino je samo, da ¢uti§ v sebi Zivljenje. To je
tudi vodilo pri snemanju in iskanju resniéne podobe
filma in resniéno pristnih simbolov, poudarjam, sim-
beolov in ni¢ veé, zakaj res je, da resnica Marianne in
Pierrota, da se ne sme$ vprasati, kaj je bilo v zagetku,
ne velja zame v trenutku, ko zaénem snemati. Prav za-
radi tega se mi Zivljenje izmika in mi vhaja, da moram
stopiti na trdna tla kot William Wilson, ki si domislja,
da je videl na ulici svojega dvojnika, mu sledil, ga
ubil in opazil, da je bil ta dvojnik pravzaprav on sam

in da je on, ki je ostal Ziv, le dvojnik ubitega. Ta ~z|:|ri-
mer vsebuje dovolj dobro idejo ali poskus definicije
bistvenih problemov filma kot takega, kjer sta domis-
ljija in realnost jasno loéeni in ne predstavljata enega
samega pojma, kot je npr. tehnika cinéma-vérité isto-
€asno tudi polna fiktivnosti. Prav zato je tako teiko
definirati film kot tak. Tudi Eisenstein in Renoir lahko
potrdita to resnico, sicer pa se namen in sredstva me-
Sajo in prepletajo med seboj. Kakor je dejal Malraux,
je treba slifati z lastnimi u3esi svoj lastni glas, pri
cemer je tezko doseéi zadostno stopnjo objektivnosti.
Toda v tem primeru bi vse probleme regil magnetofon,
pa najsi gre za Nagro ali Telefunken. Vendar tudi to
ne zadostuje. Glas, ki prihaja iz zvoénika, moramo
prej ali slej priznati za svojega, vendar ne moremo
prepreéiti usesom, da se jim ne bi vendar zdel nekaj
povsem drugega. Ta dvojnost, ki nas priblizuje dru-
gim, istofasno pa nas prepuiéa nam samim, je defi-
nicija fizi€éne zakonitosti filma. Poudarjam besedo »fi-
zi€na« in mislim pri tem najenostavnejSo varianto nje-
nega pomena. Lahko bi tudi rekel najpraktiénejso in
najkonkretnejSo varianto, da bi poudaril razlike od
drugih umetnosti. Smrtni zvok . Mozartovega klarineta
je Ziv, metafizi¢en, boleg, vse, kar hogete, nikakor pa
ni otipljiv. O njem lahko govorite ure in ure, pisete
razprave in knjige. Prav tako je z Matissovo rdeéo
barvo in zeleno, ki nam jo je zapustil Delacroix, tako
je s tistim, s &imer sta nas zabavala Aragon in Baude-
laire in nas odarala tako na nase veliko veselje kot tudi
verjetno v svoje zadovoljstvo. Mar pa je treba ure in
ure govoriti o bole€ini in trpljenju Yang Kwei Fei, o
Aurori, detektivu Marku Dixonu ali Sarmantnih in tra-
giénih oéeh Luise Rainer? Kot vidimo, je o filmu tezko
govoriti in &eprav je res, da je to preprosta umetnost,
je vendar vse prej kot lahko govoriti o njej kritiéno,
saj ta medij ni nekaj povsem enotnega in ga je skoraj
nemogoge obvladati, misljeno seveda v fizicnem ali fi-
zikalnem smislu. Z eno besedo, docela spoznati film se
pravi prodreti v bistvo tako komplicirane stvari, kot je
Claudelov odnos do Vzhoda, v zvezi s katerim pravi:
nobena pot mi ne more ukazati smeri, po kateri naj
krenem. Nobena vrnitev me ne sprejme, noben odhod
me ne razbremeni. Jutrisnji dan nima z vcerajinjim
nobene zveze. Ta zadnja misel pomeni v filmskem svetu
priblizno tole: dva zaporedna plana ali kadra v bistvu
sploh nista zaporedna. Enako velja za nezaporedne
plane ali kadre. V tem smislu lahko reéeme, da PIER-
ROT v resnici sploh ni film, ampak poskus filma. Film,
ki se obraca k resni€nosti, nas spominja in opominja
na nujnost, da moras posku3ati Ziveti.
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»Nikoli ne slika3 tistega, kar vidi$ ali
misli$, da vidi$. V tisoé razli¢nih vi-
bracijah slikas tisto, kar te je priza-
delo.« (Nicolas de Staél)

Z NORIM PIERROTOM se je zgodilo tisto, zaradi "esar
se zdi, kot da Godarda sploh ne bi poznali, in tc tako
na podroéju kritike kot na podroZju filmske reiije.
Kaj takega je bilo mogoge v nekem smislu pri¢akovati,
namreé¢ da bo film med njegovimi boljdimi doseki,
nikakor pa ne, da bo potem, ko je v veliki meri povzel
najbolje iz tem, sitvacij, oseb in barv ter filmske
gradnje filmov DO ZADNJEGA DIHA, TOLPA, PREZIR
in ZENSKA JE ZENSKA, vse najboljfe pustil dalet za
seboj. Dandanes se lahko kritika poéuti popolnoma ne-
moéno pred vsemi temi Eudovitimi deli, nemoéno ali
celo nedoraslo, saj ji je tetko, da ne refemo skoraj
nemogoée, najti skupno izhodi3ée za neobvladljive mu-
tacije stalno Zive in spreminjajoée umetnosti. Dvom se
mesa s preudarnostjo in vprasanja prave kritike v ve-
€ini primerov odgovarjajo umetnosti sami. Poglejmo,
kaksen drzen zapis je povzroéilo delo slikarja Fautriera
v ocenjevalcu in komentatorju Paulhanu: »Cudovito je
biti sredi sto in sto barv, med jodovo tinkturo in barvo
grozdja, med érnilno modro in pekoéo vestjo, med
sinjo in nepopisno grozo. Vsako od teh srecanj vzbuja
podobe in ravno tako zanimive asociacije, tako popol-
no zasnovane v resniénosti.« Ob tako Eudovitem iz-
bruhu in preciznem preobilju besed postane veé kot
olitno, da umetnost, ne pa kritika, napaja in poraja
umetnost, in da je ustrezajoéa kritika vedno blizu
umetnosti.
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»Takrat, ko sanjamo, da sanjamo, smo
tik pred tem, da se prebudimo.«
(Novalis)

Najprej: izolirati moramo Pierrota kot nekaj posebnega
in zunaj zakonov celotnega Godardovega opusa, ce ga
Ze ne imenujemo oster odklon od filma DO ZADNJEGA
DIHA ter od bolestnega impresionizma filma TOLPA.
Dodajmo tej splo3ni opazki nekaj detajlov: barva in
ritem filma nam kljub vsem inovacijam kaZeta pot k
izhodi$€u, ki naj bi bil film ZENSKA JE ZENSKA. Tu
razklanost dispozicije ne opravlja toliko funkcije pred-
stavljanja oseb, temveé jih slika v veliko Sirsem smi-
slu in jim daje také potencirano amplitudo, da skoraj
ni ve¢ mogole govoriti o ravnotezju, ki ga navadno
dispozicija prina%a s seboj. Nihajoéa in zelo samovolj-
na napetost prav tako spominja na film ZENSKA JE
ZENSKA. V PIERROTU ritem tudi ni stalen, ampak je
sunkovit in dinamigen. Vendar ne v smislu slu€ajnosti.
Ta splosna dinamiénost prepreéuje vsakrina locila in
ustavitve, se ne ustavlja pred ni¢emer in uspeSno raz-
bija vsakrino mrtvilo in utrujajofe ravnoteije. Godard
snema prsketajoé let v vsej njegovi zaporednosti. Ni
veé postopnega razvoja in nara3éanja, ampak Ze do-
sezena hitrost. Film pripoveduje o trenutku, vse o
njem, ne da bi se trudil za sosledje ali ponovitve. Hipni
posnetek je tisti ¢asovni okvir, v katerem je treba od-
kriti vse, kar &lovek i3€e. Hitrost, stalno prehajanje in
iluzija ter neposredna in senzibilna zaznavnost so tista
rahla vez, ki psihi¢no in fiziéno napne gledalcevo po-
zornost. Godard spostuje razdalje med posameznimi
slikovitimi elementi in jih detajlira, razvija in poglab-
lja. Opaziti je nekak3no sozvoéje med gestikulacijo
ljudi in govorico krajine, podane zelo na Siroke v hori-
zontalni varianti; ali pa je mogode opaziti distanco
kretnje od kretnje, distanco telesa od dekorja in pa
stvari, katere se upirajo gibanju, ki jih premika in
odplavlja. Zakaj gibanje, ki me3a posamezne elemente,

Podpis k sliki na prej$nji strani: NORI PIERROT, reZija Jean-
Luc Godard. Na sliki Anna Karina in Jean Paul Belmondo
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megli obrise in razstavlja linije, ne prenese nikakrsne
harmonije in temeljito posega v vse odnose. Za krajino
pa se zdi, da je absorbirala vse glasove in ves trusg,
ki je vdrl vanjo, jih transformirala in jih zapecatila
v nesliSno mrmranje same sebe.

NORI PIERROT ima v sebi kréevit utrip, ki spominja
na porod, prav tako pa tudi zafetek konca, ki je vab-
ljiv in resni€en, prepriéljiv in sluten in spominja na
neke vrste posvetilo. Vzporedno s tem zagonom, ki
hoée priti na povrije, se mnogo rahleje pojavlja kon-
tradiktorno gibanje s krvavimi obrisi, celo Skrlatnimi
progami. Zdi se, da &rpata nervozni beg in samotno
popotovanje moc iz groZnje, ki ves €as preZi nanju in
je vse veéja in ve&ja, prihaja v nenadnih valovih, ki
so vse bolj grozedi in silijo beze¢a na skrite poti, pri-
bezaliséa pa celo stranske poti. Pierrotov beg prinasa
tisto drugo grozo, ki je zanj pripravila drugaéno moz-
nost konca, skorajsnji trenutek Zivljenja.

»Slepo ulico, ki vodi v nebo, podpirajo
opojno sladke predstave.« (Halderlin)

»Kadar sem pri snemanju filma naletel na tezavo, sem
se vprasal, kaj bi storil Hitchcock na mojem mestu.
Ob snemanju PIERROTA sem imel obéutek, da mi ne
bi vedel odgovoriti drugega kot: ,Pomagaj si sam’. . .«
Truffaut: »Ce je to film, potem bi bilo bolje vse sku-
paj pustiti . . .« Fuller: »Vse sem razumel. Film je tako
lep kot kaksna abstraktna slika.«

Ta nenavadni odnos do filma, ki poudarja na eni strani
firino, na drugi strani pa predlog za distanco, vsebuje
misel, da moramo rafunati s tem, da smo priée neke
vrste katastrofi. Sredisée te katastrofe je smrt, opu-
stoSenje vrta lepote, kot je rekel Rimbaud. V nasem
primeru tudi konec filma, ki se vraéa k svojem rojstvu.
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CAHIERS: Kaj je bilo vase izhodi-
ie pri NOREM PIERROTU?
GODARD: Stilni roman LOLITA, za
katerega sem odkupil vse  pravice
Ze pred dvema letoma. Glavno vlogo
bi morala po prvi zamisli igrati Syl-
vie Vartan. Vendar vloge ni spre-
jela. Namesto tega sem realiziral
film TOLPA. Hotel sem tudi nare-
diti film z Anno Karino in Ri-
chardom Burtonom. Zal pa je Bur-
ton Ze zapadel vplivu Hollywooda.
Konéno je vse probleme resila pri-
sotnost Anne in Belmonda. Razmis-
lial sem o filmu z naslovom PRA-
VICO IMAM ZIVETI (J'ai le droit de
vivre). Zelel sem posneti zgodbo
poslednjega romanti¢nega para, zad-
njih potomcev Nove Héloise, Wer-
therja in Hermanna in Dorotheje.
CAHIERS: Se vam ne zdi, da lahko
ta romantiénost moti, kakor je v
svojem &asu tista iz filma PRAVILA
IGRE (La Régle du jeu)?
GODARD: Vedno in povsod je mo-
gode najti stvari, ki motijo in &lo-
veka begajo. Pred kakimi Stirinaj-
stimi dnevi sem neko nedeljo po-
poldne videl v kinoteki OKTOBER.
V dvorani so bili sami otroci. Ka-
kor sem opazil, je bila ve€ina med
njimi prvikrat v kinu. V celoti so
torej reagirali na prvo filmsko pro-
jekcijo. Kar sem opazil, je bilo to,
da jih je mogole motil kino kot
tak, nikakor pa ne film, ki so ga
gledali. Tako jih sploh nista motili
hitra montaZa in sintetika filmske-
ga izraza. Vzemimo $e drug primer.
AmeriSka televizija je mnogo bolj
»fragmentarna« kot francoska. Tam
sploh ne gledajo filma lepo po vrsti
od zaletka do konca, ampak isto-
casno kak3nih petnajst programov,
ki vsi prikazujejo med seboj popol-
noma raznorodne stvari. Ce ne bi
bilo vsega tega, bi najbrz gledalci
ne bili zadovoljni. Ob razumevanju
tega zanimivega fenomena je do-
jemljiva tudi resnica, da sta bila
filma HIROSIMA in LOLA MONTES
bolje sprejeta na ameriski televiziji
kot v kinu.

pogo
varjajmo
se 0

pierrotu

razgovor
Z jeanom=
lucom
godardom

CAHIERS: PIERROT bo prav gotovo
vgajal otrokom. Sanjali bodo o
njem. .

GODARD: Film je Zal prepovedan
mladini pod 18. leti. Utemeljitev?
Intelektualni in moralni anarhizem.
CAHIERS: V filmu je videti mnogo
krvi.

GODARD: Krvi sploh ni in sploh ni-
kakrinega rdecila ne. Sicer pa tezko
govorim o tem filmu. S tem nocem
reci, da nisem trdo delal, res pa je,
da filma nisem strogo naértno Ze
vnaprej domislil. Vse se je zgodilo
tako reko istoasno: ni bilo trdne-
ga scenarija, ni bilo izdelane sne-
malne knjige in montaZe, dokler ne-
kega dne... Bonfanti ni poznal
filma in ga je ustvaril brez obicaj-
nih priprav. Zgradba se je pojav-
ljala v istem trenutku z detajlom.
Tako je nastajalo zaporedje struk-
tur, ki so izhajale druga iz druge.
CAHIERS: Sta nastala filma TOLPA
in ALPHAVILLE prav take?
GODARD: Preden sem posnel svoj
prvi film, sem si vedno govoril: na-
praviti moram scenarij, in to kar
najbolj temeljito. Ob vsaki taki me-
ditaciji pa sem obéutil, da imam Ze
mnogo ve¢ mozZnosti, ¢e improvizi-
ram med samim snemanjem, se
pravi tedaj, ko ni treba a priori
aplicirati filmskega izraza na nekaj
tretjega. Opazil sem, da imata npr.
Demy in Bresson ob snemanju fil-
ma neko »svetovno« idejo, ki jo ho-
Ceta aplicirati na filmski izraz ali
pa »filmsko« idejo, ki jo aplicirata
na svet. Film in svet sta tako ka-
lupa za snov, v PIERROTU pa ni
niti kalupa niti snovi.

CAHIERS: Mar ne pride v doloéenih
situacijah do interference med fil-
mom in trenutnim vzduijem na
snemanju? Npr. tedaj, ko Anna Ka-
rina hodi ob obali in ponavlja:
»Kaj sploh lahko storim?... Ne
vem, kaj naj storim ...« Ali v tem
trenutku res ni vedela — s stali-
i¢a svoje filmske vloge — kaj naj
stori pa je to izrekla in ste to po-
sneli kot vnaprej domisljen kader?
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GODARD: Ni bilo tako, vendar je
povsem mogole, da je tako videti.
Ko bi npr. videl dekle, ki se spre-
haja ob obali in govori: »Ne vem,
kaj naj storim...« bi si najbrz
celo mislil, da snemam filmski pri-
zor. lzhajajoé iz te moZnosti bi si
tudi lahko zael predstavljati, kaj
je bilo pred tem dogodkom in kaj
bo pridlo za njim. Konéni ucinek
je isti, kot & bi dekle govorilo o
nebu ali o morju, ali pa bi bilo
7alostno ali veselo, ali pa bi plesalo
na obali. Za omenjeno sceno vsa ta
improvizirana neposrednost ne ve-
lja, pa& pa za neko drugo, v kateri
pravi Anna Belmondu: »Dobro je,
stari« in v kateri imitira Simona.
V tej sceni se je zgodilo toéno tisto,
kar ste omenili za prej$njo.
CAHIERS: Ob vsem tem ima &lovek
obéutek, da je tema gotova Sele te-
daj, ko je gotov film. Med projek-
cijo jo potem vidi$ zdaj tu zdaj
tam in Sele na koncu opazi$, kaks-
na je pravzaprav bila.

GODARD: Prav to, kar pravite, je
film. Zivljenje vendar sproti nasta-
ja in se organizira. Navadno ne mo-
remo to&no vedeti, kaj bomo delali
jutri, na koncu tedna pa bomo lah-
ko rekli: zivel sem, kot Camille
Alfreda Musseta. Ce npr. gledate
ulico, je med desetimi mimoidodi-
mi nekdo, ki ga gledate nekoliko
dlje iz tak3nega ali drugagnega raz-
loga. Lahko da je to dekle z zani-
mivimi oémi ali nekdo z zanimivo
frizuro. Potem posnamete film o
Zivljenju enega od teh dveh prime-
rov. Tako nastane tema, ki je lahko
neka oseba, neka ideja in konéno
svet, v katerem ideje nastajajo, ali
pa ideja, ki zdruzuje vse v eno sa-
mo celoto. V predgovoru eni izmed
svojih knjig je Antonioni izrekel v
bistvu prav isto misel.

CAHIERS: PIERROT se je torej odi-
gral v dveh €asovnih prostorih. Naj-
prej sta éla Anna Karina in Bel-
mondo na Azurno obalo in tedaj
sploh Ze ni bilo filma. To je bilo
njuno resni¢no Zivljenje. Na Azurni
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obali sta srefala reziserja, ki sta
mu zaupala zgodbo svojega Zivlje-
nja in ki je potem zagel vse spet od
kraja.

GODARD: V nekem smislu je to po-
polnoma res, zakaj celoten konec
smo nasli Sele na mestu snemanja
in to tako reko¢ v nasprotnem smi-
slu, kot je bil predviden. Snemanje
je bilo neke vrste happening, kon-
troliran in obvladan. Film je nastal
iz »nezavednih« vzgibov. Se nikoli
nisem bil tako nemiren kot dva dni
pred snemanjem. Prav ni¢ nisem
imel, na kar bi se oprl. Sicer pa...
imel, na kar bi se oprl. Sicer pa...
Vedel sem, da se bo zadeva odvijala
ob morju. Film smo snemali kot v
Zasih MacSennetta. Ce gledate sta-
re filme, nimate obcutka, da so jih
delali v dolgoasnem vzdu§ju, ker
je bil tedaj film paé nekaj novega,
medtem ko je dandanes prevladala
teZznja videti v filmu nekaj starega
in dognanega. Ljudje pravijo: »Vi-
del sem starega Charlota, starega
Griffitha« in nikoli: »Bral sem sta-
rega Stendhala, staro Madame de
la Fayette.«

CAHIERS: Imate obéutek, da ste
pri delu in pristopu do dela bolj
podobni slikarju ali romanopiscu?
GODARD: Jean Renoir zelo dobro
pojasnjuje to vprasanje v spisih, ki
jih je posvetil svojemu oéetu. Au-
guste je zalutil potrebo po deZeli.
Torej je Zel na deZelo. Sel je v gozd.
Spal je v najblizji krémi. Cez Stiri-
najst dni je priSel nazaj s sliko.
CAHIERS: Stari filmi nam govorijo
o &asu, v katerem so bili posneti.
To pa ne velja za tri éetrtine sodob-
ne proizvodnje. Ali daje PIERROTU
utrip é&asa, dejstvo, da Belmondo
piSe svoj dnevnik, resniéno in do-
konéno dimenzijo?

GODARD: Anna je uteleSenje aktiv-
nega zivljenja in on kontemplativ-
nega. To je zaradi nasprotja. Sicer
ju nikjer ne analiziram in tudi ni
tak3nega dialoga. Hotel sem doseéi
obcutek refleksije, refleksije na-
sprotja.

CAHIERS: Nad vasimi osebami so
dogodki, ki jih vodijo in ki se jim
osebe prepuséajo.

GODARD: Osebe so prepuiéene sa-
me sebi, gibljejo se znotraj dogod-
kov in samih sebe.

CAHIERS: Edino resniéno Belmon-
dovo dejanje je tisto, ko poskusa
ustaviti in pogasiti ogenj.
GODARD: Ko bi mu uspelo prema-
gati zaZigalno vrvico, bi postal po-
vsem nekaj drugega. Kot tak spo-
minja na Piccolija v PREZIRU.
CAHIERS: Ta dogodek je dovolj to-
talen, da ni mogoce vedeti, kaj se
bo zgodilo za tem.

GODARD: PIERROT je mnogo bolj
film o dogodkih ali celo naklju&jih
kot pa film o avanturistih. Film o
avanturistih je npr. DALJNJA DE-
ZELA (Far Country) Anthonyja
Manna, ko gledalec razmiilja o do-
godkih, potem ko so bili najprej
pustoloviéina. V PIERROTU pa raz-
miilja3 o pustolovi&inah, potem ko
si jih najprej zaznal kot dogodke.
Tetko je eno lotiti od drugega. Ze
od Sartra naprej vemo, da se svo-
bodna odlogitev posameznika mesa
s tisto, ki jo vsili usoda.
CAHIERS: Bolj kot v PREZIRU je
poetiéna prisotnost morja ...
GODARD: ...Tu je poeti¢na prisot-
nost morja izpovedana mnogo bolj
kot v PREZIRU. To je tema in iz-
hodisé&e.

CAHIERS: Tako kakor da bi bili v
morju bogovi?

GODARD: Nikakor. Morje je stvar-
na prispodoba narave, prisotnost
narave, ki ni niti romantiéna niti
tragi¢na.

CAHIERS: Zdi se, kot da je danes
dogodiviéina v smislu dogodka ali
pustolovstva izginila in da nima veé
domovinske pravice. Od kod prove-
kativni aspekt dogodiviéine v PIER-
ROTU?

GODARD: Ljudje imajo navado do-
godke ali dozivljaje katalogizirati.
Po tej logiki se zaéno poditnice 3ele
tedaj, ko smo prispeli na morsko
obalo. Trenutek pa, ko so kupili




NORI PIERROT. Na sliki Jean
Paul Belmondo (desno). DVE
ALl TRI STVARI, KI JIH VEM
O NIJEJ, delovni posnetek, na
sliki Jean-Luc Godard in igral-
ka Marina Vlady (spodaj)




e R R e, R T e T T e ST Dy

karto za vlak, po njihovem mnenju
ni nikakrien dogodek ali pustolov-
§¢ina. Prav tu pa je treba iskati
osnovni komunikacijski nivo filma:
kupiti karto za vlak je prav tako
vznemirljivo kot kopati se na plazi.
CAHIERS: Ne glede na tematiko so
skoraj vsi vadj filmi napravljeni v
duhu dogodka, dogodiviéine ali pu-
stoloviéine.

GODARD: Toéno! Bistveno je &utiti,
da si, da eksistirad. V enem dnevu
tri &etrtine dneva pozabljamo to
resnico, ko pa npr. opazujemo hise
ali rdeékasti plamen, imamo nena-
doma obéutek, da v tem trenutku
resni¢no eksistiramo. Prav zaradi
tega je Sartre zacel pisati svoje ro-
mane. Zame osebno nima ta ideja
v sebi prav ni¢ modernisti¢nega,
nasprotno, to je zelo klasi¢en ob-
Eutek.

CAHIERS: PIERROT je istogasno
klasiéen film, saj ne operira z mon-
taznimi triki, prav tako pa mode-
ren, kar se ti¢e zgodbe oziroma
osnovnega poteka.

GODARD: Moderen, kar se tice
zgodbe? Prej bi rekel, da gre za ve-
liko svobodo izraza. Za vse moje
prejénje filme je bilo znadilno, da
je bilo lahko takoj najti odgovor na
vsa vpradanja. Ceprav si postavlja$
vse manj vpra3anj, eno vendar
ostane: &e si ne postavljad nobenih
vprasanj, ali ni to prazno? Ena
stvar me pomirja: Rusi si v &asu
OKTOBRA sploh niso postavljali
vprasanj. Nikoli si niso govorili: kaj
naj bo film? Niso razglabljali o
tem, ali je treba &rpati iz nemskega
filma ali pa je treba negirati filme,
kakrgen je bil npr. UMOR GUISKE-
GA VOJVODE. Namesto spradevanja
je prevladoval mnogo naravnejsi
nadin. Obéutek. Za avtomobilista,
ki se ukvarja s problemom cirku-
lacije, preprosto pravimo, da prob-
lema ni, saj se kolesa vrtijo in za
Picassa pravimo, da slika. Vse osta-
lo ni vaZno.

CAHIERS: Mar ne mislite, da so ve-
€ino velikih filmov zreZirali ljudje,
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ki tudi do vprasanj, porojenih iz
obfutka — kot ste sami dejali —
niso imeli nikakr3nega nagnjenja?
GODARD: Tako misliti bi bilo zelo
zmotno. Vzemite za primer starega
Kinga Vidorja. Se danes vpliva na
Hollywood. Vidor je Ze zdavnaj ob-
delal tako imenovane »pisarnidke«
teme, ki jih je Wilder podedoval od
Lubitscha. Njegovih filmov danes ni
ve¢ mogode napraviti, ali vsaj ne
na isti nadin. Zakaj nemi film je bil
v svojem bistvu mnogo revolucio-
narnej§i od govoreega oziroma
zvotnega in gledalci so veé razu-
meli, ¢eprav je izpovedni nadin ne-
mega filma mnogo abstraktnej$i od
zvocnega. Ko pa bi danes reziral
film tako, kot ga je nekoé& Chaplin,
bi gledalci »razumeli« manj. Rekli
bi: kak3na traparija, da moramo
gledati zgodbo. Ob vsem tem ne go-
vorim o filmih Eisensteina.
CAHIERS: Za veliko veéino gledal-
cev je film samo funkcionalnost
struktur, ki so postale konvencio-
nalne, saj jih je zaznamoval Holly-
wood, res veliki filmi pa vsi po
vrsti izvirajo iz zelo svobodne in-
spiracije.

GODARD: Veliki tradicionalni film
je Visconti v primeri s Fellinijem
ali Rossellinijem. Zanj je znaé&ilno
selekcioniranje doloéenih scen. V
tem smislu je Biblija tradicionalno
¢tivo, ker z ozirom na vsebino iz-
vaja izbor v okviru same pripovedi.
Ce bi kdaj snemal film na temo Je-
zusovega Zzivljenja, bi izbral scene,
ki v Bibliji sploh niso omenjene. V
SENSU, ki mi je zelo v3eé, bi naj-
raje videl trenutke, ki jih je Vis-
conti prikril. Vedno, kadar sem Ze-
lel vedeti, kaj pravi Farley Granger
Alidi Valli, praznina in tema! PIER-
ROT je s tega aspekta anti-Senso.
Vse trenutke, ki jih ni mogo&e videti
v SENSU, lahko vidite v PIERROTU.

CAHIERS: Lepota filma je najbrz
prav v tem, da cutis veé te svobode.
GODARD: Metraza vse bolj uvaja v
film dolgéas. Ce lahko govorimo o
nekak3ni svobodi v mojih filmih, je
to zato, ker prav ni¢ ne mislim na
metrazo. Vseeno mi je, ali bo film
trajal dvajset minut ali %e enkrat
toliko. Snemam tisto, kar mislim,
da je treba posneti in preneham,
kadar éutim, da sem prisel do kon-
ca. Ali pa nadaljujem, kadar mi-
slim, da stvar 3e ni gotova.
CAHIERS: Zakaj mislite, je klasiéni
film uvedel napete in grozljive pri-
zore?

GODARD: Klasi¢ni film se je izérpal
na podroéju zgodb in njegov razvoj
je podoben romanu »érne serije«,
ki vas dneve drZi v napetosti. Ame-
rikanci znajo v tem smislu zelo do-
bro pripovedovati, Francozi pa
sploh ne. Flaubert in Proust tudi
nista mojstra tovrstnega pripovedo-
vanja. Njuna domena je povsem
drugje. Od velikih uspelih sodobnih
filmov so tako reko& vsi zasnovani
na nesporazumu. PSYCHO je uspel,
ker so bili gledalci ves &as prepri-
¢ani, da jim Hitchcock pripoveduje
zgodbo. V istem smislu je VRTO-
GLAVICA gledalce zbegala.
CAHIERS: Ob PIERROTU se éloveku
zdi, da prisostvuje rojstvu filma.
GODARD: Problem, ki me je vedno
vznemirjal, ki si ga pa med snema-
njem ne postavljam, je ta: »Zakaj
izbrati prav doloéen plan in ne dru-
gega?« Vzemimo za primer kratko
zgodbo. Oseba v prostoru. Plan. Ta
oseba sede. Drugi plan. PriZge ciga-
reto. Spet plan itd. itd. Ko bi name-
sto takSnega zaporedja ubral po-
vsem drugo pot, ali bi bil film zato
boljsi ali slabsi? In konéno, kaj je
tisto, kar zahteva, da ostane plan
isti in kaj je tisto, kar ga spremi-
nja oziroma menja? Reziser tipa
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Delbert Mann verjetno nikoli ne
razmidlja na tak nadin. Zanj so
ustaljena in Ze preizkuSena pravila.
Pokrajina, oseba govori. Spet pokra-
jina, to pot z druge strani, druga
oseba odgovarja prvi. Morda prav
zaradi tega PIERROT ni film, am-
pak prej esej o filmu. Film se mi
zdi istodasno svoboden in vendar
obvladan. Bolj kot ta odkrita svo-
bodnost pa me vznemirja nekaj
drugega. V tekstu Borgeésa sem bral
zgodbo o ¢loveku, ki je hotel ustva-
riti svet. In tako je »ustvarile hiZe,
pokrajine, doline, obale, ribe, za-
ljubljence, na koncu Zivljenja pa je
opazil, da »ves ta labirint oblik ni
ni¢ drugega kot njegov avtopor-
tret«. Nekaj podobnega sem zalutil
jaz ob PIERROTU.

CAHIERS: Zakaj citirate Velasg-
vesa?

GODARD: To je téma. Njegova de-
finicija namreé. Velasquez na kon-
cu svojega Zivljenja ni ved slikal
stvari »dokonéno«, ampak jih fe
pustil nedovriene in to je ravno
tako, kot tedaj, ko Belmondo imi-
tira Simona: ni treba opisovati lju-
di, ampak tisto, kar je med njimi.
CAHIERS: Ce je PIERROT res film
»nezavedne« neposrednosti, se vpra-
£amo, zakaj je vendar tako zelo peo-
vezan z Zivljenjem in aktuvalnostjo.
GODARD: Delati film je nekaj po-
dobnega kot vojska, ki se pomika
po deZeli in se bliza prebivalcem.
Potem je treba zaceti govoriti o teh
prebivalcih. In to je aktualnost. To
je tista aktualnost, ki velja istocas-
no za film in Zurnalistiko, vsako-
dnevna sre€anja in pogovore ter
praktiéno Zivljenje sploh.
CAHIERS: Kadar se pojavi na film-
skem platnu aktualnost, ima Elovek
obtutek, da se osnovni ton nalomi.
GODARD: V katerem trenutku npr.?
CAHIERS: Vojna v Vietnamu...
GODARD: Mislim, da ne. V svetu
nasilja je nasilje tisto, ki predstav-
lia evolucijo. Anna in Belmondo
srefata ameriske turiste in vesta,
kako jih bosta zabavala. Igrata igro.
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Ko bi sretala ruske ali ¥panske tu-
riste, bi verjetno reagirala drugace.
Se pravi, jaz sem bil tisti, ki sem
si izbral prav ameri$ke turiste in
ne drugih. Z Belmondom je bilo
treba pokazati, da sta se igrala tako
on in Anna kakor tudi oni, da pa
je vendar povod te igre obstajal Ze
prej.

CAHIERS: Ali bi vas zanimala po-
litiéna tema, obdelana z usodami
posameznikov?

GODARD: Povsem politi¢no temo je
terko realizirati. Ce hole¥ razvoz-
lati politiko, mora¥§ po mojem
mnenju prodreti v bistvo 3tirih ali
petih med seboj popolnoma razlic-
nih ljudi, istoasno pa vedeti za vse
»splodne« podrobnosti. Politika je
istofasno sedanjost in preteklost.
Ce ¢&ita¥ Churchillove spomine, zelo
dobro razume$, kaj se dogaja da-
nes. Pravi$ si: prisostvoval je tako
pomembni konferenci, to in to si je
tedaj mislil in Zele &ez dvajset let
so ga razumeli. Za film je mnogo
te¥je, tega ¢asa ni na razpolago. Za-
nimalo bi me npr. Zivljenje $tuden-
ta redaktorja. Toda tak film bi mo-
ral realizirati pred dvema letoma.
Zdaj jeprepozno ali pa prezgodaj ...
Treba bi ga bilo realizirati v &asu,
ko so ga dogodki 3e omogodali in
to z dovolj zanimivim scenarijem,
da bi ga posnel v stilu »cinéma-
véritée.

CAHIERS: Pogosto lahko slisimo
mnenje, da je diletantsko uvajati
politike v zgodbo, kakrina je ta, ki
jo dozivljata Anna in Belmondo.
GODARD: Odgovor je zelo enosta-
ven: Le Monde lahko &itate diletant-
sko, ali resno in zrelo. To je pac
odvisno od okolid¢in, vaino je dej-
stvo, da ga ¢&itate. V filmu pa na-
sprotno ne sme¥ »odpreti okna« in
posneti tistega, kar se dogaja zu-
naj. NezadovoljneZi vidijo v tem
kritev enotnosti, ne vidijo pa, v
gem je pravzaprav enotnost.V PIER-
ROTU je ta enotnost popolnoma
emocionalne narave in opazite lah-
ko celo, da izstopate iz te emocio-

NASEL SEM IDEJO ZA ROMAN. NI
TREBA PISATI O CLOVEKOVEM
ZIVLJENJU SAMEM. O TEM, KAR
JE MED LJUDMI, V PROSTORU...
V ZVOKU, V BARVI. GOTOVO JE
KAKSEN NACIN, DA SE TO DO-
SEZE. JOYCE JE POSKUSAL, VEN-
DAR MORA BITI CLOVEK SPOSO-
BEN STORITI TAK3NO STVAR 5E
BOLJE. (Jean-Luc Godard)

nalne enotnosti in se vanjo spet
vracate. Prisotnost politi¢nega vpra-
%anja je zanimiva samo tedaj, ka-
dar izvira iz osnovne emocionalne
enotnosti. Mnogo in preveé se v tej
zvezi govori tudi o znani klasifika-
ciji filmskih Zanrov: film je poeti-
&en, psiholoski, tragiden, skratka
vse, razen njegove osnovne pravice:
da je preprosto povedano film. Ni
tetko predvidevati, da bi reziral
Dreyfusovo afero tako, da bi zelo
malo videli sam proces; videli bi
ljudi v njihovih osebnih odnosih. V
tem smislu bi bilo dandanes zelo
zanimivo posneti zgodbo daktilogra-
finje v Auschwitzu (Michail Romm
je po tem nalelu posnel dokumen-
tarni film z naslovom TO JE FASI-
ZEM). Ali mislite, da bi gledalci od-
klonili film o daktilografinji iz
Auschwitza? Vsi pravi izrazito levo
usmerjeni filmski delavei so zelo
pogosto priéli pod udar tako ime-
novane levice, kot npr. Pasolini in
Rossellini v Italiji ter DovZenko in
Eisenstein v Rusiji. Govoriti je pac
mogoge samo o okolju, ki ga pozna¥
in potem se to okolje stopi z Ziv-
ljenjem in se v njem izgublja. Zelo
zanimivo je, da Francija %e ni dala
pravih filmov o svoji vstaji. Gotovo
je bilo [talijanom
problem vstaje in osvoboditve v
okviru politiénih terminov, ker je

laze =zastaviti

bila pa¢ tam situacija mnogo jas-
nejéa in ker je fadizem ltalijo bolj
zaznamoval kot Francijo.

CAHIERS: Zdi se, dz se Francozi
branimo ideolosko definirati osvo-
boditev.

GODARD: V I[taliji je vse to mnogo
bolj odprto. V Franciji je politika
zvezana s problemom srameiljivo-
sti. To pa je seveda velika napaka.
In vse samo zato, ker francoske po-
litike sploh ni. V Franciji ne mores
resni¢no prikazati niti policije niti
delavstva, niti tistega, ki daje udar-
ce, niti tistega, ki jih mora spreje-
mati.

CAHIERS: V francoskem filmu ni
komunistov.

GODARD: Saj jih sploh ne more
biti. Ko bi se nasel kdo, ki bi hotel
napraviti film o komunistu, bi imel
neznanske tefave s Partijo. Ukazo-
vali bi mu, kaj je treba pokazati in
kaj ne. Ko bi npr. obravnavana ose-
ba prodajala nedeljsko izdajo L'Hu-
manité in medtem pila obi¢ajni ko-
zardek, bi takoj otitali reziserju, da
ni mogode prikazati prodajalca tega
Zasopisa v krémi. To bi bil primer
drugaéne cenzure. Partija je tako
kruta s svojimi uéenci kot de Gaul-
le in Fouchet s svojimi.

CAHIERS: Kako zagnete ustvarjati
svoj projekt?

GODARD: Najprej se mi rojevajo
detajli. Obéutek imam, kot da vem
mnoge premalo. Nemogoée bi se mi
zdelo snemati v ckolju, ki si ga ni-
sem predstavljal. Nikoli ne bi mo-
gel predstaviti takinega okolja, ki
ga.ne poznam. In ko bi zatel sne-
mati zgodbe iz meilanskega sveta,
bi jih zato, ker pa¢ sam izhajam iz
bur¥oazije. Ko bi izhajal iz kmed-
kega rodu, bi verjetno isto ali po-
dobno zgodbo posnel drugace.
CAHIERS: Dandanes grozi ideoloska
zheganost, ki se je mladi zelo bo-
jijo in ji podlegajo in ki jim pre-
prefuje marsikaj, kar sicer obvla-
dajo: dvom je postal zanje edina
resni€énost.

GODARD: Samo dvoje je potrebno
za ustvarjanje: dobro morad po-
znati problem in &utiti Zeljo, da bi
o njem govoril; in biti dovolj mo-
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can. Imeti mora$ zanesljiv ob&utek,
da ti je na voljo dovolj izraznih
“sredstev, da bo¥ problem resni¢no
obdelal.

CAHIERS: Kak3ni pa so problemi
tistega, ki hoce Sele debitirati na
podroéju filmske umetnosti?
GODARD: V nekem smislu je ta
problem mogode celo laze reiljiv.
Ce Zeli kdo danes napraviti svoj
prvi film, je 8 milimetrski trak pa&
cenejSi od normalnega. Seveda, &e
si vtepe$ v glavo, da bof¥ kot svoj
prvi film posnel Spartaka, je to
vrazje tezko in mislim, da bo ved-
no tako. To bi se reklo hoteti ob-
javiti svoj prvi ¢lanek v Cahiers du
cinéma. Tedaj, ko je iz8el moj prvi
prispevek v Arts, je bil ta dogodek
zame tako veli¢asten kot tisti, ko
sem realiziral DO ZADNJEGA DIHA.
Ce ima npr. e anonimni filmski
ustvarjalec moZnost snemati doku-
mentarec o ne vem kateri stvari, ki
sploh ni pomembna, je to zanj do-
godek, do tega trenutka najpo-
membnejsi v njegovem Zivljenju.
Mislim, da v tej trditvi ni nié iz-
misljenega. Prepri¢an sem, da je
mladi ruski $tudent, ki so mu odo-
brili filmski projekt, od navdusenja
ves iz sebe, saj bo imel konéno v
rokah kamero, nekaj filmskega tra-
ku in svoje igralce. V Franciji nudi
ve¢ moZnosti televizija. Najkasneje
v letu ali dveh lahko debitiras, za-
kaj televizija v nasprotju s filmom
potrebuje 3e veé ljudi in je ni mo-
goce nasititi. In Ze kratek dokumen-
taren film ti prej ali slej lahko od-
pre vrata. Mladi pa navadno ne
vedo, da so nekaj drugega njihove
predstave o filmu, nekaj drugega
pa je film realizirati. Film vasih
sanj ne pride nikoli, niti za Felli-
nija niti za koga drugega. Clovek,
ki ima npr. sijajno idejo za kon-
strukcijo avtomobilov, bo zelo te?-
ko prodrl tako dale¢, da bo zami3-
lieno konstrukcijo izvedel v okviru
Renaulta, Forda ali Citroéna. Treba
pa je dostaviti, da je mnogo teZe
uveljaviti svojo morebitno nadarje-
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KARABINJERJI. Na sliki Marino Max in Catherine Ribero (zgoraj)

NORI PIERROT. Na sliki Jean Paul Belmondo in Anna Karina (desno)




nost delavcu Renaulta kot pa mla-
demu $tudentu, ki ljubi film: v
filmskem svetu namre¢ ni razred-
nega boja. To ni povsem praviéno,
zaka] delavec ima ob&utek, da bo
potekalo vse njegovo Zivljenje po
istem vzorcu in &e mu hole ubeZati,
se spusti na podro&je, kjer sploh
ni in ne more biti priznan, istofas-
no pa mora delati, ¢e hole Ziveti.
Pri filmu ali pri televiziji pa ustvar-
ja$ podobe in od tega Zivi$ in pri
tem poslu najprej asistira$ in prej
ali slej, ¢e ima% le dovolj volje in
vztrajnosti, postanes tudi avtor ta-
kih ali drugaénih podob.

CAHIERS: Dve vrsti ljudi, ki si Ze-
lijo filmati, poznamo: tiste, ki ho-
€ejo manipulirati s kamero in film-
skim trakom ter tiste, ki hoéejo po-
sneti film.

GODARD: Jasno je, da tisti, ki bi
rad napravil film, prav tako rad
manipulira s filmsko kamero, saj
gre v obeh primerih za film kot
tak. Dreyer, Antonioni, Rivette,
Rohmer, Marker, Bresson ne sne-
majo in ne bodo nikoli snemali ti-
stih stvari, ki niso v sklopu filma,
katerega hofejo posneti. V prvem
filmskem poskusu pad navadno na-
stopi mo€na Zelja napraviti film v
§irsem in celovitejfem pomenu be-
sede, in ne samo film, ki je strogo
dologen. Poleg tega je ¢&lovek v za-
&etku 3e dovolj nenatanéen in za-
haja na razna stranska pota.V vsa-
kem primeru je treba film desa-
kralizirati. IVAN GROZNI je za re-
Ziserja prav tako pomemben kot
dokumentarec o petroleju. Danes
so filmske oblike zelo raznolike, in
ne bi smelo biti tezko posneti zani-
mivega filma. Dovolj je Ze izbrati
med pouénimi, dokumentarnimi in
turistiénimi filmi, med kategorija-
mi torej, ki véasih 3e dale¢ niso
bile tako 3tevilne. V&eraj sem v
Rimu videl Bertoluccija. Trikrat je
bil na Srednjem vzhodu na racun
Shellove petrolejske druzbe. Mislim,
da je to dobro. Tako pri obisko-
valcih kinoteke kot pri ljudeh, ki

g T A P P T P SR N

NORI PIERROT v resnici ni film, &eprav je na ravni film-
skega poskusa. Tema je zivljenje, s cinemaskopom in
v tehnikoloru kot atributoma. Zelim ujeti Zivljenje
taksno, kakrino je, pri tem pa uporabljam dolge in
kratke posnetke, mehke in glasne zvoke, gibanje bodisi
Anne bodisi Jeana-Paula. Z eno besedo, Zfivljenje, ki
pelni platno prav tako kot curek vode polni kad, ki
se lahko z isto hitrostjo izprazni. To je nekak3en happe-
ning. Dva dni pred tem, preden sem zaéel snemati film,
nisem imel v rokah nicesar. Da, imel sem knjigo in
nekaj izbranih lokacij. (Jean-Luc Godard)

Knjizevni kritiki pogosto hvalijo knjige, kot so Ulikses
ali Konec igre, zaradi tega, ker oba romana konéujeta
z doloZenim Zanrom, ker za seboj zapirata vrata. Toda
pri filmu vedno cenimo stvaritve, ki vrata odpirajo.

(Jean-Luc Godard)
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distribuirajo filme, se pojavljajo
predsodki, ¢e§ da je to dobro, pa
da spet ni dobro, pa da bi bilo
treba tako in tako itd. To pa je po
mojem mnenju negativno in dela
filmu veliko $kodo. Tako pridejo na
povrije nesposobneZi, ki ustrezajo
nekim starim ali novejdim pravi-
lom.

CAHIERS: Rekli ste, da so bile za
vas osebno vaSe prve kritike prav
tako pomembne kot va$ prvi film.
Kaj mislite o problemu debitiranja
v svetu filmske kritike dandanes?
Ali je problem leta 1965 isti kot
leta 19557

GODARD: Situacija je popolnoma
ista. Filmske revije so med vsemi
najtolerantnejSe, najbolj odprte,
¢eprav niso seveda vse enako ori-
entirane.

CAHIERS: Toda problematika je za
danainjo kritiko bolj zapletena, kot
je bila neko&, mar ne?

GODARD: Mogode res, vendar so
problemi v bistvu ostali isti. Nekod&
je Jean-George Auriol goveril o fil-
mu tako, da je povedal, kaj mu je
bilo viet in kaj se mu je zdelo do-
bro. Bil je zelo prefinjen &lovek z
izbrufenim in uglajenim okusom,
inteligenten in resni¢en sodobnik
svojega €asa in je ves ¢as dokazo-

val, da je film prav tako popolna
umetnost kot vse druge. Nato je
pridel Bazin, ki je analiziral, zakaj
mu je neka stvar v3el. Potem je
nastopila reakcija zoper tovrstno
analizo in kritiki so priéeli govoriti
o strukturah in postavljali defini-
cije filma in filmskega izraza, ki do
tedaj Se niso bile znane. Jean-Ge-
orge Auriol sploh ni imel navade
definirati filma kot takega, nikoli
ni dejal, da je Wyler manj pomem-
ben reziser kot Ford ali obratno.
Vse, kar je dejal, je bilo: Loretta
Young je bolj ljubka kot Joan Cra-
wford. Tedaj je bil tak naéin kritike
ustrezen. Z Bazinom smo dobili
idejo o prefinjenejsi strukturi fil-
ma. Zdaj se vse bolj uveljavlja
mnenje, da film ni nekaj povsem
dolognega in omejenega ter dologlji-
vega, da je treba vse ugotovljene
stvari postaviti pod vprasaj in da
je film samo ena izmed moZnosti
celokupnega filmskega izraza, iz ka-
terega jemljemo posamezne prime-
re. Bazin je obravnaval Charlota z
aspekta njegovih zadnjih filmov in
ga ni nikoli priznal za Griffithovega
sodobnika in brata; to je storil
novi val. Ce so dandanes mladi kri-
tiki brez dvoma mnogo bolj razdvo-
jeni od reziserjev, je to zato, ker
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morajo istoasno drZati distancoin
ne imeti distance, opazovati Zivlje-
nje in Ziveti ga. Zaradi tega je za-
nje poloZaj teZji kot zame, ker meni
ni treba ve¢ pisati kritik, saj fil-
mam in bom to delal, dokler bo
mogoce.

CAHIERS: Kar je podela kritika
zadnjih deset let, je bilo zelo po-
dobno sistemu Mendelejeva: veljalo
je prepri¢anje, da ni ve¢ kot sedem
ali osem elementov, novi val pa je
razglasil, da jih ni sedem ali osem,
ampak mnogo veé, recimo 200 ali
300. To je podobno rojstvu moder-
ne kemije.

GODARD: Tudi to obdobje je treba
preseli. Tak3en pogled na svet in
stvari je postal zelo popularen in
ga je mogocCe najti Ze povsod.
CAHIERS: Zanimati nas mora pred-
vsem tisto, kar nastaja novega v
filmu. Zato je mnogo zanimiveje
govoriti o Skolimovskem kot pa o
Hitchcocku, &eprav s tem ne misli-
mo, da nam je kateri od njiju
ljubsi.

GODARD: Tako je.

CAHIERS: Druga tezava sodobne
kritike je pomanjkanje ustreznega
besednega zaklada. Slovaréek je
tako skop in beden, da si filmska
kritika pomaga z izrazoslovjem li-
terarne kritike, ki vedno govori o
vsem na popolnoma isti naéin.
GODARD: Ko sem pisal svojo prvo
kritiko, sem odkrival film, istoZas-
no pa pisal svoj prvi roman. Mo-
gote bi morali mladi danes vedeti,
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ALPHAVILLE. Prizor iz filma.
Eddie Constantine

Na sliki

da je pisati prav tako vaZno kakor
kaj drugega, da pisanje &loveku po-
maga in da je pisati o filmu isto
kot filmati, ¢e seveda sploh holejo
kdaj filmati in da je zato treba
najti svoj lasten izraz. Pisanje na-
mre¢ ni preprosta aplikacija poj-
mov.

CAHIERS: Problem je govoriti o fil-
mih, ki ne sodijo med tiste, o ka-
terih se vedno govori, problem je
govoriti na ve¢ nacinov.

GODARD: Toéno. Da bi ustrezno
govoril o filmih Skolimovskega, bi
bilo treba poiskati poseben nacin.
Neko¢ npr. v kritikah niso vedno
govorili o »planih«. Danes &itamo
samo o tem in ljudje dobro vedo,
kaj je plan, vsaj tako dobro, kot
vedo za igralce in ostale sodelavce.
Problem filmske kritike je v tem,
kateri je tisti Zanr, ki ne sodi dobe-
sedno v njeno podroéje. Tako so vse
velike kritike s podroéja slikarstva
napisali pesniki. Samo literarna kri-
tika ne pozna tega problema, ker
se objekt staplja z njo samo in je
istega porekla. Ta resnica odpira
mnogo moznosti in jo je mogoce
aplicirati tudi na filmsko kritiko.
CAHIERS: Pisati in filmati, mar je
to resni€no ena in ista stvar?
GODARD: Seveda sta to dve stvari,
ki pa sta med seboj tesno pove-
zani. Kritika opravlja koristno
funkeijo, ki je ne moremo zanikati:
oliséuje. In to z ozirom na samo
sebe in tudi z ozirom na film kot
tak. Jaz za svojo osebo priznam, da
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pogosto piem kritike in od tega
imam veliko korist, seveda pa jih
ne objavljam.

CAHIERS: Temu bi lahko rekli, da
je danes kritika v filmih prisotna.
Za filma kot sta NORI PIERROT in
ORFEJEV TESTAMENT, bi bilo mo-
gote re¥i, da sta sestavljena iz dveh
stolpcev: na eni strani slika, na
drugi pa komentar, ki daje tej sliki
pomen.

GODARD: Ni si tezko zami3ljati kri-
tike, ki bi bila kot romani, kakrine
pise Butor. Ti romani so bolj kri-
ticen komentar dogodkov, kot do-
godki sami. Filmska kritika bi bila
lahko dialogi iz filma, opremljeni
s fotografijami in opombami. Vse
skupaj bi bila neke vrste kritika,
filmska analiza.

CAHIERS: Tako naéelo lahko zasle-
dimo pri Borgésu: ta izhaja iz be-
sedila ali citata, ki je »bil ze pred
njime, in ga potem na svoj natin
variira. To je neke vrste prilagodi-
tev: ne gre ve¢ za to, da bi razla-
gali drugim, kaj neko delo pomeni,
ampak da bi napravili temu delu
sorodno delo.

GODARD: Tako je. Najboljfe sred-
stvo za razlago filma, kot je ORFE-
JEV TESTAMENT, so primeri, kar
je Truffaut tudi storil. Mislim, da
je treba danes mnenja, kot so: to
je v tem filmu dobro, zakaj je to
dobro, podpreti s primeri. To je
tudi zelo enostavno, zelo podobno
kozeriji ali neposrednemu razgovo-

ru. Po mojem mnenju bi morala
kritika razlagati in pojasnjevati.
Seveda je tezko pojasniti ljudem,

zakaj je Skolimovski kvaliteten.
CAHIERS: Kaj ni nevarnost v tem,
da se kritik bolj ukvarja s svojo
emocijo kot s filmom?

GODARD: Emocija je precejinjega
pomena. Ce holete pojasniti ob&ut-
ke, ki ste jih imeli ob filmu, boste
govorili zlasti o teh ob&utkih, toda
ljudje vas bodo razumeli in bodo
zaradi tega 3li gledat film. V casu,
ko sem jaz pricel pisati filmske kri-
tike, je 3lo istofasno za odkritje

filma in filmske kritike. V tem boju
je bilo nale Zivljenje in fantasti¢na
moZnost. Ista povezava je nastala
ob zaetku surrealizma. Za surrea-
liste je bilo pisanje obeleZeno z iz-
hodis¢em in ¢ée je bilo to izhodisce
»surrealisticno«, je v vsakem pri-
meru sodilo v okvir te struje, ne
glede na tematiko. Prav ni¢ si ni
bilo treba prizadevati, da bi logil
posamezne elemente in ugotavljal,
katerim je treba dati prednost.
CAHIERS: Dandanes pa se moramo
boriti za filmske ustvarjalce, kot so
Straub, Bertolucci in Skolimovski
in to je vse prej kot lahek posel.
GODARD: V primeru Strauba prav
gotovo. Za Skolimovskega je Ze la-
Ze, seveda znotraj samih filmskih
ustvarjalcev, mnogo teZe pa v pri-
sotnosti  tradicionalnih  filmskih
kritikov.

CAHIERS: Tudi za filmske ustvar-
jalce in ljubitelje ni lahko razumeti
novih stvari. Zdaj ko so ravno do-
jeli in spoznali ameriski film, no-
Eejo videti ni¢ drugega in so vedno
bolj intolerantni, odkar se jim zdi,
da ameriski film zgublja svojo pra-
VO smer.

GODARD: Skolimovski je prvi, ki
ga je treba braniti. Zato, ker je
najbolj odprt in nekako spominja
na jazz. Za svojo osebo bi laze po-
jasnil Mingusa kot Stockhausena,
prej in raje Skolimovskega kot
Strauba.

CAHIERS: Problem je tudi v tem,
da mnogo filmskih ustvarjalcev
obofuje Hawksa ali Hitchcocka,
istoasno pa odklanja tako vase
filme kot filme najmlajgih filmskih
ustvarjalcev. V bistvu ti ljudje zelo
malo razumejo, ampak samo po-
navljajo za drugimi, da je film re-
Zija in da je rezija danes akademi-
zem, za primer pa navajajo filma
THE SANDPIPER (Kljuna&) in LORD
JIM.

GODARD: THE SANDPIPER je izje-
men primer. To je pristni amater-
ski film, narajen po hollywoodskih
pravilih. Dva peka sta posnela drug

drugega, kako pa¢ vsak od njiju
prezivlja nedeljo. lzvrstna stvar.
CAHIERS: Vendar je treba resno
radunati na filmske ustvarjalce, za
katere je film primer rezije.
GODARD: Minelli svojih filmov ne
re¥ira, ampak po¢ne vse kaj dru-
gega: ne postavlja stvari, ampak jih
pravilno vrednoti.

CAHIERS: Pred desetimi leti je re-
vija Cahiers du cihéma zastopala
stalis¢e, da obstaja reZija kot po-
stavitev. Danes bi bilo treba ver-
jetno dckazati nasprotno.
GODARD: Toéno. Ne obstaja... To
je bila napaka!

CAHIERS:  Avtorstvo filmskega
ustvarjalca je Ze dokonéno trium-
firalo nad filmsko rezZijo kot tako
in to so priznali tudi najtrdovrat-
nejsi kritiki, ki pa istofasno 3e
vedno govorijo o tradicionalni film-
ski reziji.

GODARD: Bitka za priznanje film-
skega avtorstva v osebi »reZiserja«
%e ni dobljena in spominja na 3olo,
v kateri mora¥ drugade razlagati v
prvem kot pa v zadnjem razredu.
CAHIERS: Ko bi 3e pisali kritike,
kaj bi v njih zastopali in za kaj bi
se bojevali?

GODARD: Filmi, ki so me v zad-
njem &asu najbolj prevzeli, so filmi
Skolimovskega in pa DESNA. To so
filmi, o katerih sploh ne bi mogel
napisati kritike in od katerih sem
se ogromno naudil. Isto &utim ob
Rossellinijevem filmu o Zelezu. Vsi
ti filmi so me popolnoma odprli.
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Za vse druge lahko reéem, da jih
sprejemam ali odklanjam. Seveda
pa omenjenih treh ne postavljam
nad druge, zame so to le filmi, o
katerih bi se hotel pogovarjati, ker
pa¢ ne vem togno, kaj bi o njih
rekel. Tako npr. mogole dobro
vem, kaj bi rekel o filmu GERTRUD
in ne da bi trdil, da imam prav,
gutim, da pomeni zame nekaj po-
dobnega kot zadnji Beethovnovi
kvarteti. Kadar pa snemam, iscem
tisto, kar moram naijti v filmu sa-
mem in ne obc¢utim nikakrine po-
trebe, da bi se o tem pogovarjal.
CAHIERS: Ali vidite kakino zvezo
med svojimi filmi in filmi Skoli-
movskega?

GODARD: Ns. Ali pa zelo veliko in
nikakrino. Tisto, kar mi je pri
zava posameznega in splodnega,
zava posameznega in splodnega,
stalna povezava in menjava. Isto-
¢asno opisuje posameznika in nje-
govo okolje in mogole tega nihde
ne zna tako dobro. V New Yorku
so mu vsi po vrsti zagotavljali, da
so njegovi filmi zelo francoski. Od-
govoril jim je: zelo mi je Zal, jaz
sem Poljak in sploh 3e nisem bil v
Franciji.

CAHIERS: Ali bodo po vasem mne-
nju ti filmi v bliZnji prihodnosti
doziveli velik uspeh, ali bodo spre-
jeti samo pri izbrani publiki, ali pa
bodo postali »prekleti«?

GODARD: To so za veino tezko
dojemljivi filmi, ker se oddaljujejo
od take imenovanih »uradnih« fil-
mov, ali kar je isto, od komercial-
nih in tradicionalnih filmov. Ce je
kateri Straubov film doZivel pri-
znanje, ga je MURIEL. Novi film je
pa¢ Ze v svojem izhodi3¢u krenil v
boj proti staremu. Danes je abso-
lutno osamljen, sam s svojimi na-
pakami, zablodami in kvalitetami.
CAHIERS: Danes imamo filmske
ustvarjalce, ki sploh ne razumejo,
kaj prinasa novi film. Na drugi
strani pa pesnika, kot sta Aragon
in Pasolini, ki docela razumeta so-
dobni filmski izraz.
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GODARD: Bolje refeno, &utita ga.
Ni namre¢ treba, da ga razumeta.
Nobene potrebe ne vidim, da bi se
moral ob gledanju filma opredelje-
vati z ozirom na zgodovino filmske
umetnosti in njenih teZenj. Novi
film je Ze dokazal svojo obstojnost
in stopil pred kritiko kot teZak
problem, zakaj kritika je obreme-
njena s sveto dolZnostjo, da se mo-
ra vedno opredeljevati z ozirom na
celokupno filmsko zgodovino. Kri-
tika je neke vrste nadzor, neke
vrste komunikacijska zveza s <e-
lom fronte, proti kateri se bojuje.
Ce pa je vojna konéana, ni potreb-
no veé razlagati in tako je filmska

kritika prispela skoraj do iste
toéke, kot sta danes likovna in
glasbena kritika: informacije ne

zadostujejo ve¢, ni ved¢ kaj razla-
gati, bolje je braniti, zagovarjati in
napadati . ..

CAHIERS: Mogoée je poslanstvo da-
nasnje kritike samo to, da priprav-
lja teren, da npr. zagovarja Stock-
hausena, da bi ga Se naprej izvajali
na koncertih. Sicer pa novi filmi,
ki nastajajo na Poljskem, v Nem-
€iji in Italiji, tako rekoZ do Fran-
cije sploh ne pridejo. Tu se pojav-
lja problem distribucije. Vsak med
nami bi rad izbral filme, ki se mu
zdijo najboljsi, za to pa nima no-
benih moinosti. — Sicer pa je film
neke vrste optimizem. Mar ne mi-
slite, da Nicolas de Staél ne bi na-
pravil samomora, ko bi se posvetil
filmski umetnosti?

GODARD: Mislim, da ne bi in da je
film res neke vrste optimizem, ker
je v filmu vse mogole, ker ni no-
benih ovir. Treba je samo biti v
kontaktu z Zivljenjem. Pa tudi Ziv-
ljenje samo je v nekem smislu opti-
mistiéno, ne glede na groZnjo, da
utegne zemlja napraviti samomor.
CAHIERS: Mnogokrat omenjate sli-
karstvo in glasho. Zakaj je glasha
v vasih filmih, razen mogoée v KA-
RABINJERJIH in POROCENI ZENI
drugaéna od filmske glasbe kot
take?

GODARD: Zato, ker se na glasbo ne
spoznam dosti. Tako rekoé v vseh
primerih sem zahteval isto glasho,
seveda od razli¢nih komponistov. In
vsi so napisali skoraj enako glasbo.
CAHIERS: Kaj bi bilo, &e filma ne
bi gledali, ampak samo poslusali?
GODARD: Nobenega vtisa ne bi
imeli.

CAHIERS: Kako ste npr. delali z
mladim kompeonistom Arthuysom,
ko ste pripravljali KARABINJERJE?
GODARD: To je »narobe reprodu-
cirana« glasba, &e smem tako reéi.
Arthuysu sem rekel tole: posku3aj-
va najti glasbo, ki bo lahko pred-
stavljala Jurossa tako, kot bi imel
glasbo v svoji glavi. Grozljivo, »na-
robe reproducirano«, votlo. V tem
smislu je lahko kar tri &etrt mojih
filmov brez glasbe. Jaz sem jo si-
cer vstavil, toda e je ne bi bilo, ne
bi bil film zaradi tega prav ni¢ dru-
gaten. V filmu ALPHAVILLE je
glasba istofasno v kontrapunktu in
kontradikciji s sliko. To je v ne-
kem smislu tradicionalna romantié-
na glasba, ki kontrastira s svetom
na Alpha 60. Tako je glasba ele-
ment pripovedi. Evocira Zivljenje in
je glasba zunanjih razseZnosti. In
ker osebe velikokrat govorijo o teh
zunanjih  razseznostih, posluajo
tovrstno glasbo. Ti zvoki imajo
prav tako vrednost, kot jo ima sli-
ka. Drugale glasbe v filmu sploh
ne uporabljam. Glasba ima zamev
filmu popolnoma isto vlogo kot
&rna barva v impresionisti¢nem
slikarstvu.

CAHIERS: Ce lahko igra glasba v
filmu tako veliko vlogo, bi morali
poe tej logiki glasbeniki snemati
filme?

GODARD: Odkar je Guitry snemal
filme, ne vidim nobenega razloga,
zakaj jih ne bi tudi Boulez. Ko bi
hotel uporabiti njegovo glasbo ali
glasbo Stravinskega, bi v tem pri-
meru morala onadva posneti film.
Jaz za svojo osebo ne bom nikoli
prosil Stravinskega za sodelovanje
pri filmu. V tem primeru bi si mo-
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ral izbrati najslabsi del njegove
glasbe, zakaj &e bi si izbral najbolj-
%ega, ne bi ves posneti material ni&
pomenil. 1z istih razlogov ne mo-
rem delati s scenaristom. Kompo-
nist izhaja iz sveta glasbe in jaz iz
sveta filma. Oboje skupaj se mi zdi
prenatrpano. Glasha je zame Ziv
element, kot pouliéni utrip z avto-
mobili. To je prizorisce, ki ga je
treba opisati in v katerem se nekaj
dogaja.

CAHIERS: Kaj pa barve v PIERRO-
TU? Npr. barvni refleksi na vetro-
branu avtomobila?

GODARD: Kaj vidite, e se vozite
po Parizu ponoéi? Rdefo, zeleno,
rumeno svetlobo. Samo to sem ho-
tel pokazati, vendar ne tako, da bi
te elemente ponazoril v njihovi re-
alnosti, ampak na natin, kot osta-
nejo v spominu, kot rdede, zelene,
rumene lise. Hotel sem poustvariti
zaznavo z elementi, ki jo sestav-
ljajo.

CAHIERS: V filmu je mogoée opa-
ziti vpliv slikarstva.

GODARD: Osebno mislim, da je mo-
goe iti v tej smeri $e mnogo dlje.
Napraviti je treba v filmu to, kar
je napravil Butor v literaturi. V
filmu je % manj ovir. Pisatelji so
se vedno ubadali z Zeljo, da bi
izdelali umetnino, ki bi bhila pre-
pri¢ljiva kot film, da bi ustvarili
film na beli podlagi: na tem prizo-
ri¥¢u je vendar mogode slikati in
misel potem potuje od slike do sli-
ke. V filmu pa je to povsem pre-

Jean-Luc Godard

prostol Na Zalost pa je ¢as nemega
filma ¥e tako dale&. Potem ko smo
opustili nemi film, smo ogromno iz-
gubili in Zele v zadnjem ¢&asu pri-
genjamo spet odkrivati neizErpna
podroéja udinkovite enostavnosti,
medtem ko vpliv govorjenega ali
zvoinega filma ter njegove specific-
nosti vse bolj pojenjujejo. Zakaj
ves veliki nemi film ni bil nikoli
aplikacija dologenega stila, ki ga
pogojujejo ustrezni dogodki. Po mo-
jem mnenju bi moral biti film
mnogo bolj poeti¢en, poeticen Vv
smislu veéje Zirine, kakor bi se mo-
rala tudi poezija smeleje razmah-
niti.

CAHIERS: Povejte kaj ve¢ o tem.
GODARD: Pred dvema letoma, mo-
gote celo pred tremi leti sem imel
ob&utek, da je Ze vse narejeno in
da ni ostalo'prav ni¢, kar bi bilo
mogode $e napraviti. Nisem mogel
najti prav niesar, kar bi bilo vred-
no napraviti. IVAN GROZNI je Ze
posnet, prav tako NAS VSAKDANIJI
KRUH. Govorili so nam, naj sne-
mamo filme o mnofZici, toda MNO-
ZICA je bila Ze posneta, zakaj bi jo
snemal ponovno? Z eno besedo: bil
sem pesimistiéno razpolozen. Po
PIERROTU pa sploh nimam vet tega
ob&utka. To&no. Vse je treba posne-
ti, govoriti je treba o vsem. Vse je
treba 3ele storiti.

Cahiers du cinéma
oktober 1965
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CAS POJASNJEVANJA ...
(NAJPLODNEJSI REZISER)

werner kliess

o godardovih filmih
made in usa

in dve ali tri stvari,
Ki jih vem O njej

Med atributi, ki jih pritikajo Godardu, je prav gotovo
nesporen ta, da je najplodnejsi reZiser naSega casa.
Leta 1966 je posnel kar tri filme: DVE ALl TRl STVA-
RI, KI JIH VEM O NJEJ, MADE IN USA in pa epizodo
v filmu NAJSTAREJSA OBRT NA SVETU. Od leta
1960 sem so to filmi z zaporednimi 3tevilkami 11, 12
in 13. K vsemu temu je treba dodati, da je pricel
snemati film MADE IN USA, ko sploh %e ni konéal
prejinjega, namreé DVE ALI TRI STVARI, KI JIH VEM
O NIEJ. Kakor je pojasnil v Nouvel Observateur, je
bilo to zanj tako, kot bi dirigiral dvema orkestroma
hkrati dve razli¢ni simfoniji. Podvig je bil toliko bolj
naporen, ker za Godarda film ni presnemavanje na-
tancno izdelane snemalne knjige, ampak improvizacija,
se pravi iskanje najbolj3e variante, ki ti jo ponudi tre-
nutek na podlagi temeljitih razmi$ljanj. Da je prilo
do tako nenavadne delavne intenzivnosti, je mogode
pojasniti s »$portnimic vzgibi: producent George de
Beauregard je utrpel s prepovedjo svojega filma NUNA
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resno finanéno izgubo. Zato se je obrnil na svojega
starega prijatelja Godarda in ga prosil, ¢e bi lahko
hitro nekaj posnel, saj bi ga lahko s tem resil propada.
Godard je sprejel ponudbo kot zanimivo nalogo (bil
je sredi snemanja), ne da bi vedel, kaj bo pravzaprav
reziral. Za njegovo nenavadno filmsko vnemo obstoji
tudi druga razlaga, ki izhaja iz Godardove ustvarjalne
metode. Godard ne ustvarja filmov samo takrat, kadar
snema, ampak tudi, kadar bere, jé, sanja ali se po-
govarja. Da snema dva filma isto€asno, pomeni zanj
Ziveti dvojno Zivljenje. Sicer pa je njegovo filmanje
zelo podobno nekakinemu samouteleSenju. Oba filma
sta polna »golizma«, seksualnosti, Vietnama, prostitu-
cije, plakatov, Anne Karine, glasbe, literature, Marine
Vlady, Roberta McNamare in Donalda Ducka. In Ziveti
istocasno v dveh filmih pomeni vabljivo moznost po-
vzpeti se do Gargantue.

MADE IN USA je »film Walta Disneya, v katerem igra
Humphrey Bogart, ki pa je v resnici politi¢en film«



(iz scenarija). Film ima minimalno zgodbo. Osnova te
zgodbe je obrobna epizoda iz afere Ben Barka, pa 3e
grozljivka »&rne serije, ki jo je Godard slu¢ajno bral,
parlamentarne volitve marca leta 1967, ki bodo osnova
za pojasnitev politinega ozadja. »Za koga ste glaso-
vali pred dvema letoma,« spraduje in¥pektor Aldrich
privatno detektivko Paulo (igra jo Anna Karina »v
vlogi Humphreya Bogarta«). Paula gre preko Atlan-
tika, da bi raziskala smrt svojega ljub&ka Richarda.
V neki garaZi najde magnetofonski zapis njegovega po-
lititnega in volilnega prepri¢anja. »Tako se je priela
porajati zgodba, ki se je na mestu snemanja seveda
spreminjala in je kon&no postala traktat o amerikani-
zaciji francoskega Zivljenja,« pojasnjuje Godard. Ta
preobrazba se mu zdi konéno vaZneja od zgodbe same.
Bolj ko je prihajalo v ospredje tisto, kar se Godardu

krat priloZnost videti v gangstrskih filmih in wester-
nih, dobi z Widmarkovim poZasnim padcem dobesedno
nezen zakljuéni akord. Zdi se, kot da se je krogla raz-
lila vanj. Potasi se pogreza, kot bi se spuséal na lju-
bezensko leZi¥ée. Flirt s smrtjo je dosegel svoj visek.
Osnovne barve so znamenje zdravega in Cistega sveta.
V tem filmu jih je mogote videti predvsem na plakatih.
To so vedno sinteti¢ne barve in so po besedah Louisa
Aragona v sestavku o NOREM PIERROTU (Film 1/66)
vedno w»barve sveta, kakr3en je v resnici«. Seveda to
ne pomeni, da Godard in njegov snemalec Raoul Cou-
tard slepo zaupata pojavnosti barv. Uporaba »pristnih«
barv ima svoj izvor v globokem nezaupanju do gole
resninosti sveta same po sebi. Ce se spomnimo funk-
cije omenjene zelene barve, lahko omenimo dalj3o sek-
venco z »naravnimi« barvami — sceno v baru. Prevla-

kae kot »moderno Zivljenjec, bolj se je izgubljala
zgodba o aferi Ben Barke. In &im bolj se je Godard
ukvarjal z amerikanizmom, tem jasneje se je zadel
kazati na obzorju drug politiéni umor: Kennedy. Tako
je postal MADE IN USA film o »krvi, vojni, grozi, po-
litiki, denarju«, film, v katerem se sprehajata dva
»mlada tipa«, ki se imenujeta Robert McNamara in
Richard Nixon. Kdor vidi v tem politiéno aluzijo, mora
seveda odkloniti film kot izrazito cenen primerek. Meni
osebno se zdi, da je poimenovanje obeh gangsterjev
magi&na poteza. Kakor primitivni lovci slikajo divje
fivali in jih navadno na teh slikah prikazujejo ujete
ali ubite, tako imenuje Godard gangsterje po vodilnih
politikih, da bi jih napravil neskodljive in ljubeznive.
Godardovo veselje nad utele$anjem stvari in ljudi, pa
Zeprav gre samo za imena, je neke vrste intelektualni
kanibalizem.

Posebno moEno ostajajo v spominu tri osnovne barve:
rumena, rdea in modrozelena, ki pa je redkej3a in ima
samo romantiéno mo&. Predvsem je pomemben prizor
v zelenem, ko Paula ubije inipektorja Widmarka, ki jo
hote ubiti. Paula je iz Widmarka pravkar zvabila pri-
znanje, da je ubil Richarda in v trenutku, ko se Wid-
mark pripravlja, da jo bo s to informacijo spravil s
poti in tako drugi¢ moril, je sam ubit. Ta romanticni
razplet pred obli¢jem smrti, ki smo ga imeli Ze toliko-

dujejo oker in pa barve lesa, materiala kot takega. Ta
scena je druga romanti¢na epizoda filma. Anna Karina
v pozi Humphreya Bogarta s kozarcem whiskyja v
roki vzame od barmana sporoéilo. Za hitre in hladne
umore je prizorid¢e bela barva kopalnic, za Anno Ka-
rino, agentko nedotaknjenega in Cistega sveta, pa sO
prizori¥¢e modra, rumena in rdefa. »Barve sveta, ka-
kréen je v resnicic torej niso neprecbraZen svet kot
tak, ampak zavestno opazovan svet in pa tudi svet, ki
ni opredeljen samo z ideologijo. Barve ne govorijo v
prid »plakatnegac sveta ali proti njemu, pri éemer so
Godardu otitali predvsem prvo varianto, barve so eno-
stavno tukaj. Godard jih samo dviga do zavesti. Prav
tako je bilo s problemom uporabe ljubezenskih pospe-
fevalnih sredstev v POROCENI ZENI, ko je Godard spet
vso stvar osvetlil do obZutka zavesti tako, da je foto-
grafiral reklamne panoje Dessous. Tedaj so mu oditali
preveliko svobodnost na podrogju spolnosti. Prav tako
je pri filmu MADE IN USA odvisno od temperamenta
in obfutka, ali je Godard na strani amerikanizacije ali
pa jo obsoja.

DVE ALI TRI STVARI, KI JIH VEM O NJEJ je film o
amaterski prostituciji. Marina Vlady je Zena, ki se ob-
Zasno loteva prostitucije, da bi imela ve& denarja za
vsakodnevno Zivljenje in elegantne obleke. »Ona« za
Godarda ni Marina Vlady ali oseba, ki jo Marina Vlady
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MADE IN U.S.A. Na sliki Anna Karina in Ernest Menzer (zgo-
raj). DVE ALl TRI STVARI, KI JIH VEM O NJEJ. Na sliki Raoul
Lévy in Annie Duperey (spodaj)
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predstavlja, ampak mesto Pariz in posebno njegova
okolica s predmestji in razko$nimi stanovanji, ki jih
prebivalci izkori$¢ajo za prostitucijo. Godard je takole
pojasnil vzgibe za nastanek filma: »lzhodis¢e je bila
Siroko zasnovana in izvedena reportaza v Nouvel Obser-
vateur. Potrdila je namreé pravilnost ene mojih naj-
vaznejéih in najmocnejiih idej, ideje namre&, da se
mora vsakdo, ki hode Ziveti v pari3ki druZbi, lotiti pro-
stitucije in to na ta ali oni nadin, ki v primeru, da ni
prostitucija, popolnoma doloéno spominja na prostitu-
cijo. Delavec, bankir, postni uradnik kot tudi reZiser
se prostituirajo v treh od Stirih primerov in to vsak
na svoj nadin z eno skupno in odlogilno oznako: da so
pladani za delo, za katero ne Eutijo nikakrinega veselja.
V moderni druzbi je prostitucija normalen pojav. Moj
film pomeni samo nekaj uénih ur o ustroju industrij-
ske druzbe. Pri tem velikokrat citiram Raymonda Arona
in njegovo delo ,18 lekcij o industrijski druzbi’.. «
... Zdi se mi, da filma ni mogoce bolje analizirati, kot
je to storil sam Godard.* Temu ni kaj dodati razen
nekaterih opaZanj, kako Godardova metoda prehaja v
posamezne primere. Sin Marine Vlady (Juliette) ima
strojnico iz &rne plastike z rde¢im magazinom in rde-
&im obrotkom na koncu cevi. Kadar potegne za pete-
lina, seveda ne pride do streljanja, slidati je samo trdo
in hladno drdranje. Igra¢a mora biti paé¢ neikodljiva,

* Primerjaj Godardova &lanka Moje ustvarjanje ima Stiri stop-
nje... in pa V filmu je treba pokazati vse ... na prihodnjih
straneh.



A S P e s o TN o)

njena kvaliteta se meri po iluziji, ki jo je zmoZna
ustvariti. In to drdranje je zelo dobra iluzija pravega
streljanja.

Ta strojnica je zanimiva 3e z drugega stali3¢a. Izdelana
je iz umetnega materiala. Magazin je rde¢ zato, da
spominja na kri, ki se pocedi ob streljanju oziroma
zadetku. Umetni material vzbuja asociacije na stvari, ki
pomenijo moé¢ in uZitek. Zato pomeni igraa seveda
tudi to, da ima$ obdutek mo¢i in lastnistva.

Sicer pa, kaj ima to opraviti z Godardovim filmom
razen tega, da iz filma izhaja? Strojnica ni vendar ni¢
posebnega, samo rekvizit med mnogimi rekviziti. Ven-
dar je ta igraca tako rekol neprestano na prizoriscu.
Nadobudni sin se igra z njo, odrasli jo jemljejo v roke
in komur v $ali grozijo z njo, nanjo sploh ne reagira,
ker pa¢ pozna trik. Gledalec pa ne ve povsem zanes-
ljivo, €e le ne bo priletela kak3na krogla in je potem
iritiran, ker igra¢a samo drdra in ker se znova in znova
izkaze, da gre le za igrao. To iritiranje pa gre 3e dlje.
Vojatka igrada v filmu, ki ves &as govori o Vietnamu
in v katerem se glavna gangsterja imenujeta McNamara
in Nixon! Tam citati o Vietnamu, tu otroci s strojni-
cami, to je Ze cel verz. Vendar se Godard ne ubada
dosti s tem ozadjem. Stvari samo demonstrira, npr.
igrato, ki jo analizira tako, da jo prepu3éa gledalcu.
Se ve¢: gledalcu tudi prepu$a, ali sploh izvaja posle-
dice ali ne. Jaz za svojo osebo raje delim Godardovo
radovednost do posameznosti, ne da bi 3el pri tem kaj
dlje kot on sam.

Od filma ZENSKA JE ZENSKA dalje je za Godarda eno
od najvaZnejiih veselj snemati ljudi kot stvari, sta-
ti¢no, pred stenami ali med okenskimi okviri, tako da
so nekako iztrgani iz miljenja. DVE ALI TRI STVARI . ..
je po tej lastnosti celo &istej$i od MOSKO-ZENSKO.
V tem filmu je %lo za intervjuje in vsaka oseba je
imela nalogo izpraevati naslednjo. MADE IN USA ne
uporablja te motode. Tehnika intervjuja je tu vpeljana
brez vsakrinih komentarjev in vnaprejinjih priprav.
Kot na televiziji tudi tu kamera pri€enja svojo pot v
vlogi nevtralnega opazovalca in se samo udelefuje de-
janja, ki ga snema, npr. v trgovini prodajalka zlaga
obleke, potem pa se to dekle obrne h kameri in prigne
pripovedovati o svojem poklicu in zasebnem Zivljenju.
Cim dlje pripoveduje, tem bolj postaja prodajalna de-
kor. Vsaka najmanjSa reakcija postane pomembna.
Tako kamera opravlja tisto, &esar se drugade sploh ne
bi dalo: dologeno osebo lahko predstavi »od zunaj«
in »od znotraj«. Iztrgati iz miljenja pa se pravi nekaj
podobnega kot izrezati dogodek ali novico iz &asopisa.
Intervju pred kamero je namre sam po sebi brutalen
kot vsaka stvar, ki jo iztrgad iz nje same. Tisti, ki
vodijo intervjuje, imajo celo oblutek, da svoje Zrtve
posiljujejo, zato jim dajo na razpolago Zivljenjski pro-
stor, v katerem lahko Zivijo po mili volji, preden se
potem s skalpelom vrZejo nanje.

DVE ALI TRI STVARI... je film, ki uporablja ome-
njene televizijske tehnike in jih istodasno tudi anali-
zira. Radovednost tistih, ki vodijo intervjuje, je pri-
gnana do vi3ka, pri é¢emer postavlja Godard najenostav-
nejSa vprasanja, ki potem sproZajo prav tako eno-
stavne odgovore in &esto celo ponavljajo v obliki od-
govora vpradanje. Oba filma MADE IN USA in DVE ALl
TRI STVARI ... sta polna teh lakoni¢nih skoraj avto-
maticnih stavkov in istore¢ja. Sicer pa Godardova Ze-
lja postaviti vse stvari v vprafanja popolnoma naravno
vodi do istore€ja in nekak¥nega avtomatizma. Istore&je
je istolasno tudi najéistejda oblika stavka. Vsebuje
vsaj eno, Ceprav bolj Zalostno modrost, namreé to, da
je popolnoma brezsmiselno. Zaradi svoje preprostosti
vsebuje tudi jasnost igre. Uzitek podrejati se pravilom
igre je edini pravi izvor Godardovega zadovoljstva. V

igri resnica umre in film je po tej logiki neprekinjeno

unicevanje prozai¢ne resni¢nosti, gon po tem unieva-
nju pa postane umetniski impulz.
Citat: »Z leti bomo vedno bolj prihajali do prepri-
¢anja, da je DO ZADNJEGA DIHA (1940) v filmski
zgodovini prav tako odlogilna prelomnica kot DRZAV-
LJAN KANE iz leta 1940.«
Frangois Truffaut

Film 1967 &t. 4

(Berlin)
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Jean-Luc Godard je posnel v letu 1966 kar tri filme.
Kar se tega ti¢e, je manj plodovit kot Sacha Guitry,
ki je posnel pred 30. leti (leta 1936) kar 5 filmov
v enem letu s tem dodatkom, da je leto pred tem
posnel tri filme in leto dni kasneje spet tri filme.
Toda plodovitost Jeana-Luca Godarda je druge vrste:
najnovejdi film izhaja iz prej3njega, vsi pa so polni
domiselnosti, izzivanja in tudi znanja. Nekaj kraljev-
skega je v Godardovi samostojnosti, kar se tie tema-
tike in izdelanosti, &e vse to primerjamo s proizvodnjo
nasega ¢asa in prav tako kraljevski je Guitry, & ga
primerjamo s filmsko proizvodnjo njegovega &asa. Do-
dajmo $e nekaj primerov: istorodni ob&utek in okus;
samoizpovedovanje, ki je pri Guitryju ljubko obarvana
bahavost, za katero je skrit sram, pri Godardu pa
demaskiranje tega sramu; odnos do besede oziroma
dialoga, ki ga oblikujeta vsak po svoje; pa& pa je
mogode spet govoriti o istorodnem odnosu in nadar-
jenosti za provokacijo in prevratnost, ki sta prisotni
Ze med procesom samega ustvarjanja.

Ogromna razlika pa je v vzdu$ju, iz katerega izhajata
in v katerem se gibljeta. Filmski &s Guitryja je bil
obdobje med obema vojnama, filmski &as Godarda pa
je obdobje med dvema svetovoma. Tedaj se je ¢&as
ustavil in ni bilo jasno, ne kam ne kod. Danes je &as
ponorel. Tedaj je $lo za evfori¢no izgubo bistva stvari
in globoko, vendar opojno Zalost v sebi zakljucenega
obdobja, danes pa so to vrtinci in pretresi, v katerih
nas$ svet umira, istoasno pa se poraja novi. Seveda
v krvi in boledinah. Z eno besedo: prisostvujemo koncu
tega dolgega obdobja, ki so ga zaznamovali Hitler,
Stalin in Mao. Pojavilo se je vpra3anje apokalipse. Ali
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kakor pravi Céline: »Pitekantropi spreminjajo mite.
Brizgala bo kri.«

Tudi pri Godardu brizga kri. Od filma MOSKO —
ZENSKO, v katerem vidimo kipenje neke kulture in
¢udno klico v njej, pa do KITAJKE in MADE IN USA ter
DVE ALl TRl STVARI... je mogoce spremljati med
seboj pome3ane struje &ustev in obéutkov v zmedah
nasega Casa, zmedah, ki so gibalo vseh teh filmov.
Film MADE IN USA je pisan in progast kot muéilno
orodje. V barvah PIERROTA, ki so jim dodane 3e dve
ali tri kapljice, ta pisanost Ze prestopa okvire. Pa nadin
MALEGA VOJAKA (policija in politika), vendar z dru-
gaénim motivom in nenadnimi preobrati, ki vas po-
stavijo na »svez prijeten zrak« (ali oxygen kot v ka-
binah Apollo), skratka, znajdete se sredi izbranih in
skrbno pripravljenih stvari. Brez dvoma smo stopili
v drugo dimenzijo.

DVE ALl TRI STVARI, KI JIH VEM O NJEJ je film na
podobni ravni, kot sta POROCENA ZENA in MOSKO—
ZENSKO. V teh filmih gre za seks. Skozi ta osnovni
aspekt vidimo posameznika, zakonce, mesto, poli-
tiko... vse elemente, ki se vklapljajo v omenjeno
osnovno gibalo. Prav tako se pred nami razgrne vsa
socialna lestvica, skupek zgovornih podatkov, ki drug
drugega dopolnjujejo, vse to pa pod peéatom Godardo-
vega stila, opremljenega in utemeljenega z dvema ese-
jema. Zgodbo filma MADE IN USA je Godard ponovil,
seveda pa posamezne dele nadomestil z novimi.

Obema filmoma pa je skupno nekaj. To je Zenska,
obsojena na muke, ki jo je mogoée videti tako v filmu
DVE ALI TRI STVARI, kakor tudi v MADE IN ter v vseh
Godardovih filmih ali pa se nam zdi, da morebiti

nuja 1966

michel delahaye




POROCENA ZENA. Na zgornjih slikah Macha Meril,
Macha Meril in Philippe Leroy (desno)
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prazni prostor ¢aka nanjo, Zrtev nekaksnih seksualnih,
ekonomskih in politiénih zakonitosti, pod znamenjem
despotskega denarja, ki je izvor in gibalo univerzalno
razli¢énih vrst prostitucije.

Ce se spomnimo MALEGA VOJAKA, vidimo, da je nuja
po prikazovanju in izpovedovanju zasnovana v Zelji za
oblikovnimi, ekonomskimi in politiénimi prevrati. V
tem nas potrjuje citat iz MALEGA VOJAKA, ki ga no-
sijo v sebi tako privrZenci O. A. S. kot tudi F. L. N.
v mislih na istega Lenina: »V<&asih je treba utreti pot
z bodalom.« Treba je razdraZiti bolezen in predreti
gnojne tvore ter rediti telo vsakr3nega strupa, ali pa
celo zamenjati vso kri s totalno transfuzijo. Danes po-
znamo izumrle civilizacije, zaka] torej ne bi mogli v
tem smislu pomagati tudi nadi? Grozljiva stava: zakaj
bi bilo to dobro in zakaj slabo?

Elia Kazan je izjavil v reviji Cahiers du cinéma: »V
takem peklenskem ritmu nima nobena stvar pravega
pomena ...« Ali: »Kaj preostane umetniku drugega
kot siliti ljudi, da ga gledajo, da ga poslusajo, Ce Ze
nocejo gledati in posludati drug drugega ... Zdi se mi,
da bi moral umetnik takole govoriti: Stop! Pridite!
Stop! Glejte! Glejte me! Poslulajte mel .. .«
Izhajajoé iz te oznake na%e dobe posku3ajmo definirati
Godardovo pojmovanje in interpretacijo seksa kot ta-
kega. Na¥ ¢as se hole pona3ati z oznako seksa, ki naj
bi bil izpolnjena sanjska Zelja po prvobitnem pogan-
skem transu, obstaja pa na ravni bolestne obsedenosti.
V resnici smo namreé¢ kaj malo osvobojeni, saj je
na drugi strani problema zasidran ‘ideal distosti, ki
nam povzroda Zidovsko-kri¢anske nevroze. Godard pa
sodi v kri¢ansko formacijo, in to v miljeju, ki izhaja
iz svojevrstnega puritanstva in sku3a obdrzati nekaks-
no ravnotezje med odpovedjo in resnico, ki je v zna
menju seksa. Mnogo bolj direktno in jasno obravna-
vajo ta problem protestantsko usmerjeni avtorji, kot
je npr. Bergman ali pa pri nas Roger Leenhardt, ki je
v POLNOCNEM SESTANKU posredno obsodil opolzkost.
Dodajmo k temu $e majhno zanimivost: cenzura se jo
zapicila v te scene, éeprav gre za obsodbo, kakor se ja
podobno zgedilo tudi z Bergmanovim MOLKOM.

Kar se ti¢e problema in teme seksualnosti, nas Godard
provocira kar v dveh smislih. Nasproti nasim obse-
sijam postavlja svoje puritanstvo, in to tako, da pred
nami drasti¢no reproducira podobo »mesene civiliza-
cije«, nasproti nasim predsodkom in zadrzkom pa kaZe
svobodno in spro$eno pojmovanje ljubezni v prepri-
¢anju, da je taka smer koristna do nujnosti. Tako po-
staneta pri Godardu puritanstvo in odprtost nerazdruz-
ljiv par. V dejanjih in izjavah. Spomnimo se samo
MALEGA VOJAKA, v katerem sli¥imo: »Ne splada se
objeti mo3kega, kadar ti ni do €esa drugega.« Pa test
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v filmu DVE ALl TRI STVARI ... na temo svobode in
zadrikov v seksualnem Zivljenju, ki ga morata opraviti
fant in dekle. Pri¢e smo izjavam in izpovedim — to
je zna&ilno tako reko& za vse Godardove filme in
povsod ¢utimo tudi neresnico, ki se vpleta v te izjave.
Ce predpostavljamo, da je krianstvo z noro obsede-
nostjo angelske Cistosti preobrazilo svet v tisto, kar
imenujemo napredek in zgodovina, se pravi tja do
materializma, potem lahko slutimo, kak3no prevratno
mo¢ ima proces osvobajanja in vse vedje odprtosti.
Kajti laz in svetohlinstvo sta postala grozljivi sesta-
vini prav tega sveta, ki ne bi mogel obstajati samo v
znamenju odkritosrénosti v dejanjih iin besedah.
Film je v bistvu realisticna umetnost, ki zahteva ves
¢as boj zoper probleme v stvareh in ljudeh in te zaradi
svojevrstne narave v dveh smislih veZe nase: tako da
realnost ustvarja ali pa jo preobraZa. Prav to je mislil
tudi Jean-Pierre Lefebvre v Chaiers du cinéma 186, ko
je govoril »o krutosti Zivljenja, krutosti realne resnic-
nosti, konkretnosti in krutosti ter klenosti filma kot
takega«. In prav isto misli Godard, ko pravi, da pozna
slikarje in pisatelje, ki se jim je omra&il um, vendar
pa niti enega filmskega delavca: »Film prav gotovo
varuje pred norostjo.« Film torej z zakonitostjo sa-
mega sebe prepreduje pretirano stopnjevanje obsto-
jecih konfliktov v beg pred njimi ali bole¢o nezmoz-
nost in je umetnost, s katero se je mogode najteme-
ljiteje izpovedati, razkrivati stvari, prav tako pa je z
njo mogode naju€inkoviteje spodmakniti tla radikalni
hipokriziji raznih oboZevanih materializmov.

Godard je v svojem mediju ves fas dinamicen in vi-
talen in to brez prestanka v vseh mogocih ritmih
in amplitudah. Zazdi se ti celo, kot da te trga iz sveta,
istofasno pa te vraca vanj, da se poluti¥ kot kamikaze,
ki bo uniéil prav tisto bazo, s katere je vzletel. To
metodo je mogole &utiti v citatu iz ALPHAVILLA:
»Spremeniti in zamenjati besede za ob&utke ali pa ob-
Cutke za besede.« Zakaj treba je priceti pri jeziku, pri
vsakdanjem govoru; to je za Godarda problem v vseh
njegovih filmih. Da %e enkrat povzamemo metodo:
treba se je dvigniti nad realnost, potem pa se vanjo
vrniti. To pa je kljué do resnice v tem svetu.
Nekateri jo sku3ajo dognati tako, da opisujejo premike
znotraj te resnice in jih bolj ali manj uspe$no pojas-
njujejo. Mnogo takih je npr. med novinarji, sociologi,
znanstveniki in filozofi. Z ozirom na celokupno Stevilo
jih je seveda malo. Pravi ustvarjalci pa lahko resnico
sdmo utelesijo v svojem delu in Godard to podenja
brez prestanka v smislu prej omenjene osnovne me-
tode, po kateri sprejema svet in ga poustvarjenega spet
vrata temu svetu. Ne smemo namre¢ pozabiti, da je
leto 1966, ko je nastal tudi film MOSKO-ZENSKO, leto
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sporodil in poslanic, ko se je svet zalel zavedati neka-
terih stvari, ki se jih prej ni zavedal. Svet je tedaj
prvi¢ slisal besedo mladih in njihovo poslanico, mladi
pa so tudi prvi¢ zaslisali same sebe v kompleksnj ce-
loti. Smisel poslanice je bil ta, da civilizacija umira in
da so na sreco ali na nesre¢o ZdruZene drzave Amerike
njen poslednji in najmoénejsi branik. Ob tej priloZ-
nosti se spomnimo filmov MADE IN USA ter DVE AL
TRI STVARI, KI JIH VEM O NJEJ in pa protestnih po-
hodov v filmih MOSKO-ZENSKO ter KITAJKA.

Vse se pri Godardu odvija po nagelu precizne dekompo-
zicije in rekompozicije formalnih elementov, kar ustre-
za prera$Canju oziroma razstavljanju resnice in za tem
vratanju na novo poustvarjene resnice v svet, od ko-
der je izila. Godard pojasnjuje, o&i¥uje in razkriva
bistveno ter navaja najustreznejfe fragmente, ki so
tako skrbno in inventivno izbrani, da lahko v nijih
prav vsakdo odkrije svojo resnico, isto¢asno pa so tako
samostojni, da pride do tiste vabljive diskontinuitete,
ki vzbuja fantazijo in soustvarjanje. To je preprosta
in najosnovnej3a aktivnost gledalca. Aktivnost, ki je
v primeru Godarda toliko bolj elementarna, saj Go-
dard govori vedno o najpreprostej$ih in najosnovnejsih
stvareh. Kompleks vseh teh preprostosti, kot je mogoce
videti v skodelici kave v filmu DVE ALI TRI STVARI ...
pa preras¢a od mikrokozmosa v makrokozmos in nas
nujno aktivira v kontemplativho sodelovanje. V tem
smislu lahko vsak vidi in razume tisto, kar hoce videti
in razumeti. Lahko stvar sprejme, ali pa se izolira. Za-
kaj velike ali male Godardove ideje izhajajo iz evident-
nih in najbolj preprostih stvari. In te je mogoge vedno
zavreci, Lahko sploh noges priéeti te igre. Dobro. Lahko
ves besen odide$. Tudi dobro. Toda igra se bo nadalje-
vala brez tebe. In prav to je najhujfe. Potem je Ze
bolje sprejeti igro. Iger pa je ve¢ in je mogoée izbirati.
Poglejmo primer: ne bo§ sedel za mizo, za katero igrajo
poker, pa zalel razlagati pravila, ki veljajo za bridge.
Pri tem tudi ne bo¥ zmerjal igralcev, ki Ze igrajo po-
ker. Edino, kar ti preostane, je, da sede$ k drugi mizi.
Godard po tej logiki resniéno ni edini, ki ima &loveku
kaj povedati, prav tako ni tisti, ki je Ze vse storil,
vse povedal, enkrat za vselej. Je kratkomalo Godard
in Ze to ni slabo priporoéilo. Nekaj podobnega pravi
Claude Lévi-Strauss, ki npr. ni navdu3en nad Godardom,
Jungom ali Picassom, pa jih kljub temu ob&uduje in
spostuje: »Tistim, ki mi pripovedujejo nekaj drugega,
kot mislim sam, lahko re€em samo tole: dobro, to,
kar govorite, je vasa stvar. Zahtevam samo eno, in to
je, da ne pride do dogmatizma. Vsakdo naredi pag,
kar more, in to tam, kjer more!«

Cahiers du cinéma
februar 1967

KITAJKA. Na sliki Juliet Berto, Anne Wiazemsky, Michel Seme-
niako in Jean Pierre Léaud
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(odlomek iz scenarija)
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(konéna scena)

1969. Richard Politzer umre v sumljivih okolid¢inah.
Njegova prijateljica Paula Nelson sku3a odkriti, kaj se
je zgodilo. Je novinarka in je neko& delala pri velikem
tedniku, katerega glavni urednik je bil Richard, ki
se je precej zanimal za afero Ben Barka. Zaradi lju-
bezni se bo §la detektiva in bo padla v mreZo policije
in potepuhov.

Paula Nelson — Anna Karina — je pravkar ubila Da-
vida Goodisa. Paula $topa na juZni avtocesti. Ustavi
rumen avto Europe $t. 1. Za volanom sedi novinar
Philippe Labro.

Paula: Glej ga, Philippe . ..

Philippe: Kaj pa dela$ tukaj?

Paula: Kaj pa ti?

Philippe: Ah, neko manj3o reportao za Europo, Vv
Chéeaurocexu. In ti?

Paula: Ubila sem dva ¢&loveka.

Philippe: Ni mogode . . .

Paula: Me lahko peljes?

Philippe: Seveda. Daj . ..

Vzame njeno prtljago. Nato vstopita v 404. Pogovor
se odvija v avtu, ki drvi po sonéni avtocesti.
Philippe: Ni se ti treba bati, fadizem ne bo nikoli
izginil.

Paula: Saj to je tisto, moral bi izginiti in tudi bo, kot
mornarica na jadra, mini-krila, rock. A dolgo bo 3e
trajalo in esto me je nekje v notranjosti prav zaradi
tega strah, strah, da se bom prehitro utrudila, strah,
da se ne bom veé bojevala. Ima$ cigareto?

Philippe: V predalu za rokavice morajo biti.

Paula: Bo$ tudi ti?

Philippe: Ne. Ve$, glede Richarda mislim, da je $lo za
maidevanje, a tvoja zgodba ni prevec jasna.

Paula: In afera Ben Barka je jasna?

Philippe: Afera Ben Barka je stara stvar.

Paula: Da, stara je res, ampak jaz imam principe.
Philippe: Se vedno dela$ pri Radarju?

Paula: Da.

Philippe: Bo% napisala &lanek ali celo knjigo, kot si
hotela storiti takrat o Oswaldu?

Paula: Seveda ...

Philippe: Potem pa ne govori o principih, Paula...
(Cez nekaj &asa) ... Ne, nihée je ne bo spremenil!
Paula: Cesa?

Philippe: Se spominja¥ Elizabete v Neznosnih otro-
cih ... (dvigne kazalec) ... Desnica in levica, oboje
je isto, ne bo¥ ju spremenil. Desnice, ker je neumna
iz zlobe. Levice, ker je sentimentalna. Sicer pa, desnica
in levica, to je zastarela enatba, ne bi je smeli ved
tako postavljati.

Paula: Kako pa potem?



jean-luc godard

moje ustvarianje

poskus opisa
(predstavitev filma
dve ali tri stvari,
ki jih vem o njej)

Kot sem rekel, zgodbe o Juliette v DVE ALI TRI STVA-
RI, KI JIH VEM O NIJEJ, ne bom pripovedoval tekoce,
kajti gre za to, da istofasno z njo opiem tudi do-
godke, katerih del je. Rad bi predstavil »celoto«. To
celoto in njene sestavne dele (v katerih sem si izbral
Juliette za detajlnejSe opazovanje in pokazal, da se-
stavni deli prav tako bivajo v vsej svoji globini), je
treba opisati tako, da govorimo o njih istoasno kot
o objektih in subjektih. Hofem reéi, da ne morem
mimo dejstva, da bivajo vse stvari istoéasno znotraj
in zunaj. To bi na primer lahko ponazorili tako, da
posnamemo neko zgradbo od zunaj, nato pa 3e od
znotraj, kot bi stopili v notranjost neke kocke, nekega
objekta. Prav isto bi morali storiti z osebo, kajti na-
vadno gledamo le njen obraz, se pravi, da jo vidimo
le od zunaj.

A kako vidi oseba sama tisto, kar je zunaj nje? Hogem
redi: kako fizi¢no obluti odnos z drugimi in s svetom?
(Malraux je dejal: Glas drugih posluamo z u3esom,
svojega pa z grlom.) Prav ta ,kaj’ bi rad prikazal v
filmu in Zelim, da ga gledalec ves &as obéuti.

Ce sedaj analiziramo potek snemanja, lahko ugoto-
vimo, da ima moje ustvarjanje $tiri élene.

1. objektivni opis

(ali vsaj poskus opisa, kot bi dejal Ponge)

a) objektivni opis objektov: hise, vozila, cigarete, sta-

novanja, trgovine, postelje, tv sprejemniki, knjige,
obleke, itd.

b) objektivni opis subjektov: osebe, Juliette, Ameri-
kanec, Robert, frizer, Marianne, potniki, avtomobilisti,
socialna delavka, starec, otroci, mimoido€i, itd.

2. subjektivni opis

(ali vsaj poskus)

a) subjektivni opis subjektov: predvsem s pomoéjo
obéutkov, se pravi z bolj ali manj igranimi scenami in
dialogom;

b) subjektivni opis objektov: dekor, ki ga gledad od
znotraj, ker je svet zunaj za Sipami ali na drugi strani
zidu;

3. iskanje struktur

(ali vsaj poskus)

1 4+ 2 = 3. Kar pomeni, da morata objektivni in sub-
jektivni opis pripeljati do sploinejéih oblik, poroditi
ne neko globalno resnico, ampak dologen »ob&utek
celote«, nekaj, kar &ustveno ustreza zakonom, ki jih
je treba najti in uporabljati, da lahko Zivi¥ v druzbi
(drama pa je v tem, da ne odkrijemo harmoniéne
druzbe, ampak druzbo, ki je preved za potro3nistvo
in potrosnika).

Ta tretja to¢ka ustreza tistemu globljemu v filmu, ki
je poskus opisati celoto (bitja in stvari), ker ni med
njimi nobene razlike, in ker, da poenostavimo, govo-
rimo o bitjih kot o stvareh in o stvareh kot o bitjih
in pri tem nismo kriviéni do nae zavesti, kajti ta
nastane prav s tem filmskim dejanjem, ki me vodi k
dologenim osebam ali k doloéenim stvarem.

(Kot bi rekel Sternberg in njegovi privrZzenci: mislim,

torej film je.)
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4. Zivljenje

1+ 2+ 3—4. Se pravi, ker smo lahko prikazali do-
logene pojave celote, tako da smo opisovali doloéene
dogodke in obéutke, smo blize Zivljenju kot v zaletku.
Ce je film uspel (in da bi vsaj, & ne v celoti, pa v
nekaterih trenutkih, v nekaterih scenah, Sumih), se bo
mogode takrat razkrilo tisto, kar je Merleau—Ponty
imenoval »posebna eksistencac neke osebe, v nasem
primeru Juliette.

Nato je treba vse &tiri stopnje med seboj premetati.
Tako bi moral vsaj v&asih uspeti dati gledalcu ob&utek,
da je &isto blizu ljudi.

Ce nekoliko premislim, je tako posnet film v celoti
nekako takZen, kot bi hotel napisati sociolo3ki esej v
obliki romana in bi imel na razpolago le notno
értovije.

Je to sploh %e film? In ali imam prav, ko Zelim 3e
snemati.

L"Avant-Scéne du Cinéma, §t. 70
maj 1967

dve ali tri stvari,
Ki jih vem o njej - 1966

(skodelica kave)

Scena se dogaja v nekem pariskem bistroju. Juliette
Janson se je ravnokar pogovarjala z neznanim zape-
ljiveem, ki jo je vpraSal, & bi hotela delati zanj.
Narotila je coca-colo. Vso sceno polglasno komentira
Jean-Luc Godard:

»Takole je Juliette ob 15.37 videla, kako se gibljejo
listi predmeta, ki mu v asopisnem jeziku pravimo
revija.

In takole je pribliZno stopetdeset posnetkov kasneje
videla isti predmet neka druga mlada Zena, njena
vrstnica, njena sestra. Kaj je resnica? Kako jo gledati?
Od spredaj ali od strani? In sploh, kaj predmet je?«
Sledi zelo velik plan kavine povriine v barvnem po-
snetku, polna je vrtincev in pen, ki se nabirajo in
razkrajajo v skodelici, Godard pa razmislja:
»Morda je predmet tisti, ki omogoda vez, prehod od
enega subjekta k drugemu, omogoZa torej Zivljenje v
druzbi, to, da smo skupaj. A ker je socialni odnos
vedno dvoumen, ker moja misel lo€uje prav toliko kot
zdruZuje, ker moja beseda priblizuje s tem, kar izraza,
in osamlja s tem, kar zamoléi, ker je med subjektivno
gotovostjo, ki jo imam o sebi, in objektivno resnico,
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kar sem za druge, velikanski prepad, ker se neprestano
polutim krivega, ko sem nedolZen, ker vsak dogodek
spremeni moje vsakdanje Zivljenje, ker nikoli ne uspem
komunicirati, hotem re&i razumeti, ljubiti, biti ljub-
lien, in ker mi vsak neuspeh dokazuje osamljenost,
ker ... ker se ne morem iztrgati objektiviteti, ki me
ugonablja, niti subjektiviteti, ki me preganja, ker se
ne morem dvigniti niti do bivanja, niti ne morem pasti

v nicnost ... moram posludati. Gledati moram okoli
sebe bolj kot kdajkoli . ..

Svet

Moj vrstnik

Moj brat

Svet kot tak, danes, ko revolucije niso mozne, ko mi
grozijo krvave vojne, ko kapitalizem ni ve¢ trdno pre-
pri¢an v opravigenost svojih pravic in ko se delavski
razred umika, ko napredek . .. strahovit napredek zna-
nosti daje prihodnjim stoletjem prav nadleZno prisot-
nost, ko je prihodnost bolj tu kot sedanjost, ko so
oddaljene galaksije pred mojimi vrati.

Moj vrstnik

Moj brat

Kje se zafenja? A kje se zalenja kaj? Bog je ustvaril
nebo in zemljo. Seveda, a to je malo strahopetno in
preprosto. Treba bi se bilo bolje izraziti. ..

Trditi, da so meje govora tudi meje sveta. Da so meje
mojega govora tudi meje mojega sveta. In da, ko go-
vorim, omejujem ta svet, ga doloam. In kdaj bo pri3la
upravi¢ena in misteriozna smrt in unidila to mejo.
In da ne bo niti vpra%anja niti odgovora, vse bo le
megleno. A & postanejo stvari nekako spet jasne, se
to lahko zgodi le s pojavom zavesti.

Nato vse sledi drugo iz drugega.

(Juliette je zdaj pod drevesi)

Juliette (njen glas)

Ne vem niti kje, ne kdaj, spominjam se le, da se je
zgodilo. Ta ob&utek sem iskala ves dan. Vonj dreves.
Da bi bil svet... Da bi bil svet moj... Pokrajina je
kot obraz.

Postaja Carwash

Juliette se pripelje s svojim rdedim austinom do po-
staje Ternes. Medtem ko pelje njen avto, komentira
Godard prizor:

Vedno ve&ja je povezanost med sliko in govorom. In
skoraj bi lahko dejali, da je Ziveti v druZbi danes tako
kot Ziveti na velikanskem poslikanem traku. A vendar
govor sam na sebi ne more natanéno doloéiti slike . ..
Na primer . ..

...Na primer, kaj storiti, da se bomo zavedeli do-
godkov? Kako pokazati ali povedati, da sta tega po-
poldneva okoli 16.10 Juliette in Marianne prisli v ga-
raZo pri postaji Ternes, kjer dela Juliettin moz?

———



DVE ALI TRI STVARI, KI JIH VEM O NJEJ. Na sliki Marina Viady

Smisel in nesmisel .. Da... Kako natanéno povedati,
kaj se je zgodilo? Seveda je tu Juliette, njen moZ,
garaza. Toda, je treba res uporabiti prav te besede,
prav te slike? So edine mozne? Ni drugih? Govorim
preglasno? Gledam s prevelike ali premajhne razdalje?
Na primer, to je listje. In &etudi Juliette ni prav no-
bena Faulknerjeva junakinja, bi to listje lahko imelo
tisto dramatsko moé& kot v Divjih palmah...

A tu je 3e druga mlada Zena, o kateri niéesar ne vemo.
Ne vemo niti, kako bi vse skupaj na primeren naéin
izrazili. In oblaéno nebo, ¢e pogledam gor, namesto
da bi gledal srepo predse in se niti za las premaknil.
In napisi na zidovih.

Zakaj vsi ti znaki med nami, zaradi katerih za&nem
dvomiti v govor in ki me preplavljajo s pomeni in
utapljajo resniénost, namesto da bi je redili domisljij-
skega?

Podobi je vse dovoljeno. NajboljSe in najslab3e. Priel
je k meni zdravi razum, da uredi moje blodnje. Pred-
men obstajajo in e jim posveamo ve& pozornosti kot

Zivim bitjem, to pomeni, da obstajajo bolj kot bitja.
Mrtvi predmeti so vedno Zivi. Ziva bitja pa so veliko-
krat Ze mrtva.

Ni¢ drugega ne po¢nem kot da i$¢em vzrok za sre¢no
zivljenje in ¢e $e malo naprej analiziram, ugotovim, da
je Cisto preprost — to je spomin. In sedanjost in spo-
sobnost, da se v njej ustavi$ in uZivas, se pravi, da
mimogrede ujames smisel Zivljenja in da ga, ko si ga
odkril, nekaj ¢asa ohranis med vso navlako, ki ga
obdaja.

Rojstvo najpreprostej$ih stvari v cloveSskem svetu, ki
bi jih ¢loveski duh osvojil, novi svet, kjer bodo med
ljudmi in stvarmi harmoniéni odnosi, to je moj cilj.
Prav toliko je politicen kot poeti¢en. V vsakem pri-
meru je izraz besnosti izraZanja; a koga? Mene. Pisa-
telja in slikarja.

Zdaj je 16.45. Naj govorim o Juliette ali o listju? Ker
nikakor ni mogofe govoriti o obeh hkrati, povejmo,
da oba nalahno drhtita v tem zacetku konca oktobrske-
ga popoldneva.




POGLEDI IN RESITVE

PETDESET LET PO OKTOBRSK| REVOLU-
ClJI JE AMERISKI FILM ZAVLADAL VSE-
MU SVETU. TU NIMAMO VEC KAJ DOSTI
PRIPOMNITI. RAZEN, DA Bl MORALI, PO
SVOJIH SKROMNIH MOCEH, TUDI M
USTVARITI DVA ALI TRI VIETNAME V
OSRCJU MOGOCNEGA CESARSTVA HOL-
LYWOOD — CINECITA — MOSFILMS —
PINEWOOD ITD. IN USTVARITI, TAKO V
EKONOMSKEM KOT ESTETSKEM SMI-
SLU, SE PRAVI, BOJUJOC SE NA OBEH
FRONTAH, NACIONALNO, SVOBODNO,
BRATSKO, TOVARISKO IN PRIJATELJ-
SKO KINEMATOGRAFIJO.

(Natisnjeno v zvezi s Kitajko,
avgust, 1967)
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sO igralci
svobodna
bitja?
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Velikokrat so Ze bu¢no razpravljali
o Godardovem preziru do igralcev.
Pri tem so se opirali predvsem na
neko pripombo iz MALEGA VOJA-
KA: w»lgralci se mi zde nicle, pre-
ziram jih... Niso svobodni.« In
vendar posku3a vsa Godardova
umetnost prav nasprotno, hofe se
izogniti tej nevarnosti, osvobaja
igralce, z drugimi besedami, Zeli jih
presenetiti, pokazati take, kakr3ni
so. Godard sam je o tem izobliko-
val jasno misel in treba je popra-
viti nesporazum:

»lgralec posreduje, a se tega ne za-
veda. Ostati pa mora on sam. Res-
niéni igralci (mislim na profesio-

nalce) ne prispevajo nicesar, samo |

¢akajo, da jim poves, kako naj se

gibljejo, kako naj govorijo itd... |

Meni pa je zelo vieé, &e igralci ohra-
nijo kak3ne kretnje, ki jih rad vi-
dim tudi v njihovem privatnem Ziv-
ljenju. Kako vzamejo cigareto, kako
se pocesejo. Res govore moje misli,
a imajo tudi svoje, saj ostanejo
taki, kot so. Nikoli ne snemam veé
kot dvakrat. Bolj ko ponavljas, bolj

postaja vse mehani¢no, bolj se od- =

daljuje¥ od Zivljenja.« (L'Express,
27. julija, 1961)

Zadostuje, da primerjamo Godardo- =

ve osebe z vsem, kar smo rekli o
svobodi: Godard i¥¢e svobodo svoje
osebe v igraléevi naravnosti, na-
tanéneje, i¢e jo med naravnostjo
in igro. (Podrobnej$o analizo o tem
boste nasli v ¢&lanku »L’acteur a
son insu...« v Etudes cinémato-
graphiques §t. 14, 15.)

Bolj kot resnico neke osebe iice
Godard resnico svojih igralcev. Gre
tako daleé, da véasih oseba in igra-
lec postaneta eno: Eddie Constan-
tine v LENOBI| je Eddie Constan-
tine. Njegova soigralka Nicole Mirel
pa je le starleta. V PREZIRU je
Fritz Lang res Fritz Lang. In & ob-
¢utimo njegove filme kot premislje-
vanje o filmu, botruje temu ob&utku
prav dejstvo, da so vsi njegovi fil-
mi v prvi vrsti zapisi o igralcih ali

filmskih ljudeh.

Toda, da bi lahko odkrili resnico
o igralcu, se je treba varati, motiti,
treba je skratka igrati. S tako dia-
lektiko: dokument-fikcija — ki je
pravi kljué¢ v Godardov svet — se
njegovo vodenje igralcev radikalno
razlikuje od »popolne oblastix, ki
je tako ljuba Bressonu.

Ze v Arts (3t. 656) je Godard opre-
delil oba pola te metode: »lgralca
lahko uporabim na dva nadina. Ali

mu dam vlogo, ki bo pravo nas-
protje tega, kar najveckrat igra, in
iz tako nastalega kontrasta bo pri-
vrela njegova resni¢na interpretaci-
ja. Ali pa mu vlogo napi3em na kozo
in igra to, kar pogne vsak dan«
Godard si v svojih filmih prizadeva,
da bi zdruzil oba nacina interpreta-
cije. In prav to je tisto, kar daje
posebno lepoto Anni Karini v filmu
ZENSKA JE ZENSKA ali v ZIVETI
SVOJE ZIVLJENJE, se pravi, da jo
vidimo, kako je prisiljena delati
najprej nekaj, kar je v nasprotju
z njo samo, da bi dosegla neko ne-
dolotljivo kompozicijo. A pri tem
naporu razknije svojo lastno res-
nico, svoje Zivljenje. Prav zato je
lahko Godard izrekel naslednjo pro-
nicljivo ugotovitev: »V svoji Zelji,
da bi nekaj zaigrala, je bila tako
iskrena, da je na koncu igrala prav
ta iskrenost.«
Tako igra razkrije bitje. Poklic, zna-
nje sta le sredstvi, s katerima izra-
Zamo zivljenje.
Zato je pogoj za uspeh snemanje v
istem vrstnem redu kot v scenariju
in Brigitte Bardot je v PREZIRU od-
liéna potrditev te trditve. Ce se nam
zdi njena igra v tem filmu najbolj-
$a, je to zato, ker v njem zapore-
doma razvija svojo masko in svojo
odkritosrénost. Vidimo jo, kako
pride na sceno — morali bi dodati:
in kako z nje odide — da bi naprej
Zivela. V zadetku filma, tista scena
pri producentu, je posneta kot do-
kumentarec o B. B. igralki. Kar &a-
ka, da ji nekdo pove, kaj naj igra.
Od trenutka pa, ko je v stanovanju
Paula in Camille, Zivi svojo vlogo.
Na koncu, na Capriju, se tega zave
in kriti¢no premisljuje o vsem. Go-
dard je sam izrekel najbolj natang-
no in najbolj ambiciozno definicijo
svoje metode:
»Vodenje igralca je isto€asno skulp-
turalno iskanje in odkritje &loveske
oblike in moralno in politi¢no iska-
nje in odkritje &loveske svobode.«
Etudes cinematographiques,
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»Se enkrat sem si ogledal vse svoje filme. Ne, nisem
imel obutka, da gre za kontinuirano &rto, ampak da
gledam stvari, ki so si podobne, vzduija, ki so si po-
dobna, ali bolje, neko podobo atmosfere.«

Natanko to, kar preprosto izpoveduje umetnik sam, ko
opisuje zaznavanja ob pogledu na svoje Ze opravljeno,
pa ne dokonéano delo, bi bilo mog trditi tudi tako za
junake kot za junakinje njegovih filmov.

NajlepSe in najbolj resni¢no bi Godardovo »filmsko
Zensko« opisal nekdo, ki Godarda pozna zelo dobro
tudi osebno, ki torej pozna tudi njegovo »resni¢no
Zensko« ali Zenske. Nedvomno je Anna Karina, re¥i-
serjeva biv3a Zena, pa &e je hotel ali ne, dala filmom,
v katerih je igrala, svoj posebni peat; tako kot Mo-
nica Vitti Antonionijevim filmom. Ko se je v MADE
IN USA pojavila druga gospa Godardova, Anne Wiazem-
sky, je bilo to za Kanino zmagoslavje. Igralska in Zen-
ska osebnost Godardove druge Zene je prvi segla ko-
majda do kolen . ..

Toda ali sploh smemo Godardova osebna nagnjenja,
odlotitve, tako suvereno razlagati z njegovimi filmi?
Ali narobe: ali si smemo njegove filme razlagati s po-
mocjo njegovega intimnega Zivljenja?

Veliki ameridki refiser Elia Kazan pravi o svojem fran-
coskem kolegu takole: »To je &lovek, ki nase ne gleda
odkritosréno. Tezko je videti v samega sebe. Ne zna
pokazati v svojih filmih tistega, kar v resnici dozivlja;
igra se s svojimi Eustvi, igra z nasiljem. To je zelo
ljubosumen ¢lovek, zelo nasilen &lovek. (...) To je
igra okoli samega sebe.«

Ce je sam Godard moral videti vse svoje filme Ze
enkrat, in to skupaj, da si je lahko ustvaril podobo o
vsem, kar je bil dotlej posnel, da je lahko dal ome-
njeno izjavo, potem je to za nekoga, ki se je lotil
pisanja o ¢emerkoli v njegovi umetnosti, %e tisockrat
bolj cbvezno. Ljubljanska Kinoteka je pred &asom po-
kazala veliko njegovih filmov na en mah, v tednu dni,
toda od takrat je minilo toliko mesecev, da so se
filmi nekako zlili med seboj, da &lovek ni ved E&isto
prepri¢an, v kateri film sodi kateri prizor, da so vse
Anne Karine postale ena.

Prvi Godardov film, ki smo ga imeli priloZnost videti
pri nas, je bil CHARLOTTE IN NJEN JULES iz leta
1958. To je bil kratek film, v katerem je Ze igral
Belmondo s svojim malomarnim premetavanjem ciga-
rete med ustnicami, ki ga je pozneje tako izpopolnil v
DO ZADNJEGA DIHA in nikoli opustil. (Res je, veliko
veliko laZe in zabavneje bi bilo pisati o Godardovih
moskih junakih!) Charlotte je samozavestno dekle, v
resnici samozavestno in prav ni¢ sentimentalno, med-
tem ko je njen Jules samozavesten le navidez. Zapusti
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W e t-
ga v navalu klepetanja, med katerim ona niti do besede
ne pride, in ves &as je jasno, da ona prav dobro ve,
kako si on v svoji motki samozadovoljnosti pa& ne
more misliti, da bo ona tista, ki bo mirno odkorakala
iz njegove sobe. Tu je Godard — kar zadeva inteli-
genco — skorajda preve¢ naklonjen svoji junakinji.
In s tem nadaljuje tudi v svojem naslednjem filmu,

v celoveernem DO ZADNJEGA DIHA. Patricia — Jean
Seberg vpra%a Michela — Belmonda (pozneje ne veg):

»Poznas Williama Faulknerja?«

»Ne, kdo je to? Si spala z njim?«

Patricia je ambiciozno dekle, ki bi si rado utrlo pot
k Casopisu, medtem ko je Michel trdovraten parigki
gangstercek, ki »zna ravnati« z dekleti . .. »Keep going
to the end«, je njegov Zivljenjski motto, in dri se ga
tudi takrat, ko ve, da mu je policija za petami. Pa-
tricia ga naznani. On ve, da je to storila in ko umira-
joc leZi na cesti in jo gleda nad seboj, jo imenuje cipa.
Ona pa kot da ne razume: gleda ga z vpradujodimi
ofmi in ni videti, da bi se kesala svojega dejanja.
Zanjo so namre¢ vsa dejanja enaka, kar zadeva mo-
ralo (samo po sebi razumljivo ji je tudi, da je »pri-
jazna« do moskega, ki bi ji utegnil pomagati pri nje-
nih ambicijah in te nimajo zveze z njenim &ustvova-
njem), in to, da je izdala svojega prijatelja in lju-
bimca, ni ni¢ slab3e ali bolj$e od kateregakoli drugega
dejanja.

Njegovo obnafanje (»Ce vam ni mar za defelo in &
vam ni mar tudi za veliko mesto . . . pojdite k hudicu«,
pravi na zacetku filma obrafajo¢ se h gledalcem),
kljub temu da ga drufba ne odobrava in da ga je
obsodila pa& po meri svoje vesti in zakonov, vendarle
izdaja neko moralno zavednost; medtem ko za njeno
tega ni mo¢ redi.

Ferdinand iz NOREGA PIERROTA narejenega pet let
pozneje, bi bil kljub temu da je intelektualec, prav lah-
ko taisti Michel Poiccard, ki ga je bila izdala Patricia;
recimo, da je bil takrat na koncu pari3ke ulice samo
ranjen in da so ga zdaj spustili iz zapora, porodil se
je, pa spet sre¢al Njo in odpotoval z njo, kot sta
hotela to storiti Ze v filmu DO ZADNJEGA DIHA, dale&
nekam, kjer je morje. Oba, Ferdinanda in Michela,
igra Belmondo. Pierrotova oziroma Ferdinandova Ma-
rianne je Anna Karina, in Godard jo je hotel tudi za
Patricio, pa je odklonila. Tudi Franz iz TOLPE najds



godardovo zivijenje ::

svojo Odile (Anna Karina) in hofe z njo pobegniti.
Ravno tako kot uide Lemmy iz ALPHAVILLA s svojo
Nataso (spet Anna Karina).

Godardovi junaki odklanjajo druzbo, v kateri naj bi
morali Ziveti. Spuidajo se v pustoloviine, v katerih
bi radi uresnidili svoje sanje. Michel »se gre« Hum-
phreya Bogarta (njegove gangsterske vloge v filmih),
Bruno Forestier (iz MALEGA VOJAKA) vojaka, Arthur
in Franz »se grestac junake brez predsodkov iz kake
»&rne serije«. Vsi hodijo, pardon, se vozijo, po poteh,
ki gredo vzporedno, vsi so »band a part« (tolpa zase),
toda ve&ina jih najde na koncu smrt.

Vedno in povsod pa je prisotna Ona, »ljubljeno dekle«,
ona, za katero so vsi prepri¢ani, da je del njihovih
sanj, da sodi vanje, pa na koncu ugotovijo, da je never-
jetno realisticna v svojem misljenju in dejanjih. Ma-
rianne ima na zacetku zelo rada Pierrota. Potem sa
zaéne dolgodasiti: hodi ob obali in vpije, da nima kaj
poleti . .. Potem izda svojega ljubimca; ko ugotovi, da
se je prevarala ona. Tako kot se je prevaral on, ko
je mislil, da je ljubezen reSitev in zapustil druZino in
Pariz.

Ljubezen je reditev, ampak samo pod pogojem (kot
je dejal filozof Nani v ZIVETI SVOJE ZIVLJENJE), da
je prava. In da je prava, mora biti podeljena med dva.
Charlotte (Macha Méril) v POROCENI ZENI vara svo-
jega mozZa in se pri tem obna3a, kot bi bilo to nekaj
najbolj vsakdanjega na svetu. Saj tudi je. Takole pre-
misljuje: ». .. Rada imam ljubezen, seveda jo imam ...
Treba jo je Ziveti. Seveda je treba Ziveti tudi v seda-
njosti, kajti ée ni sedanjosti, to ni Zivo — to umre.
Zame je najbolj vaZno, da razumem to, kar se mi do-
gaja. Rada imam sedanjost, kajti v sedanjosti nimam
&asa premisljevati, ne morem misliti.«

Godardove Zenske ne premisljujejo veliko. No, morda
so véasih radovedne kot Nana v filmu ZIVETI SVOJE
ZIVLIENJE, ki se spusti v (neenakovredno, razumljivo)
dolgo debato (snemano v Zivo) s pravim, nefilmskim
filozofom. Ali pa celo mladostno zagnane kot svetov-
ljanka iz MADE IN USA, Anne Wiazemsky, ki pa je
prej nosilka Godardovega politi¢nega razpoloZenja, kot
pa predstavnica njegovega Zenskega sveta.

Ne, intelektualke Godardove junakinje niso. Tudi nje-
govi junaki so vsi po vrsti premalo intelektualni in
premalo bistroumni, da bi lahko izrazali svoje misli

ali svoja Custva. Vsi pa so dovolj kultivirani, tako da
lahko svoja razpoloZenja in &ustvovanja razloZijo z mi-
slimi, s stavki, ki so jih napisali drugi.

Nata¥a iz ALPHAVILLA, Nana jz ZIVETI SVOJE ZIV-
LJENJE, Marianne iz NOREGA PIERROTA, Madeleine iz
MOSKO ZENSKO, Josette iz ZENSKA JE ZENSKA spre-
jemajo svet tako, kot se jim kaZe (Patricia iz DO
ZADNJEGA DIHA ga skula zavrteti, da bo njej v ko-
rist). Za razliko od svojih partnerjev gledajo na svet
realisti¢no, e malo ne sanjarsko; eprav so zmozne
romanti¢nih scen, kadar so zaljubljene, kadar mislijo,
da so zaljubljene (Marianne pravi na zadetku: »Rada
bi, da bi se &as ustavil ...« In 3e: »Najina Ljubezen
je ljubezen brez jutri¥njega dne.« Toda na koncu, ko
je bila svojo ljubezen Ze izdala, ker se je poprej tudi
sama prevarila glede nje, samo odvrne pogled in zmig-
ne z rameni, ko ji on ponovi iste besede). Marianne
je kruta, ko &uti, da se pustolovi&ina razblinja, ker ji
postaja dolgéas. Takole pravi: »Zdaj je konec z roma-
nom Julesa Vernea, zaenja se X-100.« Sicer pa se
izda Ze na zaletku, ko vprasa Ferdinanda ali Pierrota:
»Kaj bova delala?« in ji on odvrne: »Ni¢. Eksistirala.«
Josette iz ZENSKA JE ZENSKA je veliko ljubkejsa v
ljubezni, &eprav manj zagnana in predana kot Marian-
ne. Vsak dan se slagi v nekem kabaretu in trdno ve-
ruje v to svojo umetnost. In rada bi imela otroka, kar
je konec koncev opraviéljivo, saj jih Steje petindvajset.
Ker pa ji ga On noge narediti, ker meni, da ji otroka
lahko naredi &isto vsak na svetu, ona izjavi, da bo
poprosila zanj prvega, ki bo prifel. Potem pozvoni in
med vrati je hidnik ...

Madeleine iz MOSKO ZENSKO postaja slavna; pevka
popevk je. In kariera ji je skoraj tako vaina kot Pa-
triciji njena. Madeleine je mlajSa od Marianne, Ziv-
lienje pa sprejema podobno: tak3no, kakrino je, pri
tem pa sama sebi nasprotuje, sprejema in odmetuje
meje, ki si jih je postavilo &lovedtvo v pradavnih &asih
in 3e vedno drZijo, ne meni se niti za moralo, ki jo te
meje skudajo zadrzati v svojem objemu. Pri vsem tem
pa niti ni videti nemoralna, pokvarjena. Kruta da, toda

Zenska v godardovih filmih
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ZENSKA JE ZENSKA. Na sliki je Jean Paul Belmondo, Anna Karina in

Jean Claude Brialy (zgoraj). POROCENA ZENA (v sredi). Prizor iz

filma. WEEKEND. Na sliki Marielle Dark

"M\J

ta krutost kot da izhaja iz nevednosti, naivnosti, de-
kliske Zelje po popolni svobodi.

Madeleinin Paul naredi samomor. Njeno pri¢evanje na
policiji je podobno pricevanju oéividca, ki Zrtve nikoli
ni poznal.

Tudi Mariannin Ferdinand ali Pierrot naredi samomor.
»Jaz pa ti povem,« ji pravi, »da nikoli ne bo$ nasla
refitve zase, te ni. Treba se je bojevati, in ko si pri-
siljen biti sredi bojev, se na koncu le nauéi¥.«

Toda vse te Godardove Zenske vendarle imajo neki
smisel za kulturo: Nana je tik pred tem, da se seznani
z njo (¢ita Ovalni portret Edgarja Poeja), toda pre-
pozno, kajti umreti mora. Natasi so prepovedane knjige
in Lemmy Caution jo reluje iz pekla, ki se imenuje
Alphaville s knjigo, ki ima naslov Capitale de la dou-
leur; uéi jo besede ljubezni, ki jo bo redila (toda le
Nata3o, drugih Godardovih junakinj ali junakov ne).
Marianne pa nima &asa za knjige, prezaposlena je z uZi-
vanjem Zivljenja. Odile iz filma TOLPA se na univerzi
uéi angleSkega jezika. Sicer pa nima rada kina, nima
rada gledalii¢a, niti plesa, ne parkov, rada ima samo
abstraktno, improvizirano naravo. ..

Skoraj v vseh Godardovih filmih se prej ali slej pojavi
med junakoma neki nesporazum, ki mu sledi smrt ene-
ga izmed njiju (Nana na primer umre brez pravega
vzroka, tako rekoé po naklju&ju, prav tako ni popol-
noma jasno, kaj se dogaja med Marianne in Ferdinan-
dom ali Pierrotom, kaj se je zgodilo pravzaprav med
Madeleine in Paulom, da se je ta odlodila za prosto-
voljno smrt). Pri NOREM PIERROTU se je rodila iz
njegove naivnesti in morda njene slabe vesti, ker ga ni
ved ljubila.

Michel umre zaradi Patricije. Bruno (MALI VOJAK) za-
radi Véronice, Nana zaradi Raoula, Paul zaradi Madele-
ine, Pierrot zaradi Marianne. Kajti pri Godardu sta si
¢as ljubezni in &as smrti vedno le korak vsaksebi. Med
njima je le 8e &as izdaje in ¢as, ko eden ne ljubi veé;
in to je zelo kratek &as, ki ne more nikoli postati
trajnost.

»Godardisti« pravijo: Godard gleda svoje ljudi, kako
Zivijo, ne razlaga jih, ne sodi jih, nikoli ne sku3a iz
njihovih dejanj potegniti zakljugka, nikoli jih ne skusa
zapreti v zakone, podrejene psihologiji ali druzbi.
Tako bodi. In tako se je najlaZe opraviéiti za vse, kar
o njegovih junakinjah ni bilo izredeno, kar je bilo o
njih narobe povedano.

Ferdinand ali Pierrot pravi, ko opona%a na svojem ro-
binsonskem otoku Michela Simona: »Ne morem opiso-
vati Zivljenja ljudi, ampak samo Zivljenje, tisto, kar
je med ljudmi in vesoljem, barve . . .«

(Tudi Godardovi junaki, kot re€eno, uporabljajo misli
in stavke drugih, ée ne znajo opisati svojih Eustev...)




NORI PIERROT. Na sliki Jean Paul Belmondo in Anna Karina
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Jean-Luc Godard je bil v vsej svoji
filmsko reziserski karieri svoje-
vrstna osebnost in je vzbujal naj-
bolj Zivahne reakcije pri gledalcih
in ocenjevalcih svojih rezultatov.
Reakcije so bile redko spontano
enoglasne, bolj pogosto se je film-
sko obéinstvo opredeljevalo bolj ali
manj izrazito pro ali contra njego-
vim delom. V vseh teh pros in cons
pa Godardu nih&e ni mogel zanikati
zanimivosti, iskanja novih filmskih
poti, Zelje po iskrenosti, neuklanja-
nja raznim filmskim okusom, ne-
konformizma in Se &esa.

Tak ostaja Godard v vseh svojih
obdobjih, od DO ZADNJEGA DIHA
prek politiéno angaZiranih filmov do
najnovejsih, ki se vse bolj enacijo
s sredstvi mnoziénih komunikacij,
postajajo del mass media samih.

Od filma MOSKO ZENSKO (1965)
naprej utegnemo govoriti o dveh
Godardovih tokovih, ki se oba bolj
ali manj naslanjata na sredstva
mnoZiénega obveiéanja. To, da na-
slanja nekatere svoje filme WEEK-
END, MADE IN USA, DVE ALI TRI
STVARI, KI JIH VEM O NJEJ] na
casopisno kroniko, ni pravzaprav
ni¢ novega. S tem so se ukvarjali
zZe pred njim in se e ukvarjajo ( tu-
di pri nas). Toda Godardov pristop
k ¢&asopisni kroniki je drugaden,
vesti¢ni podatki so mu le osnova,
ki na njej gradi svoje Siroke po-
glede na sodobno civilizacijo, na
absurde, ki jih le-ta prinasa s se-
boj, na kaos &loveskega Eustvova-
nja v stehniziranem svetu; vse to
pa ovija v tragi¢no politiéno misel
o razhajanju ideologij, o teptanju
éloveskih norm in o uniéenju élo-
vekove prostosti, izgubljene v ko-
losu moderne tehnizacije. Godard
je v teh filmih krut, ze skrajno bru-
talen (WEEKEND), ne posku3a
zmanjsevati vtisa o vsem, kar nas
obdaja, nasprotno: dejstva potenci-
ra do absurda, vendar ne do tistega,
ki ga odklanjamo, marveé do tiste-
ga, ki sili v razmisljanje. Godard
ocenjuje in obtoZuje stanje na raz-

liénih koncih sveta, spremlja doga-
janja na kulturnem, gospodarskem,
politicnem podrogju, ugotavlja in
ironizira. V tem si dovoli — in zna
— veé kot vsa druga sredstva mno-
Ziénih komunikacij, navaja dejstva,
jih hkrati komentira in sugerira
lastno stalisée.

Od filma MOSKO ZENSKO naprej,
prek KITAJKE, ENA PLUS ENA do
RADOSTI VEDENJA in do ske&a LJU-
BEZEN v italijanskem omnibusu
LJUBEZEN IN NASILIJE se Godard pa
po drugi plati usmerja v pravo te-
orijo mass media, bolje v teoreti-
ziranje o dognanih nadelih o uéin-
kih sredstev mnoZi¢nega obveséa-
nja. Bilo bi verjetno zanimive pri-
kazati te filme, ki slonijo bolj na
dialogih kot na fabulativnosti, eks-
perimentalnim skupinam za ugotav-
ljanje »emocionalnih« in »racional-
nih« reakecij. Pomembna postavka
za poroéevalca je faktor, ki vpliva
na ucinkovitost sporoéila, se pravi,
pri Godardu kot avtorju moramo
zaznati resnico, njegove namene in
angaZiranost za predmet, ki ga
obravnava. V skrajnem primeru ze
zaznava dolodenega vira, ki zago-
varja novo mnenje, zadovoljuje in
zadostuje, da ga sprejmemo. To
sodi Ze na podrocje »prestiZne su-
gestijex, in tu smo pri Godardu.



Tematika in ozadje njegovih filmov
sta nam znana. Gre samo za to, ali
naj verjamemo in zaupamo stali-
§¢em, ki jih zavzema do teh dogod-
kov. Godardovo sporofilo je inteli-
gentno, v njem sta zaznavni obe
plati, sprejemajoga in odklanjajoga,
odobravajoéa in odbijajoéa.
Ozadje MOSKO ZENSKO so MK sa-
me, téma smrt Johna F. Kennedyja.
Interpreti v filmu se pogovarjajo o
€ustvovanju in reakcijah v svetu,
kot bi se pogovarjali v intervjuju
na televiziji, kot da bi brali njihove
pogovore v tisku. Temu mnoziéno
komunikativnemu okolju je Godard
dodal 3e fabulativni okvir in z njim
povedal impresivnost vesti, dodal
mu je privlaénost pripovedi, ki je
Se tembolj stvarno prepriéljiva, ker
jo je polezil v usta mladih, rekli bi
»nevezanih« ljudi.

V MO3KO ZENSKO je ozadje Ze
dokaj pomembna prvina filma, v
KITAJKI (1966) Zze manj. V tem
filmu nastopajo Stiri osrednje oseb-
nosti, ki prek filozofskih traktatov
izmenjujejo svoja misljenja o po-
litiéni situaciji v svetu, o Kitajski,
o kemunizmu, o razhajanju in skup-
nih postavkah Vzhodnega in Zahod-
nega sveta. Tu je prvina filma —
dialogi — 3e bolj poudarjena; in-
tepreti KITAJKE so v neki meri po-
sredovalci Godardovih politiénih in

apolitiénih stali$é, poroéevalci nje-
govega poznavanja sitvacij v tem
ali onem delu sveta, komentatorji
Godardovega odnosa do njih. Podo-
ba je, da so akterji v filmu KITAJ-
KA le nekak3ni komunikacijski ka-
nali, prek katerih Godard »prestii-
no sugerirax svoja stalis¢a do po-
drodij umetnosti in mednarodne
politike. Verjetno je prav v teh su-
gestivnih stalis€ih vzrok za inten-
zivno razhajanje med Godardovimi
privrZenci in tistimi, ki mu zanikajo
vsakr$no umetnisko estetsko anga-
Ziranost. Estetika pri Godardu —
vsaj v veéini filmov zadnjih let —
izgublja pomen prvotne definicije
o filozofiji lepote in umetnosti; nje-
gova estetika dobiva druge dimen-
zije — &e lahko tako reéemo: estet-
ske dimenzije sredstev mnoZiénih
komunikacij, katerih  osrednja
»estetska« lastnost naj bi bila res-
nica.

Godard namreé deluje iskreno s
svojimi filmskimi sporo¢ili, argu-
mentira tiste odlomke, ki utegnejo
izzveneti naverjetno, ali pa jih pu-
$¢a in jih le ugotavlja.

Oéitki Godardovim neumetnigkim
odnosom do snovi utegnejo biti e
glasnejdi pri njegovih naslednjih
filmih (Zal so mnogi njegovi filmi
tako nekomercialni, da jih lahko
gledamo le po festivalih, na izbra-

ne komunikacije

nih programih filmskih gledali$€ in
kinotek ter tu pa tam po televiziji).
Film ENA IN ENA (ali z drugim
naslovom SIMPATIJA DO HUDICA)
je spet eden tistih, ki deli gledalce
na izrazit pro in contra brez vmes-
nih strpnosti. Téma tega filma je
vloga nasilja in cenene literature v
sodobni druzbi. Zanimivo je postav-
ljena v okolje vezbanja Rolling Sto-
nesov, ves film pa je razdeljen na
alternativno menjavanje reiiserje-
vih misli in izraZanja Rolling Sto-
nesov. Godard izraZa svoje ideje na
isti naéin, kot se Stonesi posku3ajo
z igranjem skladbe, po kateri je
film dobil naslov. Njihove in nje-
gove misli se prepletajo v ljubezni
in sovrastvu, vendar se ne izgublja-
jo v nepomembnem meditiranju in
ostajajo ves éas »prestizno sugestiv-
ni«c v inteligentnem poznavanju
vsak svojega predmeta. Film deluje
kot improvizacija sre€anj in razgo-
vorov, a to ni. Godard od samega
zaéetka ve, da mora izraziti svoj
odnos do nasilja — ki ni le komer-
cialni faktor Sund literature, mar-
ve¢ domala vseh sredstev mnozic-
nih komunikacij — in izraza ga ne-
posredno, napadalno in prepriéljivo.
Se bolj neposreden in omejen zgolj
na svoje misli o ni¢ejansko pogo-
jenem boju za prevrednotenje kul-
turnih vrednot — to pot televizije
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POROCENA ZENA. Prizor iz filma. Na sliki
Macha Meril
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in filma — je njegov film ZADO-
VOLJSTVO VEDENJA (ki najbrz ne
nosi po nakljuéju istega naslova kot
Nietzschejevo delo iz leta 1882, Die
frohliche Wissenschaft). Samo dve
osebi se pogovarjata v filmu: on in
ona, oba mlada, oba inteligentna,
oba poznavalca vsega, kar se dogaja
v svetu. Toda spet sta le komunika-
cijska kanala za Godardova sporo-
€ila — njune igre besed, érk, sino-
nimov, vse vodi v razmiljanje o
podobi in zveku, o njunem zdruze-
vanju na velikem in malem platnu,
kjer posredujeta gledalcem in po-
sludalcem vesti in dogodke. A in A,
v tem Godardovem filmu sta medija
ironiénih avtorjevih domislic, ki so
se rodile bodisi ob filmu ali televi-
ziji bodisi so zrasle zgolj iz Godar-
dove seznanjenosti z dogajanjem in
bivanjem. Absurdnost dialogov je
prepletena Se z absurdnimi blisko-
vitimi podobami. MontaZa besede in
slike je tako dinamigna, da zahteva
popelne gledaléevo koncentracijo —
in Se tako ni moé slediti vsemu. A
vendar je Godard v ZADOVOLIJ-
STVU VEDENIJA logiéen v vsej svoji
nelogiénosti: kljub stavkom brez
repa in glave imajo dialogi smisel,
npr.: »...med biolosko naravo &lo-
veka in med konstrukcijami inteli-
gence je treba postaviti stalno zve-
zo« in nato se pojavijo érke T..E.

CEEXVERINSHINOEMNE Nt CRsn LT,
N..E..M..A. Ali naj ti sredstvi
torej predstavljata to stalno zvezo,
tok miselnih prenosov? Zakaj ne!

Ske¢ Ljubezen v LJUBEZNI IN NA-
SILJU pa je omejen samo na film,
na Godardov film. Par snema film
o nemoti ljubezni med dvema pred-
stavnikoma rezliénih kast, razredov,
ras ... Drugi par pa ju opazuje in
komentira. Ta drugi par je mediator
ob tem, kar se dogaja v filmu. Tudi
tu je akcija potisnjena v ozadje,
vendar manj kot v ZADOVOLJSTVU
VEDENIJA. Vse je beseda; beseda, ki
izraZa Godarda kot vir sporoéila, ga
v filmski podobi prelevlja v sporo-
gilo samo, polozeno v dialog ter
nam ga posreduje s filmskega plat-
na, da ga sprejmemo z nadimi
organi zaznavanja.

Te Godardove filme lahko ena&imo
z drugimi sredstvi mnozi¢nih ko-
munikacij. Godard ve, da v njegovih
sporocilih ni nobenega pomena per
se in da je pomen v njih le, &e ga
mi poloZimo vanja. Pomen pa ob-
staja le v terminih nafih izkuSenj.
Godard raduna z njimi — zaen-
krat — vprasanje pa je, kam bo
odslej vodila njegova pot, kaijti
tak3na, kakrina je zdaj, lahko vodi
le v precenjevanje ali podcenjeva-

nje nasih izkusenj.
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Godardova ustvarjalna osebnost in njegov nedvomen
uspeh v kulturnem svetu sta v sodobni kulturi in umet-
nosti ter posebej v filmski umetnosti zanimiva. Ze s
svojim prvencem DO ZADNJEGA DIHA si je Godard za-
gotovil naklonjenost tako elite pomembnih filmskih
kritikov in odlogilnih obcudovalcev sedme umetnosti
ter inteligence kot tudi popredne mnozice gledalcev,
ki najveckrat pricakujejo od filma zabave, preseneéenj,
senzacije in pikantnosti. Temu filmu verjetno niti sam
avtor ne pripisuje posebnega pomena, zaradi tega ker
je to delo zgolj improvizirana ilustracija obgutij in
idej, izhajajoéih iz nepopolnega &ustvenega, estetskega
in intelektualnega izkustva mladega intelektualca; toda
delo vsebuje, bodisi po obliki ali kot obet velikih del
specifiénih idejnih in izraznih odlik, ki jih je Godard
ob3irneje in popolneje razvil v relativno visokem 3te-
vilu svojih poznejsih del.

Film DO ZADNJEGA DIHA je dale¢ od izrazne popol-
nosti in popolnega videnja in doZivetja neke sodobne
zgodbe, v kateri je neposredno in neodlozljivo pokazan
in razvit eksistencni problem Zivljenja sodobnega é&lo-
veka. Film ta problem sicer vsebuje, toda ne kot res-
ni¢no kreativno dozivljen in oblikovan v tisti umet-
nosti lastni formi, v kateri bi se predstavil kot neizo-
gibno veljaven in kot tak3en potencialno univerzalen,
pac pa je prisoten samo v ideji, ki sodobno eksistenco
kvalificira na dologen negativen nadin in se odvrata
od zahteve vtisniti ji konéno estetsko formo zaradi
odpora do njene nepopolnosti. Godard se torej od za-
cetka opredeljuje za tisto ustvarjalno orientacijo, zaradi
katere morebitne ustvarjalne sposobnosti ne bo Zrtvo-
val prizadevanju po dovrieni obliki kot estetskem ute-
lefenju, pomanjkljivosti &lovekove situacije — toda
katerega oblika bi morala vsebovati tudi odpor proti
tak$nemu stanju; pa¢ pa nasproti nepopolnosti in ka-
oti¢nosti realne situacije postavlja enako nepopolna
in formalno do kraja nedefinirana sredstva odpora do
sveta in diskusije z njim.

Od sploinc strukturalnih komponent, po katerih je
Godardov prvi igrani film podoben kasnejim delom,
prihaja na prvo mesto kvaliteta snovi ter obseg impli-
kacij, do katerih segajo ideje, ki so prisotne v filmu.
Godardova snov je bolj funkcija idej, ki so avtorja
vodile, da jo je individualno koncipiral (z ozirom na
to, da izhodid¢na koncepcija v filmu DO ZADNJEGA
DIHA izhaja od Frangoisa Truffauta, medtem ko je z
izjemo nekaterih scenarijev, ki jih je sestavljal na
osnovi literarnih del, Godard za vse ostale filme pisal
scenarije sam), kot pa funkcija hotenja utelesiti neki
kompleks avtenti¢nega izkustva, v katerem bi bile mo-
rebitne ideje dramskih oseb ali avtorja pritajene ali
skrite za primarno strukturalnimi oblikami tega kom-

godardova
filmska
leksika

svetozar guberini¢
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pleksa izkustva. Idejnega stali¥¢a, da druzba in druz-
bena eksistenca nista tolikanj idealni in neoporeéni, da
bi bilo treba v trenutku in brez rezerve cbsoditi po-
Cetje kriminalca in morilca, Godard umetniko ne
ostvarja s tem, da kompleksno in plasti¢no prikaZe

druzbene pogoje, v katerih se zlo&in poraja — ali s
tem, da poseZze po psiholoski introspekciji osebnosti
zloginca — paé¢ pa se zadovolji s tem, da idejno sta-

li¢e ilustrira z detajli akcije, v kateri pristransko kaze
zloginca pri njegovi nameri, da do kraja pogoltne lastni
stil popolnega preziranja druzbenih obvez in odgovor-
nosti. Tak3en postopek omogo&a v okviru splo3ne idej-
ne opredelitve brez tefave najti prostor za celo vrsto
izgovorjenih ali vizualno ilustriranih idej, ki vse teZijo
k istemu cilju: prikazati zdolgo&asenost zaradi kano-
niziranih druZbenih vrednot in diktature tradicije,
kulture in lepega vedenja. V tem filmu Belmondo pravi
Jean Seberg: »Vi Amerikanci od vseh Francozov naj-
bolj obZudujete Napoleona, Lafayettea, Mauricea Che-
valiera, toda to so trije najbolj neumni Francozi.«
Podobno se izraZajo in vedejo tudi osebe iz ostalih
Godardovih filmov: ZENSKA JE ZENSKA, ZIVETI SVO-
JE ZIVLJENJE, POROCENA ZENA, NORI PIERROT,
MOSKO-ZENSKO. V nekaterih od teh je poleg glavnih
oseb omogodeno tudi osebam, nepomembnim za pri-
povedni tok, izraziti svoje misli ali Zivljenjsko filozo-
fijo in to v obliki razgovora ter tako, da se kader
intervjuvane osebe v nadelu ne prekine, dokler ima ta
kaj povedati. Tako v filmu ZIVETI SVOJE ZIVLJENJE
Anna Karina poslua obsirno razlago razmisljanj o je-
ziku filozofa Bricea Pareina, v POROCEN| ZENI sprem-
ljamo neobvezno izprifevanje osebnega izkustva pilota,
Charlottinega moza (ki ga v resnici predstavlja igralec,
toda tako, kot da improvizira svoj nastop), v filmu
MOSKO-ZENSKO v drugem kadru, ki je posnet v na-
sprotni svetlobi in american-planu, pa spremljamo slu-
¢ajno izbrano mlado dekle, ki odgovarja na vpra3anja
moskega junaka o politiki, umetnosti in kontracepcij-
skih pilulah.

Od splo3nih idej, ki so inervirane v strukturo Go-
dardovih filmov — tako kot jih podajajo osebe ali
avtor sam na drugaen neposreden naéin — so posebno
znalilne tiste, ki se nana3ajo na umetnost. V filmu
DO ZADNJEGA DIHA odgovori ameri3ka Studentka, ki
jo igra Jean Seberg — ta se emocionalno in instink-
tivno opredeli za kriminalca, ki na dusek izpije Ziv-
lienje do zadnje kaplje in sprejme od njega vse, kar
se mu sluéajno ponudi, nasproti intelektualcu-novi-
narju, ki je izobraZzen in umirjen mladenié, toda togo
zrasel z druzbenim organizmom — na Belmondovo
vpradanje, ali pozna Faulknerja, takole: »Nikoli nisem
spala z njim.« V PREZIRU, filmu, ki je delan po ro-
manu Alberta Moravie — kar Godarda ni oviralo, da
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ga je impregniral z lastno obéutljivostjo in ideologijo,
nastopa v vlogi reZiserja filmski veteran Fritz Lang
in skupaj sta posnela cele scene, v katerih Lang, ki v
filmu snema film o Odiseju, glasno razmidlja o stari
Gréiji, o odnosih bogov in ljudi, o zvezi antike s stihi
nemikega pesnika Hélderlina. Pod velikim platnom, na
katerem tefe projekcija fragmentov posnetih scen
dramskega filma, je dal Godard na veliko izpisati: IL
CINEMA E UNA INVENZIONE SENZA AVENIRE —
LOUIS LUMIERE. Te estatske ekskurzije pri¢ajo o Siro-
kem spektru avtorjevega interesa za razne oblike kul-
ture, istocasno pa tudi o tezavah in obéutenju nemoci
sodobnega intelektualca, da bi integralno dozZivel kul-
turno tradicijo. Scena, v kateri se kopi¢ijo kadri z
grikimi kipi, ki so posneti iz razliénih kotov in v me-
njajefem se medsebojnem zaporedju in jim je avtor
naivno naértal poteze obraza, da bi jih spreminjajoé
v maske laZe primerjal z osebami iz svoje zgodbe, je
tako estetsko dvomljiva, kot je integralni del dramske
in vizualne kompozicije, ker v okviru psiholotko kom-
paktno zasnovane pripovedi predstavlja zgolj grobo
skico in nejasno Studijo neke kulturno zgodovinske re-
miniscence. PREZIR se zalenja s kadrom pribliZzevanja
kamere po traénicah s snemalno ekipo dramskega fil-
ma (ODISEJ) in samo demonstracija zunanjega vidika
akta ustvarjanja umetni$kega dela dobiva tu specifi¢ni
intelektualnoestetski znadaj. Na demonstriranju film-
ske kamere kot sredstva za dosego individualne smi-
selne eksistence umetnika — intelektualca, je Godard
zasnoval tudi vsebino svojega dela — dokumentarno
esejisticnega omnibusa DALEC OD VIETNAMA: ker so
mu prepreéili posneti avtentiéne kadre z bojii¢a in
tako prispevali k obsodbi anarhistitnega ¢loveskega
ubijalskega brezumja, je Godard prikazal sebe samega,
kako sede na vse strani obrafa ogromni mehani¢no-
opticni aparat kamere kot nekak nesmiseln perpetuum
mobile. V filmu ZIVETI SVOJE ZIVLIENJE, kjer Anna
Karina igra vlogo male pariske prostitutke, katero kot
orodje uporabljajo sebiéni moZje-obiskovalci javne
hide ter njen zadéitnik, ta jo na koncu umori, vidimo
fragment Dreyerjevega filma TRPLJENJE DEVICE ORLE-
ANSKE in ta sekvenca, bolj kot bi bila element snovi
ali fragment za Zalostno Zivljenje nemocne kurtizane,
asocira na zgodovinski fenomen filmske umetnosti in
na njegove brezmejne posledice.

Godardova snov ni enosmerna: posamezni loceni deli
vsebine nimajo funkcije variiranja ali poglabljanja in
tenzitete glavnega toka pripovedi, temve¢ prej tvorijo
relativno samostojne paralelne tokove, ki kot mozaik
izpolnjujejo prostor splo3ne slike. Razbita dramatur-
gija je karakteristi¢na Ze za film DO ZADNJEGA DIHA:
tu se zgodba o kriminalcu in druzbenem renegatu od-
vija po doloZeni logiki pripovedi in ni prekinjena z



divergentnimi fragmenti ter z iztrganimi razgovori o
za zgodbo nevainih temah — skladno s tem je tudi
bolj enotna, kot pa so temeljni snovni tokovi v filmih
ZENSKA JE ZENSKA, POROCENA ZENA ali MOSKO-
ZENSKO. Toda sami deli zgodbe v medsebojnem pre-
pletanju ne tvorijo togo planirane soodvisnosti niti niso
strogo &asovno omejeni, pa& pa gradijo medsebojni od-
nos in trajanje v &asovni sukcesiji na posebni pro-
vizorni leZernosti.

Z ozirom na to, da snov ali bolje refeno naéin, po
katerem se ta konstituira — z izjemo PREZIRA —
pri Godardu nima dramsko psihologke teZe, pac pa je
bolj konverzacijskega znacaja in enostavna, se v vecini
njegovih filmov pojavljajo mesta, ki, z nalogo povezati
detajle tako simplificirane snovi, predstavljajo posebne
strukturalne elipse, vendar so v resnici pogosto mla-
havo konstruirane skice, ki povezujejo in rezimirajo
posamezne komplekse vsebine. Kot eno tak3nih elips
smo omenili sceno iz PREZIRA s stiliziranimi kipi
grikih mitoloZkih oseb. V filmu ZENSKA JE ZENSKA je
takéna scena, v kateri Anna Karina in Belmondo im-
provizirata varietejski ples, kjer sta postopno prika-
zana v nekaj fotografsko razmejenih plesnih polozajih.
Ceprav posamezne skupine kadrov formalno predstav-
ljajo elemente snovi, se po nadinu, kako vztrajajo na
eventualni idejno estetski emanaciji prikazanega ob-
jekta, toliko odmaknejo od njega, da jih je mo¢ glede
snovi razumeti kot samostojne filmske teme. Ena iz-
med takih tem je lovedko telo, predvsem Zensko. V
filmu DO ZADNJEGA DIHA boksarske Belmondove prsi
ter obla in gladka stegna Jean Seberg 3e ne silijo iz
svoje funkcije z ozirom na tok zgodbe, ampak jih
vidimo nekaj trenutkov v sceni iz Belmondove sobe,
nato pa, ko razmerje para postane intimno, se skrijeta
v rjuhah — toda v PREZIRU in POROCENI ZENI ima
Zensko telo mnogo splodnejsi znadaj od svoje funkcije
v sami zgodbi. V PREZIRU je telo Brigitte Bardot po-
sneto v pritajeni svetlobi in ko lezi gola na trebuhu,

se najprej analizira verbalno — v dialogu z mozem,
ki ji pritrjuje na vpradanja, ¢e |ljubi posamezne dele
njenega telesa — ko pa je kader motneje osvetljen,

so vidne vse njene telesne odlike. Njeno golo telo vi-
dimo v filmu nekajkrat iz raznih kotov v karakteri-
stiéno se menjajocih elipti¢nih kadrih. V POROCENI
ZENI je vznemirljivo Charlottino telo nadvse senzibilno
posneto. V interjeru vidimo posamezne povecane te-
lesne dele, v sceni eksteriera, kjer leZi s svojim lju-
bimcem na pesku, dobi tema telesa bolj metafizi¢ni
prizvok: posneta v tehniki preeksponaZe postanejo te-
lesa tenkih oblik in s temnimi fakturami predstavljajo
Zive stvore, katerih roke se, posnete v velikem planu,
lenobno i$¢ejo po razgretem pesku.
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Film je zame obrt in dobri delavci morajo
imeti tudi dobro orodje. Seveda je prav,
da obstajajo zakoni, a pod pogojem, da so
vredni Montesquieuja. Saj ne zahtevamo,
da zaposli mizar, ki dela stol, prav toliko
delavcev, kot bi jih potreboval za gradnjo
hiSe. Ni vazno, da ima$ snemalca z dobrim
spri¢evalom v Zepu (celo vladuge jih ni-
majo vec), vaino je, da je slika dobra;
isto velja za zvok. Vse je dovoljeno. Mi-
slim pa, da so C.S.T. in sindikati Ze kar
$kodljivo popustljivi do kinooperaterjev.
Kaj pri¢akujem v bliznji in daljni prihod-
nosti od francoskega filma? Sem optimist,
pesimist ali pa samo cakam?

Z optimizmom pricakujem konec filma.
J.-L. Godard

Cahiers du cinéma 1965

T B e S TS A R SR s

Erotika v Godardovih filmih je sicer zastopana v ra-
zumni meri. Razen scen, v katerih je golo Zensko telo
tema, so kratki kadri, v katerih se iznenada pokaZe
golo telo ali prizor s seksualnim prizvokom. V filmu
ZENSKA JE ZENSKA je taka scena v kabaretu, v kate-
rem poje Anna Karina; golo dekle se sprehodi po po-
diju z ene strani kadra do druge, vse v srednje ve-
likem planu. V filmu ZIVETI SVOJE ZIVLIJENJE v ne-
kem kadru nekdo odpre vrata javne hi%e in videti je
golo Zensko. V filmu MOSKO-ZENSKO sre¢a junak v
toaleti dva moZa, ki se poljubljata. V istem filmu je
fragment iz anonimnega filma, ki prikazuje sadisti¢no
ljubezensko sceno. Svoje najbolj pogoste junakinje
Anne Karine pa Godard nikoli ni prikazal v funkeiji
njenega morebitnega seksapilnega uéinkovanja, tem-
ved je trenutke, ko bi bilo upravi¢eno pri¢akovati tudi
to, resil tako, da je dlje vztrajal pri njeni Zenski ob-
¢utljivosti. V nekem razgovoru o problemu izbiranja
igralcev, je Godard trdil, da bi Anna Karina v vlogi
Camille Javal za razliko od Brigitte Bardot izrazila tri
perspektive svojega spora z mozem: njeno lastno, mo-
Zevo in gledaléevo, medtem ko je Brigitte Bardot s
svojo emocionalno zaprtostjo v lastno osebo uresnidila
zgolj lastno perspektivo. Da pa sicer ne obZaluje, ker
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je dal vlogo Brigitti Bardot, ker je do popolnosti izra-
zila neko koncepcijo iz zgodbe Moravijevega romana in
spradujemo se celo, ali bi tri perspektive Anne Karine
mogle zamenjati (kot je dejal) eno edino, kakrino je
s svojo pojavo in u&inkom uresni&ila Brigitte Bardot.
Ko smo na zaéetku dejali, da film DO ZADNJEGA DIHA
Zele napoveduje nekatere vsebinske in izrazne poseb-
nosti poznejsih Godardovih filmov in zatem, da je ta
film enostavnejsi od nekaterih poznejsih avtorjevih
del, smo s prvim menili oditno lahkotnost, s katero so
vizualno-dramsko registrirane posamezne intelektualno
custvene teme, z drugim pa na vsebinsko izrazno eno-
vitost zgodbe, ki jo v poznejiih filmih prekinja vrsta
variacij in divergentnih motivov. V filmu ZENSKA JE
ZENSKA, ki je zasnovan na laZni tematiki, je dosti
prostora za razvijanje vzporednih tokov teme, ker ta
ne vodi, kot v prvem filmu, k fatalnemu dramskemu
zaklju€ku, ki ne bi ali pa bi zgolj pogojno in strogo
funkcionalno dovoljeval vzporedno horizontalno razve-
janost. V tem filmu tak3ne bogatitve centralne teme
ni in v tem smislu smo omenili elipti¢ne kadre iz tega
filma in sceno v kabaretu, lahko pa dodamo 3e sceno
iz restavracije z Belmondom in Anno Karino, ki niti
dramsko niti vizualno ni posebno zanimiva.

Film ZIVETI SVOJE ZIVLJENJE ima originalno vizualno
dramsko strukturo. Razdeljen je na nekaj delov, ki so
povezanj z razvojem usode male prostitutke in z do-
sledno obliko narativne inspiracije. Vsak od teh delov
tvori po eno relativno enotno sekvenco, katere vsebina
je registrirana v adekvatno inspirirani filmski fotogra-
fiji z jasno fiksiranimi liki in robovi slike, ki se po-
stopno gubijo v nejasnost. Posamezne dele logijo na-
slovi, ki se ponovijo tudi drugje, kot tisti, ki so vklju-
geni v fragment Dreyerjevega filma. Dramska kompo-
zicija, ¢e film iz posameznih delov sprejmemo kot ce-
loto, je razbita ter interpolirana s samostojnimi frag-
menti, kakrSen je tisti z Briccom Pareinom, ki smo ga
omenili.

PREZIR je — nedvomno zaradi scenaristi¢ne podlage,
ki je zasnovana na Moravijevem romanu — vizualno
dramsko najkompleksnejsi Godardov film v tradicio-
nalnem pomenu besede. Godard je izjavil, da je v tem
filmu prvi¢ prekosil svoje osebe, toda ta trditev je po-
gojena v dvojnem pomenu. Po eni strani glede na to,
da so osebe psiholosko in likovno tolikanj poglobljene,
da vnasajo prepricljivost tudi v svoje okolje ter film
tako predstavlja relativno kompleksen estetski svet —
je avtor lahko suveren nad svojim delom, kot je lahko
suveren do nedesa, do &esar se je na dolofen nadin
opredelil in to nato upodobil. Toda po drugi strani,
¢emu naj bi se avtor bolj distanciral od oseb, ki jim
je dal integralni ton prepriéljivosti, kot pa od tistih, ki
jih je le slu€ajno izbral za ilustrativne nosilce svojih
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idej in ki jim niti ni imel namena dati samostojne
eksistence? Cemu bi se distanciral od estetsko zgrajenih
oseb, katerim je, &etudi ne svojih idej poklonil svoje
izkustvo, bolj od tistih, ki so se porajale skladno z
njegovo ideologijo, ki je sama odvisno spremenljiva z
ozirom na izkustvo? Kadri tega filma vsebujejo teZo,
ki primanjkuje vsem ostalim Godardovim filmom, in
jo tvori veédimenzionaina forma delovanja oseb, psi-
holoska napetost med osebami in izpopolnitvijo kadra
z elementi, ki poglabljajo stopnjo delovanja in preprié-
ljivosti tega odnosa. Zaradi vsega tega imajo tudi frag-
menti, ki navidez divergirajo od osnovnega toka
zgodbe, drugaden znalaj od znadaja ostalih filmov s
tem, da drugae vzpostavljajo razmerje do vsebine.
Filma POROCENA ZENA in MOSKO-ZENSKO imata po-
dobno raztrgano dramaturgijo, ker sta sestavljena iz
mnogih fragmentov, v katerih se razvija nekaka estet-
sko drobnjakarska interiorizirana aktivnost izbranih
oseb.
NORI PIERROT, film nadvse pogumno posnet po ro-
anu Lionela Whitea, ki je vzpodbudil tudi mnoge
ﬁtelektualce, da so mu izrekli visoka priznanja — tako
je, pravijo, Claude Mauriac dejal o tem filmu, da je
»genialen«, a Louis Aragon, da je zanj to film »boZan-
ske lepotex — je v resnici problemati¢na verzija Go-
dardovega filmskega postopka. Idejo o absurdnosti &lo-
vekove eksistence in odporu proti druzbenim okolisci-
nam, v katerih se nujno porajajo take ideje — iz
filma DO ZADNJEGA DIHA — je tu Godard privedel
do skrajnih nihilistiénih konsekvenc, v katerih je pot
subjektivne akcije, usmerjena k uniéenju, obrnjena k
samouniéenju: na koncu filma Pierrot, ki ves &as kot
papiga in pod nivojem radijske humorske nekega ame-
riskega pisca z naslovom IME MI JE HERBERT, po-
navlja dekletu: »Jem’ apelle Ferdinand« — najde smi-
sel samo $e v tem, da si namaZe obraz z modro barvo,
ovije okoli glave vrsto metkov dinamita, zaZge zazi-
galno vrvico in — se sreden izgubi v plamenu. Nasega
odpora, da bi sprejeli tak$no manifestacijo subjektiv-
nega obé&utenja nesmisla, ne izziva samo skrajno nihi-
listi¢na ideja: imamo na primer literarno delo TUJEC,
v katerem prav tako ni sprijaznjenja z malenkostnimi
zemeljskimi konvencijami, ki jih imamo, napacno, za
normalne — delo, do katerega ne éutimo odpora, ker
vsebuje kvaliteto, s pomoéjo katere ideja dozivlja bist-
veno transformacijo — intelektualno-estetsko sublima-
cijo. Ta film pa, kot je realiziran, ne opravi¢uje va-
lentnosti tako ekstremno idejnega stali$éa, temved prej
vzbuja vtis, kot da je sprejel nalogo, za katero avtorju
primanjkuje tako moralne upraviéenosti kot intelektu-
alno kreativne energije. Godardova svoboda glede na
roman je v tem, da spregleda celovitost in medsebojno
odvisni pomen strukture: v filmu na primer osebi, ki
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na slepo odpreta knjigo na mestu, kjer pide, »nato so
odili na jug deZele«, sedeta v avto in se odpeljeta na
ing. Dialog je ali literaren ali neobvezno observatorski.
Film je interpoliran s fragmenti, v katerih Pierrot-Ferdi-
nand kot faliran dijak recitira iz zakladnice nacionalne
poezije. V filmu je scena, v kateri Pierrot z dekletom,
preoble€ena sta v ameritkega oficirja in Vietnamko,
izvaja politi€éno aktualen skeé pred ameriskimi turisti,
kar naj bi pomenilo del obveze, ki si jo je postavil
Godard zaradi onemogolenega odhoda v Vietnam in
snemanja prave vojne, katero omenja v vsakem svojem
filmu.

Ceprav je mogote prepoznati vsak Godardov film —
tako po kvaliteti teme in vsebini, kot tudi po speci-
fi€ni metodi, ki jo uporablja pri formiranju umetni-
Skega dela — prina%a vsak njegov film tudi nekaj
novosti na podroéju obeh teh konstitutivnih elementov.
Tako filmi KARABINIERJI (narejeni po delu Benjamina
Joppola), BANDE A PART (narejen po romanu D. in
B. Hitchensa) ter ALPHAVILLE vsebujejo nekatere
specifiéne odlike, po katerih se v mnogodem razliku-
jeio od ostalih filmov, a se prav tako razlikujejo v
dologenih komponentah tudi med seboj. Prvi je neka
na poseben arhai€en nadin vizualizirana obsodba vojne
in tekme za osvajanjem zemeljskih dobrin, ki dobiva
poseben abstrakten ton. Drugi je neobvezno igratkanije
na osnovi zabavne in kriminalne snovi, tretji pa, ki
govori o izgubljanju &loveskih ob&utij, kot so sposob-
nost smeha in joka v abstraktnem mestu Alphavillu,
predstavlia prispevek k teZnji znanstveno-fantastié-
neaa filma oziroma tiste njeqove veje, ki v filmu
FAHRENHEIT 451 Francoisa Truffauta ne predstavi
perspektive prodora v kozmiéne svetove, paé pa gradi
fabulo na abstrahiranju moZnosti degradacije med
ludmi samimi.

Ze v prvem Godardovem filmu je navdugila kritike me-
toda njegovega konstruiranja zaodbe z ozirom na po-
verovanie in spajanje posameznih kadrov. V filmu DO
ZADNJEGA DIHA je 3okantnost zgodbe kot njena od-
li€na karakteristika na%la v kompozicijski kineti¢ni
strukturi izraz v pogumnih rezih med strukturnimi
fragmenti, razliénimi med seboj glede stopnje akcen-
tuiranja tega vsebinskega toka in glede velikosti plana.
Tako se s splo¥nega plana Belmondoja, ki zasledovan
zaradi kriminala beZi pred policijo, naglo presko&i na
splogni plan tistega, v katerem nemofen be¥i preko
polja. Ker dramska kompoziciia pri Godardu pravza-
prav nima neke idejno psiholo3ko natan&no izmerljive
strukture, tudi vizualno-kinetiéni zna&aj kadra in nje-
gova dolZina v medsebojnem odnosu ter nadin, kako
prihajata v medsebojni odnos, v uporabi nista strogo
tradicionalna. Ni mogoge doloéiti natanénega razmerja
med stati¢nimi in dinamiénimi kadri v njegovih fil-
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mih, kot tudi ne med dolgimi in kratkimi. Glede ome-
njenega razmerja, ¢e gledamo Godardove filme v celoti,
z ozirom na pretrgano in fragmentarno zgrajeno kom-
pozicijsko strukturo, lahko reéemo, da so kadri v na-
éelu kratki. Do tega zakljucka vodi tudi dejstvo, da
Godardovi filmi niso likovno in psiholosko toliko obte-
Zeni, da bi se morali dolgo izpostavljati oZesu, pa& pa
je vizualno-vsebinska materija takine kvalitete, da jo
je v principu mogoZe opaziti takoj. Sicer Godard v
filmih pogosto uporablja neznosno dolge kadre, v ka-
terih ne le ni kakih bistvenih sprememb, ki bi razbile
monotonijo, paé pa prizor, na katerem vztraja, celo ne
predstavlja strukturalno intenzivnega vrha v pomenu
dramsko psiholokega akcentuiranja. V filmu ZIVETI
SVOJE ZIVLIENJE je na zafetku izjemno dolg kader
iz restavracije; v hrbet je videti moSkega in Zensko,
ki sedita na visokih stolih pred toilno mizo in se po-
govarjata o nepomembnih stvareh. Dolqgi kadri razgo-
vora iz filmov ZIVETI SVOJE ZIVLIENJE, POROCENA
ZENA in MOSKO-ZENSKO, ki smo jih omenili, so dru-
ga&ni zaradi teaa, ker njihovo notranjo dinamiko pred-
stavlja z osmislitvijo verbalno-zvoneaa aspekta govora
interviuvanih oseb. V NOREM PIERROTU je staticni
kader z navidezno dinamiénim ozadjem, ki naj pred-
stavlia junaka, posneta v velikem planu, med noéno
voznjio z avtomobilom, a na najslab%i hollywoodski
naéin doseZe ulinek voZnje pod svetilkami tako, da
izmeniéno registrira Zarkasto svetlobo reflektorjev, ki
se obracajo ven iz kadra.

Vse Godardove filme, ki smo jih omenili, je posnel en
sam snemalec, Raoul Coutard, toda ker Godard nikjer
razen v PREZIRU ni pokazal Zelie, da bi likovno minu-
ciozno obdelal kadre ali intencionalno akeentuiral li-
kovni material, ki ga ta vsebuie, lahko govorimo o fo-
toarafiji v njegovih filmih edino v funkciji njeqove
lastne nadelne metode konstituiranja filmske snovi in
nadina niene vizualno dramske predstavitve. Film DO
ZADNJEGA DIHA, ki je zasnovan na verziji dokumen-
tarnega stila filma-resnice, je posnet v naravnih svet-
lobnih pogoiih z morebitne uporabo dopolnilne svet-
lobe zaradi efektov ekspozicionalne svetlobe v interieru.
V tem filmu ni uporablien nikakrien poseben efekt za
stilizacijo slike, ki se fiksira, kot tudi ne v kompoziciji
kadrov, ki ustreza metodi reprodukcije pri konvenci-
onalnj fotografiji-dokumentu, to je, ki se omejuje na
to, da izpolni pogoj in pokaZe bistveno interesno to¢ke
v liku osebe ali objekta, ki je nepomemben za tok pri-
povedi. Perspektiva pogleda tudi v ostalih Godardovih
filmih ne divergira od normalne perspektive v realnem
gledanju, medtem ko se posamezni njegovi filmi bolj
razlikujejo po osvetlitvi, svetlobnih efektih in tehniéno
estetski registraciji tonov. Medtem ko je prvi film po-
snet v neizraziti srednji tonalnosti, kot posledici moz-
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nosti ekspozicionalne osvetlitve, prevladuje v filmih
ZIVET! SVOEJE ZIVLJENJE, KARABINIERJI, POROCENA
ZENA, MOSKO-ZENSKO nizka tonalnost, to je teZnja
prehajanja optiéno osenéenih delov v &érno. Ceprav se
noben kompozicijski vidik v Godardovih filmih, od
dramsko psiholoskega in igralsko interpretativnega mi-
mo kineti¢nega vidika in vidika montaZe, do opti¢ne
kompozicije in sistema osvetlitve, ne podreja nekemu
strogo estetskemu sistemu, kljub temu variirajo od ene-
ga do drugega fiima, skladno z znaajem in namerami
splodno estetske kulture posameznega dela. Vizualna
forma v filmu ZIVETI SVOJE ZIVLJENJE je, z ozirom
na prvi film, dobila posebno likovno obelezje — preko
skrbnej3ega izbiranja elementov, ki sestavljajo kader in
na¢ina uporabe svetlobe kot konstitutivnega elementa
vizualnega simbola—adekvatno vsebini tragi¢ne zgodbe
o Zenski, ki se prodaja in katere usoda ne more dosti
vplivati na usode drugih. Tudi zvoéni vidik, ki ga
ustvarja osnovni motiv neke klasiéne sentimentalno
intonirane skladbe, je uporabljen v istem smislu, za
gradnjo edinstvenega avdio-vizualnega kompleksa kot
podobe anonimne subjektivne sodobne usode. Tudi ele-

menti narave v tem filmu — deli urbanega paritkega
dekorja, drevesa po parkih med bloki hi¥ in asfaltom
ter temnosivo nebo — dobivajo poteze ambienta, ki

je nelodljiv od eksistence osebe v drami. V POROCENI
ZENI so osebe v interjeru likovno obdelane — in v skla-
du z znalajem zgodbe o Zenski, ki je zrasla z urbano
prirodo in druzbo — je posvedena posebna pozornost
obdelavi tonalnosti faktur povrdine teles in ustreznega
dekorja. V eksterierni sceni na pesku, ki smo jo Ze
omenili, s temno fakturo od sonca zagorelih udov, je
narejena metafiziéna evazija na periferijo zemeljske
osamljenosti. Film MOSKO-ZENSKO kot intimno nare-
jena podoba polprivatnega Zivljenja ve¢ mladih juna-
kov, daje vtis, da je posnet v trenutnem navdihu na
ulici, v stanovanju, v moski in Zenski toaleti, v kino
dvorani. Le da kvaliteta opti¢ne registracije ne izhaja
od naravnih svetlobnih pogojev, ki bi zadostili stopnji
naravne vidljivosti — kot je to v filmu DO ZADNJEGA

DIHA — pa& pa je vsak tak3en pogoj, z dodatno osvet-
litvijo ali brez nje, izkori$¢en za dosego znadilne forme,
ki je zasnovana na fenomenalni specifiki naravnih po-
gojev.

Filmi ZENSKA JE ZENSKA, PREZIR in NORI PIERROT
so posneti v barvah in zaradi kvalitete opti¢ne struk-
ture v celoti in znadaja njenih posameznih komponent
je nujno potrebno uporabiti drugaden kriterij od ti-
stega, ki velja za &rno-bele filme. Barva je dodatna
komponenta svetlobno opti¢ne strukture, po kateri se
preverja avtentiénost nekega filmskega ustvarjalca. V
filmu ZENSKA JE ZENSKA se je Godard tudi v uporabi
barve izkazal za sodobnega ustvarjalca in intelektualca,
ki brez Zelje ali nezmozen, da bi dosegel avtoritativno
estetsko sintezo, poiiée zameno za to pomanijkljivost
v akumuliranju v provizorno celoto bolj ali manj zado-
voljujoge oblikovanih fragmentov vsebine, ki je sicer
pretezno lahkotno konverzacijskega znacaja. Barva je
Godardu dala priloznost, da je, zaradi senzibilnih kva-
litet svetlobne strukture, uporabil razne efekte, ki jih
svetloba omogoga. Medtem ko v kabaretski sceni Anna
Karina izvaja svojo totko, slika hromatsko variira v
raznih osnovnih barvah, odvisno od barve uporablje-
nega filtra na kabaretskih reflektorjih, ki osvetljujejc
sceno. Slika v tem filmu dosega na uspelih mestih
transparentnost akvarela na steklu. Takinih mest je
najveé v scenah eksteriera; to je kader posnet z gib-
liivo kamero, ki spremlja Anno Karino, ko veselo hiti

skozi mestni vrvez — medtem ko sceno dopolnjuje
glasbeni motiv, ki ga izmeniéno in nepri¢akovano pre-
kinja in zamenjuje popolna ti%ina — pa kadri velike

stare hi%e z rjavo streho, s svetlomodrim nebom v
ozadju, nekdo tu po terasi odide na podstreije, kot
tudi kader dela pariskega predmestja v somraku s
silhuetami nizkih hi§ na bledikastem velernem nebu.
PREZIR je posnet v cinemaskop tehniki. Oblika slike
njegovih kadrov se je posebno povetala ne le s po-
moéjo tehnike, temved kot posledica poglobljenega
psiholoskega modeliranja oseb, vzpostavljanja vec-
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NORI PIERROT. Prizor iz filma. Na sliki Anna Karina in Jean
Paul Belmondo

Um,

B
plastnega odnosa med njimi in obravnave njihovega
Zivljenjskega prostora. Scene interiera v razko¥nem
stanovanju knjiZzevnika Paula Javala, kjer se prigenja,
razvija in dobi svojo potrditev sum v pripadnost Zene
in njeno pripravljenost, da svojega moza 3e naprej po-
zitivno emocionalno doZivlja, so postavljene v skladni
kompoziciji delov pohi$tva in notranjosti stanovanja
v razkodni dnevni svetlobi, ki prodira skozi velika nizka
okna s prozornimi &ipkastimi zavesami. Scene ekste-
riera so manj kompaktne: variirajo od funkcionalno
komponiranih kadrov in adekvatno registriranih tonov
na objektih — v kadrih, kjer se zakonca prvi¢ sredata
z ameriskim producentom, ki kasneje povzrodi dokon-
¢en razpad skrhanega zakona ter lastno in Zenino tra-
gedijo — preko samostojnih, v funkciji kulturno zgo-
dovinske reminiscence improviziranih kadrov z mate-
riali dramskega stila, do kadrov, ki so dramsko in
vizualno pa tudi barvno koncipirani v stilu takinega
efekta, kot ga imajo na primer barvni filmi Louisa
Malla (VIVA MARIA) ali Rogerja Vadima (BOJEVNI-
KoV POCITEK). S pomoédjo takega stila, katerega
avtorji, ki se zavestno bojujejo proti literarno ilustra-
tivnemu postopku komercialne kinematografije, ne
sefejo mnogo dlje od tekmeca, s katerim se spopadajo.
Tak$na je poleg drugih tudi scena smrti Zene in pro-
ducenta pri avtomobilskem tréenju z naslikano krvjo
in prizvokom melodrame.

Film NORI PIERROT, ki je prav tako posnet v cine-
maskopu, nima tako povefanega ucinka opticne slike,
kakrsen je v kadrih PREZIRA. V prvem delu filma, v
stanovanju Fernanda in njegove soproge, se na bolj
ekstremen nacin ponavljajo monochromatski svetlobni
efekti iz filma ZENSKA JE ZENSKA. Kader, kjer preko
nekakine televizijske naprave soproga v okviru quiza
odgovarja na vprasanja iz studia, in v kadrih, ki kaZejo
anketirance — med temi se pojavi tudi kaka gola zad-
njica — je prizor izmeni¢no osvetljen s svetlobo raznih
istovalovnih zarkov. V nadaljnjem poteku filma kadri
nimajo kake izrecno likovne fiziognomije in svetlobno
opti¢ni vidik deluje v funkciji dolgodasne in toge lite-
rarne inspiracije.

S svojimi dvanajstimi igranimi filmi in nekoliko krat-
kometraznimi, ki jih je posnel od 1959. leta do danes,
se je Godard brez dvoma potrdil kot iskalec, intelektu-
alec, moralist, estet in ustvarjalec, ki, stoje¢ sredi do-
gajanja v sodobnem svetu, to dogajanje individualno
dozivlja v mediju neke umetnosti. Ce je kot moderni
umetnik bolj idejno-imaginativha kot znanstvena de-
lavnica, je — razen finalnega izdelka — pustil v svojih
delih tudi dosti bergelj, toda res je tudi, da se je v
filmih mnogostransko angaZiral za to, naj se usoda
&loveka v sodobni druzbi konéno znajde v njegovih

lastnih rokah.
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jean dawson

ena in ena
1969

»Sit sem bil vsega ... In kot je dejal
Lenin, »Kaj sedaj?«, sem vzel v roke
politiéni roman, ga ne slepo odprl in
zael brati.«

Prvi¢ v svojem ustvarjanju se Godard ne drii niti naj-
manjse pripovedne linije; namesto tega nam prikazuje
na slepo srefo in samosvoje neurejene strani iz »poli-
ti¢nega romana«, v katerem se ilustracije le redko-
kdaj ujemajo s tekstom, ali so v kak3ni dialektiéni
zvezi z njim. Bolivijski revolucionar se skriva v nekem
londonskem strani$éu, preden bo »odsel in na obali
poéakal rumeno podmornico strica Maa, ki ga bo od-
peljala,« ne vidimo ga, on pa bere v presledkih in z
brezizraznim staccato glasom poklicnega pornografa iz
»romana«, v katerem so politiéne osebnosti (tiste, ki
jih najdemo v naslovih Timesa) predstavljene v izmis-
ljenih erotiénih situacijah (ki so blize €asopisu News of
the World): »Ti si moj tip, Pepita,« pravi papez Pavel,
leze¢ ob njej v travi, »toda nimam navade, da bi si
dekleta jemal s silo.«

Med te scene pa kamera natresa fe hladne in dolge
posnetke Rolling Stonesov, ki snemajo novo plo3éo in
$e mnoge druge: 1. skupino privrzencev Black Powera
na avtomobilskem odpadu v Battersei, ki prisegajo na
besede Eldridgea Cleaverja, LeRoija Jonesa in drugih,
pa ujetnike pasivnega kavkaskega dekleta s strojnico
in v &isto beli noéni srajci; 2. televizijski intervju v
zeleneéem gozdu z Evo Demokracijo (Anne Wiazem-
sky), skrivnostno hippijevko, ki odgovarja le z »da«
ali »ne« na vrsto najpomembnejsih vprasanj o pove-
zanosti med kulturo in revolucijo; 3. trgovino s porno-
grafijo, kjer lan Quarrier na glas bere iz Mein Kampfa
in obiskovalci plaéujejo poslufanje z nacistiénim po-
zdravom, potem pa udarijo dva obvezana levi¢arja, ki
odgovarjata na provokacijo z mehaniéno odpetim ge-
slom. Med vse to pa se vrivajo e kratke scene preva-
rantke (zopet Anne Wiazemsky, ki pa je tu presenet-
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ljivo podobna Guy Fawkesovi), ki pise zagonetne
protestne parcle po oknih, stenah, avtomobilih in bi-
ljardnih mizah.

Godard se tokrat prvié izogne tudi dialektiki, ker ize-
na&i do sedaj pri njem tako znano nasprotje med pro-
stitucijo in revolucijo: vendar pa, éetudi identifikacija
med skomercializiranim seksom in protirevolucio-
narnimi dejanji v izmisljeni pripovedi vzdrii... pe-
stane to enadenje vprasljivo, ko govori bolivijski revo-
lucionar jezik pornografa, pornografijo pa prikaie v
sekvenci iz knjigarne kot orodje fasizma.

Take vrste dvojnost je znadilna za ENA IN ENA. Na-
mesto da bi ustvaril dinamiéno povezavo med razlié-
nimi deli filma, ali pa bi vsakemu posebej cal metafo-
ri¢no vrednost, jih Godard namenoma prikazuje vsa-
kega zase. Kar nam ponuja, ni toliko lepljenka, kot
njeni sestavni deli (citati, naslovne strani asopisov,
napisi, politi€¢ne fantazije, nepopaéena resniénost Sto-
nesov, formalizirana resni€énost érnca na odpadu, sim-
boliéni in gledaliko pripravljeni intervju z Evo Demo-
kracijo). Tu je tudi komentar, ki $e povecuje samosvojo
in nezadovoljujoéo ureditev delov in vse skupaj nas
sili k lastni preureditvi filma tako, da si ustvarimo nas
film in potrdimo resniénost Godardovega aksioma:
»Zivo ni tisto na platnu, ampak kar se dogaja med
platnom in gledalci.«

Pristaviti pa je treba, da vidimo na platnu sence in ne
resninosti; in da bi nas o tem prepri¢al tudi na fi-
zi¢nem nivoju, ne le abstraktno, zagotavlja Godard
(tako, da zanika kakrien koli spontan dialog svojih
igralcev — karakterjev), da vsebuje vsak ko3fek nje-
govega filma tudi nekaj preZivetega, mrtvega. Revolu-
cionar bere iz knjige, ki je Ze napisana; &rni uporniki
tudi berejo Ze obstojefe tekste; Frankiju Dymonu pa
Sepetalec narekuje stavke iz enega njegovih lastnih go-
vorov, prodajalec knjig postane trobilo Hitlerjevih pa-
ragrafov; in s tem, ko prikazuje Stonese na vaji in ne
na predstavi — ko kar naprej ponavljajo en sam verz



— hofe pokazati, da celo njihova nova pesem kaj
kmalu zveni kot citat.

Morda je poskus napisati oceno ali analizo anti-filma,
ki je v SirSem smislu kreacija vsakega posameznika,
le znak nezaupanja. A navsezadnje (in &e upoitevamo
mnoge »citatex, ki oznalujejo kulturo in intelekt kot
resniéna sovrainika revolucije, se nihée tega bolj ne
zaveda kot Godard sam) je ustvarjanje filma kot ko-
nec-filma ali pa snemanje intelektualne fantazije zato,
da bi dal stvarem intelektualni karakter, sdimo na sebi
vprailjivo. lIzkuZnja, opazovanje, revolucionarni Stu-
dentje sami so morda pokazali Godardu, »da si lahko
intelektualec-revolucionar le na en na&in, namreé tako,
da nisi veé intelektualec«, a Godard je slab uéenec v
svoji lastni »3oli dekulturalizacije«, 3e najbolj pa se
zapre vase, ko se hode izogniti pastem elitne umetnosti.
S svojim anti-publiciranjem si izmislja nekaj novega,
celo takrat, ko mu dialog implicite odkrije, da je no-
vost iluzija in da je bilo vse povedano Ze davno prej.
Ceprav njegov nagin snemanja filma kot lepljenke
omogoca, da zapustimo zavetje umetnosti, da lahko
vidimo surovo resni€nost zunaj nje in si tako lahko
izoblikujemo lastne zakljuZke in sami doloéimo moz-
nost povezave med nerazdruiljivimi elementi na3e
druibe, pa Godard tudi opozarja, da, »ko bo konec
romana, bo tehnoloika druiba popolnoma zavladala
nad nami.«

ENA IN ENA morda res predstavlja anti-kulturo to-
liko, kolikor se niti vidno niti sluSno ne naslanja na
spomenike preteklosti (v njem ni najti starih zgradb,
Mozarta, niti en citat ni starejsi od tridesetih let); toda
tista preZivetost, o kateri govori Godard, velja tudi za
njegovo odpovedovanje preteklosti in je prav tako, kot
zavracanje kaksnega koli strikturalizma kot oblike mi-
litarizma, moéan razlog v prid dediséini, ki se ji hode
Godard odpovedati. Paradoks je neresljiv: in kljub
vsemu humorju se zdi film Zesto prikaz obupa in ne-
mogi umetnika, ki bi bil raje aktivist in ki Zeli v eni
sapi uni€iti umetnost v imenu revolucije in ustvariti s
pomoéjo umetnosti revolucionarno druibo.

Ta kontradikeija pa ni prisotna le na teoretski ravni.
Logenost razliénih skupin »karakterjeve — zasnovana
kot metoda — postane v filmu veodilni motiv in mu
daje lepoto in tematsko enovitost, ki je (teoreti&no)
film ne bi smel imeti. Stonesi so prav tako osamljeni
v svojih kabinah za snemanje, kot Eva Demokracija
med televizijskimi grabeiljivci ali revolucionarni pisec
parol v Hilton hotelu.

Ploskovnost, aritmetiéna ureditev razliénih sekvenc
(naslov je zelo pomemben) dokazuje, da pripisuje Go-
dard isto vrednost temu, kar je &élovek naredil s &lo-
vekom in kar bi lahko naredil, tako da daje vsem

nalogam — uniéevanju (Evinemu), ustvarjanju (Rol-
lingov), rekonstrukeiji (&rnih bojevnikov) ali samo-
uni¢evanju (Godardovemu) — videz enake nepomemb-
nosti. Namerna obrabljenost izposojenih besed in od-
sotnost resniéne akcije (v nasprotju z nasilnim kla-
njem v WEEK-ENDU); streljanje dekletovih uvjetnikov
obravnava le mimogrede; kamera je v primerni raz-
dalji in vjetniki paé izginejo s platna) se zdi kot spod-
bujanje k indiferentnosti, lahko pa tudi k spreminjanju
sitvacije. Kot v filmu DO ZADNJEGA DIHA je treba
tudi tu izbrati med Zalostjo in niéem.

Kajti, €e je filmu potrebno predvajanje, da ga lahko
organiziramo in da obstaja, velja isto tudi za ideje,
ki so v njem, razen ée ne vzamemo filma kot metaforo
stanja v Angliji, kjer eksistirajo ekstremisti vsake
vrste drug ob drugem kot mrtveci, ki se ne zanimajo
za nikogar. Film zastavi mnogo vprasanj (in ne malo
takih kot o relativnosti Rolling Stonesov in Godarda
kot svet spreminjajoéi sili: jasno je, da Godard zavida
preprostosti Rollingov, ki jim omogoéa, da zdruiijo v
isti pesmi Kristusovo in Kennedyjevo smrt), a odgo-
vorov nanje ni ali pa sploh niso mozni.

Ceprav je morda res, da je bila namesto nas na glas
izre€ena marsikatera misel in da bi mi prav tako lahko
citirali, pa obstaja bistvena razlika med tem, da si iz-
posodimo besede drugih, ali pa kaj sami ustvarimo
(razen ée kdo zagovarja lepljenko kot najbolj krea-
tivno obliko umetnosti). Takoj ko intelektualec-revo-
lucionar preneha biti intelektualec in zaéne govoriti
parole, postane, kot borci za mir v knjigarni s porno-
grafijo, avtomat, kreatura, ki reagira na podatke s
ploiée brez vsakega premisljevanja, prav tako kot avto-
matsko njegovi somescani sprejemajo obvestila sama.
Ugotovitev »tragi€éna ironija je, da ustvarjamo komu-
nizem v lastni druibi, ko se proti njemu bojujemoc,
je tragiéno in ironiéno resniéna tudi v obratnem smi-
slu. Ko se bojujemo proti fadizmu in proti komunisti¢-
nemu delovanju tako, da imenujemo ta boj zavradanje
(»razbij okno in izgini«), postavljamo naso revolucijo
v fasSistiéne okvire. S tem da nofemo sliati za naso
nekam nadleino dedis€ino kulture in akademske discip-
line, so nasi glasovi le odmev Hitlerjeve ideologije za
mnoZice in zagovarjamo premoé propagande nad umet-
nostjo.

Krute alternative, ki se jih je Godard lotil v WEEK-
ENDU, so tu zaokroZene v izprijen in brezzivljenjski
krog, v njegovo sredisée pa Godard postavi brez kakrs-
nekoli zveze Stonese, takoj za sceno s svinjo.

Sight and Sound
zima, 1968/69
zvezek 38, &t. 1
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BIO-
FILMOGRAFIJA

1930 — Jean-Luc Godard se rodi
v Parizu, 3. decembra. Starii so
protestanti. O¢e zdravnik. Mati
banénikova héi.

Studira v Nyonu (v Svici ob Lé-
manskem jezeru) in v liceju Buf-
fon. v Parizu.

1949 — VpiSe se na
Konéa etnologijo.

1950 — Obiskuje filmske klube
(klub v Latinski £etrti), pozneje
Kinoteko. Sreda Andréja Bazina,
Frangoisa Truffauta, Jacquesa Ri-
vetta, Erica Rohmerja.

Objavi prve &lanke v La Gazette du
cinéma, v sodelovanju z Rivettom,
Rohmerjem, Astrucom. Podpisuje se
Jean-Luc Godard ali Hans Lucas. V
istem &asu objavi kot Lucas prve
élanke v Cahiers du cinéma.

1951 — Zapusti Pariz, potuje v
severno in juino Ameriko.

1954 — Aprila. Mati se ubije v
avtomobilski nesreéi. Zaposli se kot
delavec pri gradnji jeza Grande-
Dixence v Svici. Z zasluzenim de-
narjem posname svoj prvi 35 mm
film.

286

Sorbono.

1954

OPERACIJA BETON

OPERATION BETON

Scenarij: Jean-Luc Godard. Komen-
tar: Jean-Luc Godard, sam tudi
bere. Kamera: Adrian Porchet.
Dolzina 20 min. Distribucija Gau-
mont.

1955

KOKETA

UNE FEMME COQUETTE

Scenarij: Hans Lucas (Jean-Luc
Godard) po noveli Guya de Maupas-
santa. Kamera: Hans  Lucas

(16 mm). Igrajo: Marie Lysandre,
Roland Teolma. Dolzina: 10 min.

1957

VS| FANTJE SE IMENUJEJO
PATRICK

TOUS LES GARCONS S'APPELLENT
PATRICK

(CHARLOTTE IN VERONIQUE)

Scenarij: Eric Rohmer. Kamera:
Michel Latouche. Glasba: P. Mon-
signy. Montaza: Cécile Decugis.
Igrajo: Jean-Claude Brialy (Pa-

trick), Anne Colette (Charlotte),
Nicole Berger (Véronique). Pro-
dukcija: Films de la Pléiade (Pierre
Braunberger), 1957. Distribucija:
Gaumont (skupaj s filmom Pri¢a
v mestu Edouarda Molinara). Dol-
Zina: 21 min.

1958

ZGODBA O VODI

UNE HISTOIRE D'EAU

Scenarij: Frangois Truffaut. Kame-
ra: Michel Latouche. Mizanscena:
Jean-Luc Godard in Frangois Truf-
faut. Igrajo: Jean-Claude Brialy
(on), Caroline Dim (ona). Produk-
cija: Roger Fleytoux za Films de la
Pléiade (Pierre Braunberger). Di-
stribucija: Unidex (skupaj z Lolo
Jacquesa Demyja). DolZina: 18 min.

1959

CHARLOTTE IN NJEN JULES
CHARLOTTE ET SON JULES
Scenarij: Jean-Luc Godard. Kamera:

Michel Latouche. Glasba: P. Mon-
signy. Montaza: Cécile Decugis.
Igrajo: Jean-Paul Belmondo (Jean),
Anne Colette (Charlotte), Gérard
Blain (tip) — namesto Belmonda
govori Godard. Produkcija: Films
de la Pléiade (Pierre Braunberger).
Distribucija: Unidex (skupaj z Lolo
Jacquesa Demyja). DolZzina 20 min.

1959

DO ZADNJEGA DIHA

A BOUT DE SOUFFLE

Scenarij: Jean-Luc Godard po izvir-
ni zgodbi Frangoisa Truffauta. Sli-
ka: Raoul Coutard. Tehniéni sveto-
valec: Claude Chabrol. Glasba:
Martial Solal, Mozartov koncert za
klarinet in orkester K. 622. Mon-
taza: Cécile Decugis. Igrajo: Jean
Seberg (Patricia Franchini), Jean-
Paul Belmondo (Michel Poiccard
alias Laszlo Kovacs), Henri-Jacques
Huet (Berutti), Jean-Pierre Melville
(Parvulesco), Liliane David (Lili-
ane), Daniel Boulanger (in3pektor),
Claude Mansard (priloznostni pro-
dajalec avtomobilov), Van Doude
(novinar), Jean-Luc Godard (Mou-
chard), Roger Hanin, Michel Fa-
bre (drugi policist), André S. La-
barthe (izprasevalec), Jan Herman
(vojak, ki prosi za vZigalice), Jean
Douchet (mimoido&i v trenutku ne-
sre¢e), Jean Domarchi (moZ, ki ga
ubijejo na strani3¢u). Produkcija:
Georges de Beauregard, S.N.C. Di-
stribucija: Impéria film. DolzZina:
90 min. Nagrada Jean Vigo 1960.

1960

MALI VOJAK

LE PETIT SOLDAT

Scenarij: Jean-Luc Godard. Kamera:
Raoul Coutard. Tajnica reZije: Su-
zanne Schiffman. Glasba: Maurice
Le Roux. Montaza: Agnés Guille-
mot, Lila Herman. Igrajo: Michel
Subor (Bruno Forestier), Anna Ka-
rina (Véronica Dreyer), Henri-Jac-
ques Huet (Jacges), Paul Beauvais
(Paul), Laszlo Szabo (Laszlo). Pro-
dukcija: Georges de Beauregard



S.N. C. Distribucija: S.N.C. Impé-
ria. DolZina: 88 min. Cenzura ga je
prepovedala do 1963.

1961

ZENSKA JE ZENSKA

UNE FEMME EST UNE FEMME
Scenarij: Jean-Luc Godard po ideji
Genevieve Cluny. Kamera: Raoul
Coutard (Franscope in Eastmanco-
lor). Dekor: Bernard Evein. Tajni-
ca: Suzanne Schiffman. Glasba: Mi-
chel Legrand. Zvok: Guy Villette.
Igrajo: Anna Karina (Angela Réca-
mier), Jean-Claude Brialy (Emile
Récamier), Jean-Paul Belmondo
(Alfred Lubitsch), Marie Dubois,
Nicole Paquin (Suzanne), Marion
Sarrault, Jeanne Moreau (ona sama
v &asu Julesa in Jima), Ernest Men-
zer (lastnik kabareta). Produkcija:
Rome-Paris-Films (G. de Beaura-
gard). Distribucija: Unidex. Poseb-
na nagrada v Berlinu 1961. Nagra-
da za Zensko vlogo Anni Karini.
Berlin 1961.

LENOBA

(epizoda iz Sedem glavnih grehov)
LA PARESSE

Scenarij: Jean-Luc Godard. Kamera:
Henri Decaé. Glasba: Michel Le-
grand. MontaZa: Jacques Gaillard.
Igrajo: Eddie Constantine (Eddie
Constantine), Nicole Mirel (starle-
ta). Ostale epizode so reZirali Cla-
ude Chabrol, Edouard Molinaro,
Jacques Demy, Roger Vadim, Philip-
pe de Broca, Sylvain Dhomme. Pro-
dukcija: Films Gibe, Franco-London-
Films (Paris) — Titanus (Rim).
Distribucija: Consortium Pathé.

1962
ZIVETI SVOJE ZIVLJENJE
(film v 12 slikah)

VIVRE SA VIE
Scenarij: Jean-Luc Godard. Kamera:
Raoul Coutard. Kader: Charles

Bitsch. Tajnica: Suzanne Schiffman.
Glasba: Michel Legrand. Pesem:
Jean Ferrat. Igrajo: Anna Karina

ENA IN ENA. Delovni posnetek. Na
sliki Jean-Luc Godard in igralka Anne
Wiazemsky (zgoraj). Jean-Luc Godard
med snemanjem. V ozadju njegov snema-
lec Raoul Coutard (desno)




P R R B P R D I T R i A R W S R e

(Nana), Saddy Rebot (Raoul),
André S. Labarthe (Paul), Peter
Kassovitz (mladeni¢), Jacques Flo-
rency (moZ v kinu), Monique Mes-
sine (Elisabeth), Gille Quéant
(stranka), Dimitri Dineff (Dimitri),
Gérard Hoffman (moZ, ki kupi Na-
no), Jean Ferrat (moZ pred juke-
boxom), Guylaine Schlumberger
(Yvette), Brice Parain (filozof),
Paul Pavel (novinar), Eric Schlum-
berger (Luigi), Marcel Charton
(zapisnikar), Henry Atal (Ar-
thur), Odile Geoffroy (Bamaid).
Produkcija: Pierre  Braunberger
(Films de la Pléiade). DolZina:
90 min. Distribucija: Panthéon- Di-
stribution. Posebna nagrada Zirije
(Benetke 1962). Nagrada italijan-
ske kritike (Benetke 1962).

NOVI SVET

(epizoda iz ROGOPAGA)

LE NOUVEAU MONDE

Scenarij: Jean-Luc Godard. Kamera:
Jean Rabier. Glasba: Beethovnovi
kvarteti. Montaza: Agnés Guillemot.
Igrajo: Alexandra Stewart, Jean-
Marc Bory, Jean-André Fieschi, Mi-
chel Delahaye, Alexandre Alexandre,
bral je André S. Labarthe. Ostale
epizode so reZirali Roberto Rossel-
lini, Pier Paclo Pasolini, Ugo Grego-
retti. Produkcija: Sté Lyre Cinéma-
tographique Paris-Arco film, Rome
(Alfredo Bini). DolZina: 20 min.

1963

KARABINJERJI

LES CARABINIERS

Scenarij: Jean-Luc Godard, Roberto
Rossellini, Jean Gruault, po igri
Benjamina Joppola. Kamera: Raoul
Coutard. Glasha: Philippe Arthuys.
Montaza: Agnés Guillemot. Igrajo:
Marino Mase (Ulysse), Albert Ju-
ross (Michel-Ange), Geneviéve Ga-
léa (Venus), Catherine Ribeiro
(Cléopatre), Gérard Poirot (kara-
binjer), Jean Brassat (drugi kara-
binjer), Alvaro Gheri (tretji kara-
binjer), Barbet Schroeeder (proda-
jalec avtomobilov), Jean Gruault
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(Bebejev ofe), Jean-Luis Comolli
(karabinjer z jeguljo), Odile Geof-
froy (revolucionarka), Catherine
Durant (pocestnica), Jean Monsig-
ny (karabinjer), Gilbert Serien
(karabinjer), Wladimir Faters (re-
volucionar), Roger Coggio, Pascale
Audret (par v avtomobilu). Pro-
dukcija: Rome-Paris Films (Georges
de Beauregard, Carlo Ponti), Les
Films Marceau. Distribucija: Coci-
nor.

VELIKI SLEPAR

LE GRAND ESCROC

(epizoda iz Najlep3e sleparije na
svetu)

LES PLUS BELLES ESCROQUERIES
DU MONDE

Scenarij: Jean-Luc Godard. Kamera:
Raoul Coutard. Glasba: Michel Le-
grand. Montaza: Agnés Guillemot,
Leila Lakshmanan. Igrajo: Jean Se-
berg (Patricia Leacock), Charles
Denner (slepar), Laszlo Szabo (in-
¥pektor). Ostale epizode: Chabrol,
Roman Polanski, Ugo Gregoretti,
Hiromichi Horikawa. Koprodukcija:
Ulysse Productions (Pierre Rou-
stang), Ulysse Productions LUX/
CCF (Paris), Vides Cinematografica
(Rome), Toho/Towa (Tokio), Cae-
sar Film Productie (Amsterdam).
DolZina: 25 min.

PREZIR
LE MEPRIS

Scenarij: Jean-Luc Godard po roma-
nu Alberta Moravie. Kamera: Raoul
Coutard (Franscope in Eastmanco-
lor). Tajnica: Suzanne Schiffman.
Glasba: Georges Delerue. Zvok: Wil-
liam Sivel. Igrajo: Brigitte Bardot
(Camile Javal), Jack Palance (Je-

remiah Prokosh), Fritz Lang (igra
sebe, reZiserja Odiseje), Michel Pic-
coli (Paul Javal), Georgia Moll
(Francesca Vanini), Jean-Luc Go-
dard (Langov asistent pri Odiseji)

in nekaj kipov. Produkcija: Rome-

Paris-Films (Carlo Ponti, Georges
de Beauregard). Films Concordia,
Paris, Compania Cinematografica
Champion, Rome. DolZina: 110 min.
Distribucija: Marceau, Cocinor.

1964

TOLPA

BANDE A PART

Scenarij: Jean-Luc Godard, po ro-
manu Noréevo zlato Dolores in B.
Hitchensa. Kamera: Raoul Coutard.
Zvok: René Levert. Glasba: Michel
Legrand. MontaZa: Agnés Guillemot.
Igrajo: Anna Karina (Odile), Cla-
ude Brasseur (Arthur), Sami Frey
(Franz), Louisa Colpeyn (g. Victo-
ria), Chantal Darget (Arthurjeva
teta), Ernest Menzer (Arthurjev
stric), Daniéle Girard (profesorica
anglei&ine), Michéle Seghers (uce-
nec anglei&ine), Georges Staquet
(legionar), Michel Delahaye, Claude
Makowski, Peter Kassovitz in &uvaji
Luverskega muzeja. Produkcija:
Anouchka Film-Orsay Films. Distri-
bucija: Columbia. DolZina: 95 min.

MONTPARNASSE — LEVALLOIS
(epizoda iz Pariza, kakor ga vidi-
jo...)

PARIS VU PAR ...

Scenarij: Jean-Luc Godard. Adapta-
cija zgodbe, ki jo pripoveduje Bel-
mondo v filmu Zenska je Zenska,
le-ta pa je vzeta iz Ponedeljkovih
pripovedk Jeana Giraudouxa. Kame-
ra: Albert Maysles (Ektachrome).



MontaZa: Jacqueline Raynal. Igrajo:
Johanna Shimkus (Monika), Phi-
lippe Hiquily (lIvan), Serge Davri
(Roger). Ostale epizode so reZirali:
Claude Chabrol, Jean Douchet, Jean-
Daniel Pollet, Eric Rohmer, Jean
Rouch. Produkcija: Les films du
Losange (Barbet Schroeder). Distri-
bucija: Sodinez. DolZina: 18 min.

POROCENA ZENA

(bivia POROCENA ZENA)

UNE FEMME MARIEE

(ex — La FEMME MARIEE)
Scenarij: Jean-Luc Godard. Kamera:
Raoul Coutard. Tajnica: Suzanne
Schiffman. Dekor: Henri Nogaret.
Meontaza: Francoise Colin. Glasba:
Odlomki iz Beethovnovih kvartetov
EHRT0L /RN, Si5eeiazzss Claude
Nougaro. Pesem: Sylvie Vartan.
Zvok: Antoine Bonfati, René Levert.
Montaza: Agnés Guillemot. Igrajo:
Macha Méril (Charlotte), Bernard
Noél (Robert), Philippe Leroy (Pi-
erre, moz), Roger Leenhardt (on
sam), Rita Maiden (g. Céline), Mar-
gret Le-Van, Véronique Duval (de-
kleti ob bazenu), Christophe (Ni-
colas Bourseiller). Produkcija: Ano-
uchka films-Orsay Films-Philippe
Doussart. Distribucija: Columbija.
Dolzina: 98 min.

ALPHAVILLE, CUDNA
DOGODIVSCINA LEMMYJA
CAUTIONA

ALPHAVILLE, UNE ETRANGE
AVENTURE DE LEMMY CAUTION
Scenarij: Jean-Luc Godard. Kamera:
Raoul Coutard. Zvok: René Levert.
Glasba: Paul Mizraki. MontaZa: Ag-
nés Guillemot. Igrajo: Eddie Con-
stantine (Lemmy Caution), Anna
Karina (Natacha Vonbraun), Akim
Tamiroff (Henri Dickson), Howard
Vernon (profesor Leonard Nosféra-
tu, alias profesor Vonbraun), Lasz-
lo Szabo (glavni inZenir), Michel
Delahaye (asistent profesorja Von-
brauna), Jean-André Fischi (profe-
sor Heckell), Jean-Luis Comolli
(profesor Jeckell), Christa Lang

(zvodnica) in Alpha 60. Produkcija:
André Michelin, Chaumiane Prod.-
Filmstudio Rim. Distribucija: Athos
Films.

1965

NORI PIERROT

PIERROT LE FOU

Scenarij: Jean-Luc Godard po ro-
manu Lionela Whita (Gallimard).
Asistenti: Philippe Fourastié, Jean-
Pierre Léaud. Kamera: Raoul Cou-
tard (Techniscope in Eastmanco-
lor). Kadriranje: Georges Liron.
Zvok: René Levert. Glasba: Antoine
Duhamel. Pesmi: Bassiak. Montaza:
Francoise Colin. Igrajo: Jean-Paul
Belmondo (Ferdinand), Anna Kari-
na (Marianne), Dirk Sanders
(»brat«), Raymond Devos (moZz v
pristanis¢u), Graziella Galvani (Ma-
ria), Roger Dutoit in Hans Meyer
(gangsterja), Jimmy Karoubi, Chri-
sta Nell, Pascal Aubier, Pierre Ha-
nin, Laszlo Szabo, Jean-Pierre Léa-
ud, Samuel Fuller, Alexis Poliakoff
(Zupan), princesa Aicha Abadi. Pro-
dukcija: Georges de Beauregard-Ro-
me-Paris-Films (Paris) in Dino de
Laurentis (Rim). 1965. Distribuci-
ja: S.N.C. Impérial. DolZina: 112
min.

1966

MOSKO — ZENSKO

MASCULIN — FEMININ

Scenarij: Jean-Luc Godard, prosta
adaptacija dveh novel Guya de Mau-
passanta. Kamera: Willy Kurant.
MontaZa: Agnés Guillemot. Zvok:
René Levert. Igrajo: Jean-Pierre Lé-
aud (Paul), Chantal Goya (Madele-
ine), Marléne Jobert (Elizabeth),
Michel Debord (Robert), Catherine-
Isabelle Duport (Catherine |sabel-
le), Eva Britt Strandberg (Ona),
Birger Malmsten (On), Elsa Leroy
(19 letna gospodi¢na iz Gospodiéne
mladih  let), Francoise Hardy
(spremljevalka ameriikega oficirja
v avtu), Brigitte Bardot in Antoine
Bouseiller (par, ki se pogovarja v
neki kavarni), Chantal Darget (po-

Jean-Luc Godard in Raoul Coutard
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snetki iz Métro-Fantdme). Vodja
produkcije: Philippe Dussart. Pro-
dukcija:  Anouchka  Films-Agnos
Films (Paris) — Svensk Filmindu-
stri-Sandrews (Stockholm), 1966.
Distribucija: Columbija. Dol%ina:
110 min.

MADE IN USA

Scenarij: Jean-Luc Godard po ro-
manu Ni¢ v kovéku Richarda Star-
ka. Asistenti: Charles L. Bitsch,
Jean-Pierre Léaud, Claude Bakka,
Philippe Pouzenc. Kamera: Raoul
Coutard (Techniscope in Eastman-
color). Kamerman: Georges Liron,
Jean Garcenat. Glasba: Schumann,
Beethoven. Zvok: René Levert. Mon-
taZa: Agnes Guillemot. Igrajo: Anna
Karina (Paula Nelson), Laszlo Szabo
(Richard Vidmark), Jean-Pierre
Léaud (Donald Siegel), Yves Afonso
(David Goodis), Ernest Mnezer
(Typhus), Jean-Claude Bouillon( in-
$pektor), Kyoko Kosaka (Doris Mi-
zoguchi), Rémo Firlani (barski
usluzbenec), Philippe Labro (Phi-
lippe Labro, novinar pri Europi St.
1), Sylvain Godet (Robert Mac Na-
mara), Jean-Pierre Biesse (Richard
Nixon), Marianne Faithfull (pevka
v baru), Claude Bakka (njen
spremljevalec), Roger  Scipion
(zdravnik na in8titutu), Rita Mai-
den (Zena, ki obvestj Paula), Isa-
belle Pons (novinarka s podeZelja),
Alexis Poliakoff (tip z beleZnico in
rde¢im telefonom), Eliane Giova-
noli (laborantka pri zabozdravni-
ku), Miguel (dentist), Marc Dudi-
court (barman), Philippe Pouzenc
(policaj), Fernand Coquet (lepi le-
pake), Daniéle Palermo (sobaricav
hotelu), Marika Perioli (dekle s
psi¢kom, ki se ubije), Annie Gué-
gan (dekle v obvezah), Jean-Philip-
pe Nierman (zapisnikar), Daniel
Bart (policaj z mitraljezom), Char-
les Bitsch (3ofer rdedega taksija),
Politzerjeva senca in glas Jeana-
Luca Godarda na magnetofonu. Di-
rektor produkcije: René Demoulin.
Produkcija: Georges de Beauregard,
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KITAJKA. Prizor iz filma. Na sliki Anne
Wiazemsky in Jean Pierre Léaud

Rome Paris Film, Anouchka Films,
Sepic 1966. Distribucija: Lux. Dol-
Zina: 90 min.

DVE ALI TRI STVARI, KI JIH VEM
O NJEJ

DEUX OU TROIS CHOSES QUE JE
SAIS D’ELLE

Scenarij: Jean-Luc Godard po an-
keti Catherine Vimenet, obiavljeni
v Le Nouvel Observateur. Kamera:
Raoul Coutard (Techniscope in
Eastmancolor). Kamerman: Georges
Liron. Kostumi: Gitt Magrini. Asi-
stenti: Charles L. Bitsch, Isabelle
Pons, Robert Chevassu. Zvok: René
Levert. Montaza: Francoise Colin.
Igrajo: Marina Vlady (Juliette Jan-
son), Anny Duperey (Marianne),
Roger Montsoret (Robert Janson,
moz), Raoul Lévy (American), Jean
Narboni (Roger, druZinski prija-
telj), Christophe Bouseiller (Cri-
stophe), Marie Bourseiller (Solan-
ge), Joseph Gehrard (g. Gérard),
Héléna Bielinic (dekle v banji), Ro-
bert Chevassu (usluzbenec E.D.F.),
Yves Beneyton (dolgolasec), Jean-
Pierre Laverne (pisatelj), Blandine
Jeanson (3tudentka), Claude Miler
(Bouvard), Jean-Patrick Lebel (Pé-
cuchet), Juliet Berto (dekle, ki go-
vori z Robertom), Anna Manga (de-
kle v je&), Benjamin Rosette
(érnec v jedi), Helen Scott (Zen-
ska, ki se igra s plavutmi). Direk-
tor produkcije: Philippe Senne.
Produkeija: Anouchka Films, Argos
Films, Les Films du Carrosse, Parc
Film, 1966. Distribucija: U.G.C,,
Films Sirius, C.F. D.C. DolZina:
20 min.

ANTICIPACIJA ALl LJUBEZEN
LETA 2000

ANTICIPATION ON L'’AMOUR EN
L’AN 2000

Scenarij: Jean-Luc Godard. Kamera:
Pierre Lhomme (Eastmancolor po-
zitiv in negativ, obdelan v laborato-
rijih). Glasba: Michel Legrand.
Igrajo: Jacques Charrier (Dick),
Anna Karina (Natacha), Marilu To-



lo (Marléne), Jean-Pierre Leaud,

Daniel Bart, Jean-Patrick Lebel.
Producent: Joseph Bercholz. Pro-
dukcija: Francoriz Films, Films

Gibé (Paris), Rialto Films (Berlin),
Rizzoli Films (Rim), 1967. Distri-
bucija: Athos Films.

DALEC OD VIETNAMA

LOIN OU VIET-NAM

Sodelovali so %e Joris Ivens, Willi-
am Klein, Claude Lelouch, Chris
Marker, Alain Resnais in Agneés
Varda. Scenarij, igra, rezija: Jean-
Luc Godard.

1967

KITAJKA

LA CHINOISE

Scenarij: Jean-Luc Godard. Kamera:
Raoul Coutard (Eastmancolor).
Zvok: René Levert. MontaZa: Agnés
Guillemot. Asistenti: Charles Bitsch.
Igrajo: Anne Wiazemsky (Véroni-
que), Jean-Pierre Léaud (Guilla-
ume), Michel Semeniako (Henri),
Lex de Bruijn (Kirilov), Juliet Ber-
to (Yvonne), Omar Diop (Omar),
Francis Jeanson, Blandine Jeanson.
Produkcija: Anouchka Films — Les
Productions de la Guéville. — At-
hos Films — Parc Films — Simar
Films. Distribucija: Athos Films.

VANGELO 70

Celoveéernj film s tem naslovom
naj bi bil sestavljen iz skeev, ki bi
jih realizirali Bernardo Bertolucci,
Jean-Luc Godard, Carlo Lizzani, Pier
Paolo Pasolini in Valerio Zurlini.
Zurlinijev ske¢ je prekoracil dolo-
¢eno mejo, zato so ga zaceli pred-
vajati posebej, skupaj s skeéem
Marca Bellocchia.

ENA IN ENA. Delovni posnetek. Na sliki Jean-Luc Godard in Rolling Stones

Naslov Godardovega ske¢a je: OD-
HOD IN VRNITEV IZGUBLJENIH
OTROK (L’aller et retour des en-
fants prodigues). Igrajo: Christine

Guého, Nino Castelnuovo, Catherine,

Jourdan in Paolo Pozzesi. Scenarij:
Jean-Luc Godard. Kamera:
Glasba: Giovanni Fesco. ReZija:
Jean-Luc Godard. Produkcija: Ca-
storo Film, Rim, Technicolor.

Levent

WEEK-END

Scenarij: Jean-Luc Godard. Kamera:
Raoul Coutard (Eastmancolor).
Zvok: René Levert. MontaZa: Agnés
Guillemot. Asistent: Claude Miler.
Igrajo: Mireille Darc (Ona), Jean
Yanne (On), Jean-Pierre Kalfon
(3ef), Jean-Pierre Léaud (Sveti just,
pojoéi mucek) Yves Afonso (Mon
Gros), Daniel Pommereulle (Joseph
Balsamo), Blandine Jeanson (Emily
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ENA IN ENA.
Prizora iz filma

Brontg, ljubiteljica glasbe), Virgi-
nie Vignon (Marie-Madeleine), Er-
nest Menzer (kuhar), Laszlo Szabo
(Arabec, ki govori za svojega ¢rne-
ga brata), Paul Gegauff (pianist, ki
kritizira samega sebe), Juliet Berto
(mlada burZujka, ki ima nesreo),
Valérie Lagrange (3efova Zena),
J. C. Guilbert (kloar), Anne Wia-
zemsky, Michel Cournot (mimoido-
¢a). Produkcija Films Copernik
(Francija), Ascot Cineraid (Italija),
1967. Distribucija: Films Copernic.

1969

ENA IN ENA

ONE PLUS ONE

(angledki barvni)

Scenarij: Jean-Luc Godard. Kamera:
Anthony Richmond (Eastmanco-
lor). Zvok: Arthur Bradburn in De-
rek Ball. Glasba: Rolling Stones
ponavljajo Sympathy for the Devil
(Sotutje s hudiéem) s ploice Beg-
gar’s Banquet (Beraceva pojedina).
Montaza: Ken Rowles. Asistenti re-
¥ije: Tim van Rellim, John Stone-
man. Igrajo: Anne Wiazemsky (Eva
Demokracija), lan Quarrier (fadi-
stiéni  knjizniéar), Frankie Dymon
(on sam), Bernard Boston (on
sam), Rolling Stones: Mick Jagger,
Brian Jones, Keith Richard, Charlie
Watts, Bill Wyman. Produkcija:
Michael Pierson in lan Quarrier, za
Cupid Productions, 1969. Distribu-
cija: Images Distribution. DolZina:
110 min.

ZADOVOLJSTVO VEDENJA
LE GAI SAVOIR

Scenarij: Jean-Luc Godard. Kamera:
Jean Leclerc. Igrajo: Juliette Berto
(As), Jean-Pierre Léaud (A;). Pro-
dukcija: Bavaria Atelier GmbH,
Minchen, Anouchka Films, Neuilly
s. Seine, Eastmancolor. DolZina: 91
min.




TELEOBJEKTIV

programska
politika

Nekaj let je Ze tega, kar je
umetniko vodstvo podjetja
Viba film skualo opredeliti
programsko usmeritev sloven-
ske filmske proizvodnje. Ta-
krat smo nasploh veliko go-
vorili in pisali o razliénih
kratkoroénih in srednjeroénih
naértih. In tako je program,
ki so ga predstavniki Vibe za-
govarjali na razliénih sestan-
kih, obsegal predvsem 3tevilo
filmov, ki naj bi jih v bodoce
snemali vsako leto in nakazali
so programsko pestrost. V
sedmih letih naj bj bili pred-
stavljeni vsi filmski Zanri.
No, danes lahko ugotovimo,
da se je uresniéilo le malo od
vseh teh naértov. Predvsem
proizvodnja ni rasla v pred-
videnem tempu, pa tudi Zanr-
sko je ostala relativno skrom-
na.

Vsekakor ni moj namen, da
bi zvragal krivdo za vse to
na Vibo, skusal pa bom vsaj
v grobem nanizati nekaj vzro-
kov in pomanjkljivosti takrat-
nega filmskega naérta. Pred-
vsem so se v teh letih spre-
minjali  instrumenti delitve
sredstev filmskega sklada, na
drugi strani pa sredstva niso
naraséala v tolikinj meri, da
bi omogeéila veéjo proizvod-
njo. Poveéanje je bilo namreé
le toliksno, da je pokrivalo
obéuten porast proizvodnih
strodkov. Zato se je Stevilo
vsako leto posnetih celoveder-

nih filmov celo zmanjsevalo.
Izkazalo se je torej, da takien
naért razvoja ni ustrezen in

popoln. Manjka predvsem
opredelitev virov za poveéa-
nje skladovih sredstev in
moznosti  proizvodnje brez
udelezbe sredstev filmskega
sklada. Ce je namreé osnovni
namen sklada le pospeSevati
proizvodnjo in je ne v celoti
vzdrievati, potem seveda pade
doloéena odgovornost za film-
ski program tudj na filmska
podjetja in na njihovo iznajd-
ljivost ter sposobnost pri
iskanju koproducentov, dodat-
nih sredstev in konéno sne-
manja tak3nih filmov, ki bodo
v resnici komercialni.

Tudi zaradi tega je prislo
letos do zastoja v slovenski
filmski proizvodnji, Pisemo
namreé ie september in letos-
nja proizvodnja celoveiernih
filmov se Se ni pricela. Spre-
menjeni pogoji financiranja
so slovenska podjetja, pred-
vsem Vibo, naili povsem ne-
pripravljene.

Nesmiselno je bilo tudi dolo-
¢anje Zanrov, ki naj bi bili
zastopani v doloéenem obdob-
ju v slovenski kinematografiji.
Glede na 3ibko zaledje je
namreé skorajda nemogode
priéakovati, da bi lahko po-
sneli filme prav vseh Zzanrov.
To bi bilo uresniéljivo edino
v primeru, ¢e bi pri spreje-
manju projektov odstopali od
kriterija kvalitetnosti.

Namesto tega pa bi moral

program obsegati kadrovsko
bogatenje slovenske proizvod-
nje; v mislih imam nepresta-
no vkljuéevanje novih ustvar-
jalcev. — torej dajanje moz-
nosti vsakomur, ki nekaj obe-
ta. Seveda bi bilo pri tem ve-
liko tveganja, vendar ne ve-
liko vedjega, kot je tudi sedaj
obi¢ajno v slovenskem filmu.
Saj je znano, da je zanimivost
neke kinematografije odvisna
predvsem od njene sveiine.
Za zakljuéek lahko wugotovim
edino to, da je bil med dru-
gimi neprimerno zastavljen
program eden izmed vzrokov
za sedaj Ze prav akutno stag-
niranje slovenskega filma. Po-
vsem jasno je, da v tem tre-
nutku zelo potrebujemo stro-
kovno  zastavljen program
razvoja slovenskega filma. Gre
namre¢ za problem smotrnega
usmerjanja razvoja, za take
vrste delovanje vseh dejavni-
kov nade kinematografije, ki
bo takfen razvej omogoéalo,
in konZno za zagotovitev neke
trdnejie in svetlejie perspek-
tive za vse, ki se in bi se
zeleli na Slovenskem ukvarjati
s filmom.
Pa Se to, takien program ne
more biti plod interesov le
nekaterih, saj je filmsko
udejstvovanje konéno SirSe
druibeno pomembno in je
tudi zaradi tega, éeprav mor-
da ne najbolj ustrezno, za-
$iteno.

MATIJAZ ZAJEC

kinematografije

let
zagrebske
kinoteke

Oktobra je Zagrebska ki-
noteka slavila svojo dvaj-
setletnico. Slovesnost je
bila v drugi dvorani, saj
so morali v Zagrebu kino-
teko 1963. leta zapreti,
ker je bila zgradba nepri-
merna za filmske obiske.
Ob dvajsetletnici so go-
stom pokazali priblizno
deset arhivskih filmov, za
katere so bili mnogi pre-
pri¢ani, da so izgubljeni
ali uniéeni. Tako so si
gostje lahko ogledali film
Franje Lediéa, filmskega
reziserja, knjizevnika, sce-
narista in lastnika prvega
filmskega ateljeja na Hr-
vatkem DOBRODELNICA

293



ali je nas fi_Im res samo
crn? in-ali je sploh ¢rn?

Pred kratkim, dvajsetega no-
vembra letos, je komisija
Predsedstva Zveze komunistov
Jugoslavije za kulturo sklicala
Posvetovanje o problemih ju-
goslovanske  kinematografije.
Posebna delovna skupina pod
vodstvom DuZana Vukotiéa,
imetnika edinega ameriskega
Oskarja pri nas, je pregledala
stevilne probleme in sedanji
pelozaj jugoslovanske kinema-
tografije. To je bila tudi osno-
va za posvetovanje, ki so se ga
udelezili 3tevilni filmski, poli-
tiéni in kulturni delavei. Sest-
urno razpravljanje je minilo v
znamenju dialoga, polnega de-
mokratiéne tolerance, kakor
je poudaril predsednik komi-
sije Avdo Humo.

V zadnjih dveh treh letih se
je jugoslovanski film vzpel v
vrh evropske ustvarjalne mi-
selnosti: s sabo je prinagal
odkrito, svobodne in izvirno
razmiiljanje o Jugoslaviji kot
o moderni in mladi druzbi ter
o Jugoslovanih, kot o druibe-
no in sociolofko determinira-

2

nih ljudeh. Filmski kritiki so
NOVEM jugoslovanskem fil-
pisali o tem pojavu kot o
mu, kot o filmu s specifi¢ni-
mi psiholoskimi, filozofskimi
in moralnimi strukturami. Po-
guma jugoslovanskega filma
pa ne smemo vrednotiti samo
kot uspeh posameznih ustvar-
jalcev, ki so se s talentom
prebili iz sive ustvarjalne ano-
nimnosti in si pridobili pri-
vrience pri gledalcih, doma-
¢ih in tujih filmskih kritikih:
pogum v nasi filmski misel-
nosti je Ze rezultat demokra-
ticnega vrednotenja filma pri
nas. Saj je prav druiba s svo-
jimi Stevilnimi kulturnimi or-
gani in organizacijami omogo-
ila izreden razvoj in vzpon
nasega filma, ko mu je ne-
nehno dajala denar za vse
vecje in cedalje zahtevnejse
filmske naérte.

Od prvih filmov, ki sodijo pod
skupni imenovalec NOVI JU-
GOSLOVANSKI FILM, omeni-
mo samo film Bostjana Hlad-
nika PLES V DEZJU in filma

Aleksandra Petrovica DVA in
DNEVI, v katerih so glavni
junaki sicer nosilci subjektiv-
nega zivljenja, toda Se vedno
brez socioloskega ozadja, tako
da bi bili lahko to tudi junaki
iz kakine druge deiele. Tem
trem filmom so se kmalu pri-
druzili Se beograjski filmski
amaterji — Pavlovié, Babac,
pred kratkim umrli Rakonjac,
Lazi¢ in Makavejev — ter dali
domaéi filmski proizvodnji
bolj Zivljenjsko in konkretnej-
$o podobo. V teh filmih je éu-
titi izredno plastiénost Ziv-
ljenjskih zgodb, kakrinih so
polna srbska mesta in s ka-
kakrsnimi se lahko pona3ajo
skoraj vse prestolnice sveta:
reZiserjem ne gre za estetizi-
ranje, marveé za realizem,
zato se nam véasih zdi, ko
da gledamo Zivljenje, obrob-
ljeno s é&rnim okvirjem. Dru-
gaéni so zagrebiki ustvarjalci:
njim gre predvsem za estet-
sko formo izpovedali misli.
Filma se lotevajo kot filozof-
ske izpovedi, kjer ni ni&¢ kon-
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Brane Somen

kretnega in dokonénega: ju-
nak vstopi, Zivi pred nami in
odide; pusti nas same, da raz-
misljamo o lastnih, eksistené-
nih stvareh. Dragoceni so 3e
uspehi sarajevske dokumen-
tarne fole, morda 3e vase za-
prt, hermetiéno hladen svet
Matjaza Klop&ia in program-
ski nacionalni opus makedon-
skega reZiserja Branka Gapa.
To so namre danes koordi-
nate, v katerih se giblje izred-
no Ziva, mnogostranska jugo-
slovanska filmska misel. Na
leto¥njem festivalu jugoslovan-
skega filma v Pulju pa je
prisla na povrije oznaka za
na$ film: da namreé prevla-
dujejo tako imenovani »&rni
filmi«. Bilo je precej vrode
krvi, nasprotujoéih si izjav in
predvsem nepravilnih analiz
»érnine« v nasih  filmih.
Predvsem je sporen pridevnik
»érn« v nadi filmski polemiki:
nikakor namreé ne gre za
érne filme, marve® samo za
érn prikaz »érne realizacije«
naSe stvarnosti. Rezultati te
»érnine« pa niso samo avtor-
ska razmisljanja, marveé so
problemi globlji. Na%i filmi
so skoraj vsi, razen tistih, ki
obdelujejo narodnoosvobodilni
boj ali kaine zgodovinske in
literarne teme: MONOLOGI
ustvarjalcev in v izjemnih pri-
merih tudi DISKUSIJA s stvar-
nostjo. To je razumljivo: film
je postal pri nas AVTORSKA
izpoved, skoraj vedno zozena
na kak3no anekdoto, na ohlap-
no zgodbo s skonstruirano dra-
maturgijo. Ali, kakor je pred
kratkim ocenil novi film po
svetu italijanski reZiser Vis-
conti: mladi reziserji nimajo
poguma, da bi se lotili irokih
tem. Ne trudijo se, nimajo
sape, talenta ali energije. Do-
dajmo: nimajo profesionaliz-
ma, zato se je v njihove filme
naselila 3pekvlacija, ki je ne-
opazno izrinila iz filma —
umetnost. Vse to velja tudi za
naso kinematografijo, ne le za
italijansko. Te pomanjkljivosti
so bile poglavitni vzrok za
beograjski pogovor, na kate-
rem so navzoéi komunisti ugo-
tovili e druge, dovolj zaplete-
ne mehanizme v filmski pro-
izvodnji.

Mi Ze vedno nimamo filmske-
ga zakona, da bi uredil neke

medsebojne odnose okrog fil-
ma kot umetnosti in industri-
je. V driavi imamo Ze enain-
trideset filmskih producentov
ter Stiriindvajset distribucij-
skih podjetij. Glede na to, da
uvozimo vsako leto priblizno
400 tujih filmov pa domaéi
film, ki je glede na tuje &e-
dalje manj zasiten, zgublja
gledalce. Marsikateri filmski
producent dela filme stihijsko
in brez vsakrinih ambicij. To-
da tisto, kar je bilo pri po-
govoru histveno, je zajelo pro-
blem, kakino je stalif¢e drui-
be, ko je film kriti¢en do nje
in kakina naj bi bila v tem
primeru reakcije druibe na
kritiko filma. Vprasanje je
zastavil beograjski kritik Slo-
bodan Novakovi¢, Oskar Davi-
éo pa mu je odgovoril, da je
sicer nastopil &as demistifika-
cije, da pa bi filmski reZiserji
morali vedeti, da je demisti-
fikacija revolucije zelo deli-
katna. Kritik Milutin Coli¢ pa
je k temu dodal, da so si za-
govorniki avtorskega filma re-

zervirali zase vse, kar ustreza
njihovi doloéeni shemi in da
je samo ta sposoben »pred-
stavljati« Zivljenje. Tak3ne
kritiéne pavializacije pa samec
podaljsujejo slepo ulico, v ka-
teri se je znadel funkciona-
lizem domadega filma. Posve-
tovanje v Beogradu se ni kon-
éalo z nobenimi navodili, 3e
manj s kakrinimi koli ukrepi,
ostalo pa je jasno, da je po-
stal film preveé¢ zapleteno in
zanemarjeno druibeno podro¢-
je v nasem celotnem ustvar-
janju. Demokratiéni sistem
nase druibene ureditve je paé
tak, da je pustil filmskim
delavcem proste roke, lastne
pobude pri ustvarjanju in ures-
niéevanju posameznih film-
skih nagrtov. Za film se v pre-
teklosti ni nihie posebej za-
nimal pa naj je pri tem Zlo
za republiske sklade ali
za kakine druge republiske
in zvezne organe. Stihijsko
ustvarjanje je vneslo v vred-
notenje filma vrsto novih pro-
blemov in zdaj, ko so se z
njimi soo€ili ustrezni politi¢ni
funkcionarji in organi, bo mo-
nje svojo ustrezno funkcijo in
ral tudi film dobiti v prihod-
mesto v miselnem razvoju
nasega SirSega kulturnega pro-
stora. Kajti, &ée bi se Ze prej
spoznali s problematike in
vsebino jugoslovanskih filmov,
bi bila posvetovanja o tej
temi odveé, tako pa je bilo
takino srecanje filmskih de-
laveev s politiénimi in kultur-
nimi delavci - komunisti  po-
trebno. Seveda pa Zesturna
analiza ni mogla do kraja raz-
Cistiti nasprotij znotraj nase
kinematografije: ta pa so idej.
ne narave in ne v kak$nih dru-
gih, manj pomembnih, vzpo-
rednih stvareh, ki jih sleher-
ni film paé prinada s seboj.
Ugotovitev »pravega stanja
stvari« bo najbri prispevala k
veéji resnobi in odgovornosti
za vse, kar bodo filmski
ustvarjalci v prihodnje dela-
li, saj je film izredno moéno
propagandno in komunikacij-
sko sredstvo v rokah tistega,
ki se tega zaveda. Prav zato
zelimo nasemu filmu e
hitrejsi razvej in jasnejio
umetnitko govorico, ki bo
znala poglobljeno izpovedati
resnico o nasi duhovni moéi.
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muzikanti
in

dragan
zZaric

Jugoslovanski televizijski
gledalci so lahko v televi-
zijski seriji MUZIKANTI
v reziji Dragoslava Lazida
spoznali poleg Milana Sar-
doda in Janatka 3e Dra-
gana Zari¢a oziroma »le-
pega Caneta«. Za film ga
je odkril Dragoslav Lazi¢
ter mu pred leti ponudil
vloego v svojem kratkem
filmu MLADOST-NOROST,
Bora Draskovié pa mu je
ponudil eno izmed petih
fantovskih vleg v HORO-
SKOPU. Zdaj, ko je poleg
starej3ih dveh igralcev po-
stal tudi sam priljubljen,
se rad pohvali, kako je po
naklju&ju pridel na televi-
zijo in do najbolj gledane
oddaje v sezoni. »Ko sta
scenarist Zika Lazié in re-
Ziser Dragoslav Lazié kro-
jila Canetovo vlogo, sta
mislila na Mijo Aleksida.
Toda kmalu sta ugotovila,
da bi bil ta igralec preveé
»mocan« in da bi ga osta-
la dva tefko izrinila iz
»prvega planac. Poleg
vseh simpatij do Aleksiéa
je vseeno bolje, da se je
v vlogi harmonikarja po-
javil nov obraz — moja
malenkost.« Dragan Zari¢
ima prav: Ceprav je nje-
gova vloga malenkostna,
ni malenkost nastopati ob
Janicijevicu in Sardodu, ki
sta res velika umetnika
malega zaslona.
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Videti Orsona Wellesa pri
snemanju je posebno do-
Zivetje, ki ga je tezko
predstaviti s priloznost-
nim zapisom. To neprica-
kovano sreéo sem imel
septembra v Benetkah, ko
sem se kot vsak dan pri-
peljal na San Giorgio.
Tam so bila namreé pre-
davanja gledalitko-zgodo-
vinskega seminarja. Prav
na ploséadi pred cerkvijo
se je mudila malostevilna
filmska ekipa s statisti.
Med njimi se je sprehajal
mozZakar v modri srajci in
prevelikih sivih hlaéah,
kadil cigaro in govoril
angle$ko. Sedaj ni bilo
nobenega dvoma veé. To
je Orson Welles.

Cez pol ure sem se vrnil
s fotoaparatom in tedaj je
bil Ze maskiran v Bene-
Skega trgovca. Statisti, ob-
le€eni v beneska karneval-
ska obladila s slikovitimi
maskami, so povedali, da
shema za amerisko televi-
zijo in sicer v dologenih
veéjih mestih po en znaéi-
len prizor. Za Benetke si
je izbral znane izpoved
preganjanega Zida Shylo-
cka. (Il dej., 1. prizor.)
Govoriti s slavnim umet-
nikom ni bilo mogoée. Bil
je Ze sredi dela. Ponavljal
je besedilo, vsake toliko
casa pogledal, ée je maska

tekst
in fotografije
janez povse

v redu, pa se spet pozani-
mal za poloZaj kamere. V
vsem nastopu je najbolj
impresioniralo  popolno-
ma nezvezdnisko obnasa-
nje, v katerem ni bilo
mogoce odkriti niti prikri-
tega veselja, da ga opazu-
je toliko nepoklicanih gle-
dalcev. Paé pa je Welle-
sova sugestivnost v nepo-
srednem kontaktu Se groz-
ljivejSa kot na filmskem
platnu. Vsa njegova zna-
na, skoraj temaéna erup-
tivnost, sicer ves €as kot
na silo obvladana, v res-
nici pa najbolj opazna
prav zaradi nekam mrtve-
ga izraza in €udne mlaha-
vo monumentalne drie,
vzbuja stalen obZutek po-
tencialnega izbruha, ki bo
uniéil vse, kar je trenutno
v bliZini.

Malostevilna ekipa s sne-
malcem, ki ni bil nihée
drug kot na¥ Tomislav
Pinter, tonskim snemal-
cem, tajnico reZije, ma-

skerko in organizatorjem
snemanja oziroma vodjo
statistov je pod Welleso-
vim vodstvom uperabljala
takine filmske trike, ki bi
se skladali s siromasnim
amaterskim filmom. Iz
dveh lat in belega platna
na mestu samem sestav-
ljen pano je odbijal soné-
no svetlobo, v prizoru, ki
je na sliki, pa je igralec
s hrbtom proti kameri
sam uravnaval mikrofon.
Kljub temu da je Welles
ves &as ponavljal tekst, so
mu na velike bele pole
napisali, ali pa si je sam
napisal nekatera mesta,
kot so nastevanje in iztoc-
nice, pri ¢emer so bile ob
teh tekstovnih markacijah
razne puséice in klicaji.
Za kamero so mu potem
neslisno prisepetavali in
treba je priznati, da ni
bilo niti enkrat samkrat
v dveh urah in pol opaziti,
kdaj in kako je Welles
lovil ne dovolj utrjene iz-
tocnice.

Najzanimivejse je bilo sle-
diti stopnjevanje igralske-
ga izraza. Monolog je po-
snel v razliénih planih
vzdriema najmanj deset-
krat in mogoée je reéi, da
je bila interpretacija ved-
no zanimivejsa. V zaéetku
je zvenel monolog nekoli-
ko recitacijsko, pozneje
pa je Welles v premorih
utrjeval ravno tista mesta,
ki so bila kasneje najza-
nimivej$a. Vedno veé je
bilo v njem ponizanega
éloveskega ponosa in ved-
no ve¢ je bilo nevsiljivega
apela na éloveénost. Wel-
les je pri tej poglobitvi
izhajal iz stavka: »l am a
Jew .. .« (»Zid sem .. ),
ki je najprej zvenel agre-



srefanje z orsonom w

dimo najega snemalca Tomislava Pinterja
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ORSON WELLES med snemanjem, na fotografiji spoda

sivno, pozneje pa vedno
bolj skromno in poniino,
tudi sam razmisljajog, za-
kaj naj bi bilo to nekaj
tako groznega, da ga sa-
mo zaradi te resnice pre-
ganjajo.

Neverjetna je tudi njego-
va koncentracija. Pri nje-
govi igri ima gledalec oh-
¢utek, da prihaja nena-
vadna sila iz najveéjih
globin nagona in podza-
vesti, kjer je Ze vse kao-
ti¢no, neobvladano in za-
to usodno. Welles kot da
prislutkuje tem notranjim
viharjem in pretresom in
od tod »premori« v nje-
govi igri in z njimi najsu-
gestivnejsi trenutki. Rado-
vedni gledalci so se posta-
vili za kamero in misleg,
da je filmsko snemanje
igratkanje, ki na lahek
naéin prinasa slavo, ves
Zas skakali sem in tja in
iskali najbolje zorne kote
za svoje fotografske in
filmske posnetke. Dvakrat
ali trikrat je Welles pre-
nehal igrati in je prosil
navzofe, naj se ne premi-
kajo toliko, sicer pa je
mirno prenasal ves diren-
daj, ki se je po vsaki
proénji kmalu spet pono-
vil.

Po konéanem snemanju je
bil zelo razpolozen, na ve-
liko je dajal avtograme,
za katere je bil prej pre-
cej slabo dostopen, potem
pa sedel na posebno bar-
ko in se odpeljal na ko-
silo. Mnogi smo ostali brez
njegovih odgovorov na
itevilna vpra%anja, vendar
zadovoljni, da smo ga vi-
deli pri delu, kjer je pat
na najbolj neposreden na-
éin mogoée spoznati &lo-
veka in umetnika.



I. KRITIKA ALl KLIC PO RESNICI

Preden si se zafel ukvar-
jati s filmsko reZijo, si
dolge pisal filmske kriti-
ke. Kaj te je takrat pose-
bej privlaéilo k delom pe-
sameznih avtorjev, kaks-
no je bilo v tem obdobju
odpora, boja in ljubezni
za neko vizijo filma tvoje
primarno interesno pod-
rocje?

Predvsem moram nekoliko popraviti
vpradanje: nisem se ukvarjal s film-
sko kritiko (& pojmujemo filmsko
kritiko v oZjem smislu besede),
pisal sem le od &asa do &asa, spora-
di¢no. Ce se sedaj povrnem k tek-
stom, napisanim pred desetimi leti,
potem moram ugotoviti, da sem se
tistikrat nagibal k abstraktnemu ali
polabstraktnemu teoretiziranju in
sem na film gledal kot na fenomen
stvarnosti. Konkretnih tekstov o
konkretnih filmih je manj, &eprav
mi tudi to podroje ni ostalo tuje.
In prav zavoljo tega, ker se je moje
zanimanje vezalo predvsem na teo-
rijo, in ne na prakso, na ideje, in
ne na dela, so tudi moje kritike v
dologenem smislu predstavljale te
njo, da bi se teorija in pojmovanja,
ki sem jih v tistem trenutku zasto-
pal, konkretizirale.

Zato bi odgovor na vpradanje zadel
pri poizkusu, da predvsem — ¢&e je
to sploh mogoée — najprej defini-
ram, kaj mi je takrat film pomenil,
in Zele nato, kaj mi je pomenila
kritika.

Z ene strani me je tistikrat draZil
in nerviral deskriptivni film. Z dru-
ge strani pa me je stra$no begala
misel, kaj film sploh je, kaj je
umetnost filma, in poskufal sem
najti odgovor na to vpra%anje: ali
je filmska umetnost nekaj specifié-
nega in samosvojega, ali pa je film
na neki na&in kriZanec, drugoraz-
redna umetnost v odnosu, na pri-
mer, do literature, v tistem smislu,
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revolucija je sad bioloske

revolucija je anarhisticno

razgovor z Zivojinom pavloviiem

v kakrinem razumemo odnos med
slikarstvom 1in gobelinom. Vsi ve-
mo, cla sta gobelin in tapiserija
uporabno slikarstvo, in vpragal sem
se: mar ni tudi film uporabna lite-
ratura ali uporabno gledalidé¢e? Po-
skusal sem to dokazati, vendar bolj
zaradi ljubezni in s pomoéjo ljubez-
ni do filma kot pa zavoljo diste
teoreti¢ne definiranosti svojega od-
nosa do tega fenomena — namreg,
da je film avtohtona umetnost —
in vsi napori razliénih teoretikov,
od nastanka filma pa do danes, ki
so trdili, da je film vendarle drugo-
razredna umetnost, so me spravljali
v bes, ker sem bil prepri¢an, da
clovek, ki ima film rad, ne more
tako misliti.

V tem precej abstraktnem pribliZe-
vanju filmu sem, i$¢oé odgovore na
svoje dileme, zaslutil nekatera pod-
ro¢ja filmskega ustvarjanja, ki so
se mi zazdela zelo zanimiva. V svo-
jih prvih tekstih sem se pod vpli-
vom eisensteinovskih izkudenj zelo
zanimal za vpra$anja montaze. Ti
teksti so govorili o vlogi in pomenu
montaze v filmu predvsem kot ele-
menta, ki skuSa oddvojiti &sti film
od njegovega deskriptivnega suro-
gata. Tak3ni napori se mi danes
zdijo precej sme¥ni in jalovi, ven-
dar pa od tod izvira nekaj, kar si-
cer najbrz za druge avtorje ni tako
vazno, za mene pa zelo. Po eni
strani sem prisel do spoznanja, da
tisto, kar se v filmu imenuje »glav-
ni junak«, ni ravno tako pomemb-

no, po drugi strani pa sem — in
to je zame pomembnejSe — odkril
vlogo drasti¢nega ¥oka, drasti¢nega
udarca, ki ga je Eisenstein v svoji
teoriji o montazi atrakcij definiral
na povsem drug nacin in posku3al
to v svojih prvih filmih tudi ustva-
riti. Oplajal sem se s tistim, kar je
uspelo Luisu Bunuelu v njegovih
filmih. Pojasnitev te volje, te moéi,

tega, kar zmore samo film — ko-
likor mi je do danes to uspelo spo-
znati — te surovosti, drasti¢nosti,

Zivljenjskega podatka, ki je nezaZe-
len, to je tisto, kar se mi 3e danes
zdi zanimivo v tekstih, ki sem jih
svoj Cas pisal. Tako, v svetlobi vse-
ga tega bi bilo treba gledati na
tisto, kar bi se lahko imenovalo
moje delovanje v filmski kritiki.
Seveda s ponovno pripombo, da
sem manj pisal zavoljo ljubezni ali
sovraStva do konkretnih filmov in
ved zavoljo tega, ker sem v posa-
meznih stvaritvah nasel elemente za
dokazovanje ali za zanikovanje teo-
rij o filmu, najsi je bilo govora o
teorijah, ki sem jih takrat zastopal,
ali pa o teorijah, ki so bile takrat
v modi, meni pa niso bile viec.

Kako danes po izkusnjah
z nekaj filmi gledas na te
tekste? Kaj je neposredno
rezisersko delo demanti-
ralo in kaj potrdilo? Ka-
ke bi na primer danes
ocenil tekste, kot so Poe-
zija surovosti ali Meril:



ti lahko ti teksti pri delu
koristijo? Ali ti lahko na-
sploh praktiéno koristi
kateri izmed é&lankov iz
revij Danas, Film danas,
Razlozi, Gledista...?

Prav ta dva teksta — Poezija suro-
vosti in Meri! — sta v nekem smislu
sinonima mojih tedanjih in nemara
tudi mojih sedanjih pojmovanj o
filmu.

Ce je Ze omenjena revija Danas, v
kateri sem v najvedji meri konkre-
tiziral svoje teoreti¢ne razlage o fil-
mu skozi kritiko ali prek tekstov,
pisanih ob doloéenih pojavih v nasi
kinematografiji — bi bilo po mo-
jem mnenju treba poudariti, da je
bil vrogi in razbeljeni &as kriti¢ne
prakse in nadih teoreti¢nih ambicij
predvsem plod stanja v domaéem
filmu. Z ene strani — velika in
nora ljubezen do filma. Z druge
strani nemogoca situacija, v kateri
se je tedaj nahajal jugoslovanski
film, njegova resni¢no nezanimiva,
minorna, dirigirana in siva atmos-
fera. Prav zares, ¢e se danes ¢lovek
zamisli v tisti ¢as, potem lahko ra-
zume, da je vse, kar je storila sku-
pina okoli revije Danas in skupine
Se nekaterih casopisov in revij,
bil samo krik za resnico. Ker je v
filmu prav tako vaZno, kako se
nekaj pove, kakor tisto, kaj se
pove, smo menili, da je potrebno
bojevati se prvenstveno za tisto,
»kako se pove«, ne zanemarjajod
pa pri tem — jasno — tistega, o
c¢emer se govori. Danes so stvari
precej drugade. Danes se ¢&lovek,
ki se postavi pred kamero in zale-
nja svoj prvi film, zaveda, da prava
kritika ne bo govorila o tem, & mu
je uspelo lepo in normalno povedati
vsebino svojega filma. Ve, da mu
mora bili film popolnoma jasen in
Citljiv, da »abeceda« obsega Ze sa-
mo dejanje snemanja in realizacije.
Po vsem tem danes, ko imamo v
nasem filmu dostojne in celo zani-
mive rezultate v okviru svetovnih

filmskih strujanj, bi se tisto, za-
voljo &esar smo se bojevali mi in
o &emer smo pisali kot o stvarnih
rezultatih (na primer o Hladniku
ali o prvih filmih SaSe Petrovica),
ne moglo ve& ponovno zgoditi. Da-
nes namre¢ — spomnimo se samo
primerov nekaterih reZiserjev, ki so
nedavno stopili pred javnost ali pa
bodo to pravkar storili, kot na pri-
mer: Cengié, Kadijevi¢, Zilnik ali
Draskovié¢ — nihée niti za trenutek
ne pomisli, da bi bilo nemara dobro
ali celo potrebno pisati, kako re-
Ziserji svoje zgodbe pripovedujejo.
Ne. Danes se razgovarjamo o tem,
kaj je ta film povedal ali kaj je
hotel povedati.

Menim, da so to bistvene razlike
med tistim obdobjem, ko se je bo-
jevalo za film kot za nadin govora
in med danasnjim c¢asom, ko se
govori o tem, v kolikini meri
se je posamezni film uveljavil na
filozofskem, eti€nem ali estetskem
podrocju.

Kaj mislis o sedanjem tre-
nutku nase kritike? Me-
nis, da je njeno spremlja-
nje filmov in pojavov v
kinematografiji na dovolj
strokovni ravni in dovolj
eti¢no odlocujoée, da bho
lahko Se vnaprej pozitivho
sodelovala v rasti jugoslo-
vanske filmske umetno-
sti? Se ti ne zdi &udno,
da so predstavniki tvoje
generacije filmskih kriti-
kov odstopili v trenutku,
ko so bile v praksi realizi-
rane njihove ideje, ali
pa so presli med avtorje,
— naslednja generacija
pa ne samo da nima po-
membnih idej, ampak na-
mesto med avtorje vse
bolj mnoZiéno stopa v vr-
ste filmske birokracije?

Zdi se mi, da je tu govora o obsta-
janju ali neobstajanju idealov. To,

kar imenujemo rezultat jugoslovan-
skega filma, je v resnici potrditev
idealov, za katere se je bojevala
kriticna generacija pred desetimi
leti. Zgodilo pa se je nekaj zanimi-
vega: medtem ko so se takrat kri-
tiki bojevali za film, ki ga ni bilo,
je bila filmska kritika superiorna,
avantgardna v odnosu do jugoslo-
vanskega filma. Zdaj so se odnosi
spremenili in jugoslovanski film je
superiornejsi od kritike. Kritika, ki
je zdaj aktivna, je ostala brez svo-
jega ideala, ali bolje reéeno, ni ga
nasla: ni dozorela do svojega ideala,
v imenu katerega bi negirala ali
podpirala tisto, kar nastaja. Je v
poziciji opazovalca in se pojavlja v
vlogi tistega, ki ocenjuje pojave.
Zategadelj se mi zdi, da kritika da-
nes nima tistega cara, kot ga je
imela v&asih. Seveda mislim ob
vsem tem vendar na tisto pravo kri-
tiko, kritiko iz strasti in razburje-
nja zaradi fenomena filma. Kajti ne
smemo pozabiti, da imamo 3e ve-
dno sivi tok tekoe modne kritike,
katero predstavljajo ljudje, ki so
zaceli pisati takoj po vojni najprej
o filmih SLAVICA in TO LJUDSTVO
BO ZIVELO, pisali v ¢asu, ko je sne-
mal HanZekovié¢ pa tudi v &asu, ko
se je pojavil Bulaji¢ in 3e, ko je bil
Branko Bauer in zopet, ko je startal
Sasa Petrovié in tudi %e, ko smo
prisli Makavejev, Miéa Popovi¢ in
jaz, in nazadnje, ko prihajajo Zilnik
in Draskovié. Vedno pisejo. Vedno
so sposobni najti odliéne filme.

Midva pa sva posku3ala govoriti o
goreénezih, ne o uradnikih, mar ne?
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Il. PISATEL) IN REZISER ALl:
KAKO SE ODPOCITI OD FILMA
Z USTVARJANJEM LITERATURE

Studiral si slikarstvo, ak-
tivno pises, snemai fil-
me ... Mar to pomeni, da
ti film kot sredstvo izra-
Zanja ne zadostuje, in, na
drugi strani, zakaj ti je
prav film primarno sred-
stvo izrazanja?

Ljudje mi pripisujejo razlicne de-
javnosti, vendar to ni povsem toéno.
Res je, da sem Studiral slikarstvo,
vendar se s slikanjem ne ukvarjam.
Ukvarjam se s pisanjem proze in z
delom pri filmu.

Najbrz mi je samo na videz film
primernej$i od pisanja: film je
umetnost, ki je danes v modi, tako
kot je bila v modi opera v XIX. sto-
letju. To, kar sem tukaj ustvaril,
to, kar sem — morda — dosegel,
privladi zavoljo te mode veéjo po-
zornost kot pa pisana beseda, ki je
danes v nekem smislu v outu. Rad
imam film. Z njim se ukvarjam za-
to, ker ima, ne glede na to, da je
sdmo snemanje zelo tezko, utrud-
ljivo in ubijajoge delo, dologen &ar
ki nastaja v kontaktu z drugimi
ljudmi, ob zdruZenih razumskih in
manuelnih naporih, skozj akcijo te-
lesa in duha.

Pisati pa pomeni sedeti popolnoma
sam in loden od ostalih, v situaciji,
kjer si kralj in poraZenec, kjer zma-
gujes in pada$, kjer sam sebe rusis
in dvigujes. Ne bi mogel redi, kateri
izmed teh dveh dejavnosti intimno
dajem prednost, vendar me malce
preseneca, da se to vpra$anje sploh
postavlja tako pogosto. Verjetno za-
voljo tega, ker pozabljajo, kako so
v prejinjih casih pisatelji Zeleli vi-
zualizirati svojo fantazijo in da so,
ker film 3e ni bil izmigljen, pisali
drame. Tisto, kar pifem, ali tisto,
o ¢emer sanjam, mi v zavesti v&asih
postaja bolj intenzivno, ¢e to opa-
zujem v slikovno-akcijskem smislu,
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nato pa to poskuSam realizirati v
filmu. Tisto pa, kar je filmu nedo-
stopno, kar se ponavadi imenuje
notranja vsebina Zivljenja, prepu-
$¢am literaturi, prepus¢am papirju.
Z ozirom na to, da so pri nas moz-
nosti za delo zelo omejene in da
lahko ¢lovek v najboljsem primeru
realizira en film letno, imam dovolj
casa, da se lahko ukvarjam z eno
in drugo dejavnostjo, ker si ob eni
odpoéivam od druge in obratno. Mi-
slim, da bi bilo hipokrizijsko skri-
vati, da mi film omogoda materi-
alno eksistenco in neodvisnost za
literarno delo, kajti pri nas je mo-
rebiti samo pet, 3est pisateljev, ki
lahko Zive od svojega literarnega
dela, medtem ko se vsi drugi v
glavnem ukvarjajo z uradnitko de-
javnostjo. Jaz sem na boljSem to-
liko, ker se, pi%oé, ostrim za film,
ko pa snemam film, si s tem omo-
go¢am, da piSem v ¢asu, ko ne sne-
mam.

Ceprav si pisatelj, do da-
nes Se nisi posnel niti ene-
ga filma po lastnem sce-
nariju. Bilo bi zanimivo
vedeti, zakaj se zateka$ k
tekstom drugih avtorjev,
kakor tudi to, na kak3en
naéin asimiliras te tekste
kot pisatelj prej, preden
njihovo filmsko izvrSitev
prevzame reZiserski del
tvoje osebnosti.

Ni toéno, da doslej $e nisem napisal
scenarija za svoj film: ZIVE VODE
sem napisal v sodelovanju z Olgo
Vujadinovié, scenarij za epizodo
MESTO pa sem napisal sam, tudi
po Dvojniku Fjodora Mihajlovi¢a
Dostojevskega sem sam napisal sce-
narij za film SOVRAZNIK. Tudi:
adaptiral sem scenarij za filme VR-
NITEV, PREBUJANJE PODGAN in
KO BOM MRTEV IN BEL, in kon&no
sem po neki pripovedki Antonija
Isakovi¢a in po nekih mojih pripo-
vedkah iz zbirke Vijugava reka

napisal scenarij za film ZASEDA.
Za kaj pravzaprav gre: zelo slabo
se pocutim, medtem ko pisem sce-
narij. Zato, ker mi je vedno Zal, da
ne pidem romana. Gre torej za po-
vsem enostavne razloge. Drugié: ko
pisem scenarij, se precej izpraznim
in izérpam nekak3en naboj fanta-
zije, ker se tu praznim kot pisec in
potrebujem precej &asa, da se lahko
vrnem k tekstu in da ga lahko
obravnavam ¢&isto filmsko, to je z
reziserskega stali¢a. Zategadelj tu-
je tekste — in v glavnem delam po
tekstih istih avtorjev (Mihié-Kozo-
mara), kolikor so moZni sproziti
mojo fantazijo, ¢e me prisilijo, da
jih sprejmem kot svoje — reZiram,
kot da bi jih sam napisal.

Rekel si, da so pisatelji
vedno Zeleli vizvalizirati
svojo fantazijo in da so
zato pisali drame, nato pa
si rekel, da ti je, medtem
ko pises scenarij, zal, da
ne pise$ romana. Zakaj po-
temtakem ne vizualiziras
Ze napisanih romanov, za-
kaj iz njih ne napravis fil-
mov? Na primer: ali mor-
da vidi5 roman Lutke kot
enega izmed svojih bodo-
&ih filmov?

Ne vem. Lutke se mi zdijo nepri-
kladne za film.

Toda dam ti moZen odgovor na tvo-
je vprasanje: v samem procesu mo-
jega dozorevanja kot pisca se do-
gaja, da prehajam od ekstrovertne
literature k introvertni. Precej
»krivde« za to ima tudi film. Ko
sem se zacel ukvarjati s filmom in
¢im bolj se ukvarjam z njim, dozo-
revam kot pisatelj in vse bolj razu-
mem, da je pravo mesto literature
v tistih &lovekovih medprostorih,
kamor prodre samo pisana beseda.
Ze moja prva zbirka pripovedk Vi-
jugava reka, ki je v nekem smislu
najkoncizneje pisana, ki je najbolj
»filmska«, je grajena tako, da sem



ZASEDA. ReZija Zivojin Pavlovié. Pro-
izvodnja FRZ, Beograd, 1969. Na sliki
prizor iz filma

notranja stanja ali monologe v lju-
deh pisal v kurzivu in jih jasno iz-
dvojil od tistega, kar je akcija ali
dialog. To se je nadaljevalo tudi v
mojem naslednjem tekstu, v Lut-
kah. Tudi v tem tekstu je jasna
omenjena dvojnost, ki sem jo, kot
se mi zdi, v svoji tretji knjigi zdru-
%il. Tako je v Dveh jesenskih vele-
rih pri¢lo do tega, da se akcija, zu-
nanji dogodki lomijo skozi prizmo
subjektivnega dozivljanja, skozi
prizmo notranjega doZivlja-
nja. Tako sem konéno stopil na tla
¢iste literature, kot to intimno ime-
nujem. Prj tem pa ima zasluge film.

1I. ETIKA IN ESTETIKA ALI O
VZROKIH IN POSLEDICAH

Ustvarja$ filme prav v &a-
su, ki se veze na sintagmo
»novi jugoslovanski filme.
Kaj je zate »novi jugoslo-
vanski film«? Gibanje,

strujanje, teZnja, zbir, ali
pa samo obrat v doseda-
nji praksi? Ali je »novi
jugoslovanski film« bolj
estetski ali eti¢no-kritiéni
poskus sprememb pozicij
v jugoslovanski kinemato-
grafiji?

Tezko mi je odgovoriti, ker nisem
sposoben definirati frazo »novi ju-
goslovanski film«. Posebej mi je
terko oceniti jo v lu&i svetovne ki-
nematografije. Edino, kar lahko sto-
rim, je, da ocenim tok jugoslovan-
ske kinematografije pred pojavom
»njfe in po njem.

Popolnoma mi je jasno, da »estet-
ske revolucije« ni bilo in da je ti-
sto, s ¢imer se je zalelo »eksperi-
mentiratic na podroéju oblike, bil
in ostal korak v slepo. Ko pa je
kasneje prislo do upora na pedrocju
etike, se je morda — pravim mor-
da — rodila neka nova estetika. Ti-
sto, kar je racionalno napravljenc
kot estetski napor — Hladnik, Pe-
trovi¢ in pozneje Mimica — ni od-
zvanjalo, in iz tega se ni ni¢ rodilo,
kar samo dokazuje, da je estetika
proizvod in ne hotenje.

Ce je bil to eti¢ni upor,
potem je bil zagotovo
usmerjen k rusenju mitov
neke druzbe, in Makave-
jev je na primer to v PA-
RADI povse}n eksplicitno
tudi pokazal. Po sedmih
letih so se na porusenih
mitih rodile, po Sloboda-
nu Novakoviéu, privatne
avtorske mitologije, v ka-
tere okvirih 3e danes niz
ustvarjalcev baroéno po-
navlja svoje prejsnje ide-
je. Kaj je vzrok za deka-
denco tega eticnega upora,
kaj je vzrok, da se zadr-
Zujejo na zdavnaj osvoje-
nih pozicijah. Ali obstaja
racionalna razlaga tega
stanja in ali nima Milo3
Forman prav, ko pravi, da
€e je cenzura moénejsa,
umetnik toliko natanéneje
ve, kam mora iti, in obrat-
no? Ali so os‘vojene svo-
boséine preplasile posa-
mezne avtorje »novega ju-
goslovanskega filma«?
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Pravi odgovor je v tejle resnici: to
_ je vprasanje ustvarjalnih moéi po-
sameznikov. To¢no je, da so si ne-
kateri avtorji ustvarili svoje sveto-
ve. Ne trdim, da je to napaka. Na
koncu koncev je v umetnosti vedno
tako, po tem se ustvarjalec loci od
drugega, a 3e najbolj od tretjega.
Vendar je beseda o tem, ali in v
_kolik3ni meri avtor svoj notranji
svet bogati in uporablja. Zelim redi:
kolik3na je ustvarjalna mog, kakZen
ustvarjalni naboj je v njem, da ta
svet Siri, ali pa na drugi strani: &e
je ta mo¢ usahnila, pa zdaj tisto,
kar je ustvaril, ko je Ze imel pogon-
sko gorivo, zafenja polagoma glo-
datj kot hréek, dolbsti in prezveko-
vati svoje lastno umetnisko telo. Ne
vem, vendar menim, da ta trenutek
ni primeren za definitivhe odgovo-
re; meni pa je Se teZe ¢eprav samo
posku3ati z nekak3no definicijo,
kajti aktiven sem 3e in nimam moz-
nosti vzpostaviti distanco in bolj
trezno razmisljati o tem.
Toéno je, kar je rekel Forman, &e-
prav to ni ni¢ novega, samo spom-
nimo se, kako je pel Kranjéevié:
»okovi so krila, s katerimi je mog
hitreje letetic. Vpra3anje je, v kolik-
Eni meri so ti veliki vznemirjujodi
centri zunaj umetnika in ali se
" umetnik umiri, ko se umirijo zu-
nanji potresi, ali pa so ti epicentri
spet v njem, samo da po vsem tem
manj odvisni od zunanjih povzrogi-
teljev. Na primer: Ivan Bunin je od-
li¢no pisal, dokler je bil v Rusiji,
ko je od3el v emigracijo, je pisal
slabo. Vendar, drug primer: Luis
Bunuel nosi vedno s seboj svoj
strup, kjerkoli Ze je.

Kaksne so bile tvoje film-
sko-estetske, plastigno-
formalne zahteve v prvih
filmih in kako danes gle-
da na filme TRIPTIH O
MATERUJI IN SMRTI, LA-
BIRINT, ZIVE VODE in
MESTO?
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Na to vpradanje bom bolj ugibal,
kot pa natanéno odgovoril, pred-
vsem zavoljo tega, ker nerad gle-
dam svoje filme: najve¢ dvakrat jih
gledam in sicer neposredno po tem,
ko je film dodelan. Vendar se svo-
jih prvih filmov dobro spominjam
in se jih kljub njihovi naivnosti ne
sramujem. Ti filmi so zgo¥&eni do
simbolizma. To je njihova napaka.
Ce pa upostevamo, da so bili ama-
terski in so Zeleli povedati vse na
kar se da majhnem prostoru, je bi-
lo to neizogibno. To je bila bolezen,
ki je podobna situaciji, ko otrok
spregovori in s tremi besedami po-
ve cel stavek, nam pa prepu$éa, da
v telegrafskem izrazanju odkrijemo
smisel. Nekaj pa je, zavoljo esar
trdim, da so ti filmi %e danes zani-
mivi. To je dejstvo, da vsebujejo
neprekinjeno teZnjo k vizualni eks-
presiji skozi atmosfero in skozi neki
notranji spoj med ljudmi in oko-
lijem, iz katerega raste moja ideja.
To naj bi bila skupna definicija za
te filme. V njih bomo prepoznali,
¢e bomo odstranili simbeli¢nosti, ki
sem jih uporabljal, in jih abstrahi-
rali, konstantno teznjo, da se — &e
smem pogojno uporabiti to frazo —
neko oblutenje sveta izrazi skozi
pristop k ambientu in é&loveku. V
nadaljnjem delu je priSlo do kon-
kretizacije teh obutenj, teh teZenj,
teh kalnih redi, pa me je to pripe-
ljalo do verizma kot do sredstva;
Zelim reéi, da mi verizem ni bil ni-
koli cilj, avtentiénost detajla, av-
tenti¢nost okolja, &loveka, &loveko-
ve situacije, &lovekove besede, ¢&lo-
vekove mimike je tisto, kar je ka-
sheje predlo v moje delo in kar je
nemara obogatilo osnovo, ki je pri-
sotna od mojih zaetkov pa do da-
nes in ki me sili, da skozi okolje,
atmosfero in ¢loveka, zdruZenega s
to atmosfero in s tem okoljem su-
geriram neko intimno obé&utenje
sveta.

V svojem prvem delovnem
obdobju si menil, da je

ekspresija filma predvsem
tisto, kar izvira iz monta-
Ze, in tvoja osnovna defi-
nicija tega €asa je sintag-
ma: film, to je akcija plus
montaza. Zdi se mi, da da-
nes zagovarja$ drugacne
pozicije in da vidis glav-
ni ekspresivni trenutek
filma v dogajanju znotraj
kadra, kar zopet menja
tudi samo nacelo tvoje re-
alizacije: dajati vse veéji
poudarek prizoru, delu
kamere in igralcem.
Ker sem bil zaljubljen v film in ker
sem oboZeval Eisensteina, sem mi-
slil, da je montaza v filmu vse. Ko
pa sem se osebno in brez kakr3ne-
koli profesionalne izku3nje spopa-
del s filmom in njegovimi skriv-
nostmi, sem se zapletel prav pri
montazi. Najprej sem mislil, da je
vzrok neznanje, danes pa lahko tr-
dim, da ni bil vzrok pomanjkanje '
izkusnje, ampak neprimerna meto-
da. Kajti tisto, kar je skupni ime-
novalec vseh mojih filmov, je lju-
bezen do atmosfere, okolja in &love-
ka, vsajenega v to okolje. S temi
sredstvi posredujem svoje ob&ute-
nje sveta. MontaZa prostor drobi in
s tem uniéuje atmosfero. Montaza
mi torej ni dovoljevala kompletne-
ga, zanesljivega ustvarjanja lastne
ekspresije.
Tako kot vsi zadetniki sem tudi jaz
dolgo ¢éasa begal in se muéil vse
dotlej, dokler nisem povsem sluéaj-
no odkril te zakonitosti, ko sem gle-
dal material iz filma VRNITEV, in
sicer kader, v katerem se kamera
ni premikala, scena na reki med
dvema igralcema pa je odigrana
strnjeno. Naenkrat se je med tema
dvema &lovekoma ustvaril &loveski,
normalen, pristen odnos in vse to
je bilo obkroZeno z atmosfero ledu,
vode, pustinje, ki ju je obkrozala.
In odgovor na vpradanje — kako
in kam moram iti — je bil tu. To
me je spomnilo, da je bilo tisto,



kar sem brez besed izvédel v filmu
ZIVE VODE, v resnici moj lastni
notranji filmski svet, ekspresija, ki
jo moram uporabljati in s pomoéjo
katere bom naZel sebe in bom lah-
ko materializiral svoje lastne vizije,
In ko sem se po VRNITVI, ki je slu-
¢ajno postala moj drugi- film, &e-
prav je bil posnet pred SOVRAZNI-
KOM, lotil realizacije filma PREBU-
JANJE PODGAN, mi je bilo precej
jasno, kaj moram delati. Res da to
ni bila zavestna spekulacija, bilo pa
je izkustveno dozorevanje nekega
obdutenja o tem, kako se moram
priblizati materiji, da bi &m bolj
natancno in ¢im bolj popolno izra-
zil sebe. In tako se je zgodilo, da
sem gostoto dosegel znotraj kadra
in ne s spajanjem kadrov.

IV. PISATELJ IN DRUZBA ALl: O
KRITIKI IN REVOLUCUI

Nasprotniki tvojih filmov
vedno poudarjajo, da je
kriti€énost do druibe ten-
denciozno zlonamerna, ker
temelji na Zivljenjskih pri-
merih ljudi, ki niso pravi
odraz stvarnosti in kate-
rih tragi€¢na zivljenjska
problematika ni produkt
socialnih nasprotij in eti&-
nega razslojevanja skup-
nosti, marveé nasprotno
preprost rezultat njihove
lastne nigevne nravi. Taks-
no misljenje je zelo pogo-
sto, ko s pozicij forum-
skih struktur govore o
Makavejevu in tebi. Igor

Mandié, famozni « noviéar
Vestnikovega. koncerna, pa
o tem pise na identiéen
naéin: ». .. Zivljenjsko be-
do in ‘tragiko nasih situ-
acij predstavlja Pavlovié
izkljuéno v ljudeh, ki so
vse drugo, samo osveide-
ni, resni, pametni in tra-
giéni ne. Ce nam Zeli sko-
zi  Pacolina »prikazati
stvarnost«, potem je po
sredi nesporazum: neum-
nez ne more biti tragi¢en
in ni nosilec tragi¢nih si-
tuacij ...« Kaj misli§ o
tovrstnem odporu do fil-
mov, ki jih delas?

Verjamem, da v Sovjetski zvezi ti-
stih 3tirideset milijonov birokratov
in njihovih oZjih sorodnikov, ki so
privilegirani in ki predstavljajo ka-
sto, katera molze ostalih sto3estde-
set milijonov, misli, da se dogajajo
druzbeni procesi med njimi in ne
med ostalimi sto3estdesetimi -mili-
joni. Ce upostevamo, da se ti kritiki
»€rnega« v na$i kinematografiji na-
hajajo v podobni situaciji, ko tede
beseda o na$i druzbi, in & uposte-
vamo, da so neskonéno oddaljeni od
prve ulice levo ali desno, skozi ka-
tere vodi njihov ozki vsakdanji tri-
kotnik od.doma do kabineta, od ka-
bineta — z avtomobilom jasno —
do konferenéne dvorane, od konfe-
renéne dvorane na vederno partijo
pokra ali do budoarja svoje ljubice
in zopet nazaj domov — in tako se
krog veéno vrti — pa jim novice
servirajo prek referatov iz raznih
institucij, ki jih oskrbujejo z infor-
macijami o tekocih druzbenih giba-
njih; logiéno je torej, da je tisto,
kar Maku in meni predstavlja —
da parafraziramo naslov prelepega
brazilskega filma — »suho Zivlje-
njex, za njih nekaj povsem druge-
ga: izvrZzek Zivljenja. Toda, kaj naj
storimo, ko pa nam ta »izmedeke«
predstavlja devetdeset odstotkov ti-
stega, kar na3a stvarnost je.

So moji filmi tendenciozno kritiéni
v odnosu na druzbo? Lahko refem
v svojem imenu, pa tudi v imenu
Makavejeva, ker ga dobro poznam,
da nama tako imenovana kritika
druzbe, kar tej gospddi pomeni tudi
kritiko druzbenega sistema, ni bila
nikoli vzvisena ambicija.

Midva, kakor tudi drugi iskreni
filmski ustvarjalei pri nas, Zeliva in
sva vedno Zelela prikazovati subjek-
tivne resnice, subjektivna pojmova-
nja o Zivljenju, o ljudeh, o polozaju
éloveka danes v druzbi, in to ne
samo v nasi druzbi, ampak v druz-
bi nasploh. Izhajajo¢ iz dejstva, da
je film konkretna umetnost in da
ne more pobegniti od Zivljenjskega
blata niti od nas, ki ga delamo, ni
prav ni¢ neobi¢ajnega in &udnega,
da v teh mlakah in moévirjih od-
seva tudi obraz stvari in pojavov, ki
se okoli nas dogajajo in ljudi, ki
Zive okoli nas — in po vsem tem
tudi obraz tega druzbenega Zivlje-
nja, tak3nega, kakr3en je. Menim
pa, da nisem dale¢ od resnice, ko
trdim, da ni bilo izhodi¥&e, ki nas
je vrglo v avanturo, imenovano sne-
manje filma, — kritika druzbe ali
druzbenega sistema.

Toda kaj bi se zgodilo, &e
bi ti bila sluajno ta kri-
tika druzbe izhodi3éna po-
zicija? Kako bi kritiziral
druzbo? Navznoter, z ope-
rativno, konstruktivno kri-
tiko? Ali navzven, z glo-
balne, v imenu nekoga
drugega, boljsega Zloveka,
spocdobnejsega druzbenega
modela? Ali sploh obstaja
tak model?

Najprej, tako imenovana parcialna
kritika je v resnici strahopetnost do
vladajole situacije. Tak3na parcial-
na kritika me popolnoma ni¢ ne za-
nima. Konstruktivna kritika, kriti-
ka, ki hoée menjati pofeno gumo
na druzbenem mehanizmu, namesto
da bi cel avtobus poslala k hudiéu,

303



ni zame nikakrgna kritika, nikakr-
~ na akcija, na kratko: ni¢ pomemb-
nega.

Tezko pa mi je odgovoriti, kaj bi v
globalni kritiki postavil kot model,
kot nekaj novega nasproti obstoje-
éemu. Naj povem zakaj: iz prepro-
stega razloga, ker s tem prihajamo
do vprasanja povsem filozofske na-
rave — v imenu &esa menjati to,
kar je in kakor je? Odgovor na to
dilemo bi tezko dal celo élovek, ki
se z druZbenimi iin filozofskimi
vprasanji resneje ukvarja kot jaz.
V tem trenutku lahko — kolikor
nama to ¢as in prostor dovoljujeta
— refem samo tole: Zivimo v &asu,
ko je prislo do usihanja idej, v ime-
nu katerih so se sklepali osebni an-
gazmaji v druzbenem smislu in an-
gazmaji celotne druzbe, v imenu ka-
terih je prislo do druzbenih pretre-
sov, revolucij, lomljenj, menjanj
razredov, kast, oblasti in tako dalje.
Atrofija idealov, ki je nesporna in
nespodbitna, pomeni pravo stanje
ideclogije danes. Se nikjer, niti v
enem tekstu ni najti niti zametka
nove ideologije, nikjer ni novih idej,
za katere bi se ¢lovek lahko oprijel
in v imenu katerih bi se lotil me-
njanja dana3nje situacije.

Nekaj pa je jasno: teZnja po spre-
membah, menjavah, redukcijah je
tu in je vse bolj akutna. In kaj? To-
rej: po mojem misljenju so anarhi-
stiéni udari bistveni udari tudi re-
volucije, kljub vsem idejnim in ideo-
loskim obratom so to anarhistiéna
dejanja. Revolucije, lomi, ki so na-
stajali in ki 3e nastajajo, te velike
&loveske mnoZiéne tragedije, so sad
biolo¥kih nujnosti, ideje pa, ki so
se ob njih pojavljale, so neobhodni
narkotiéni napadi na &lovekovo za-
vest, da bi bila le-ta sposobna spe-
ljati stvar do konca. Zdaj smo v si-
tuaciji, ko je éloveska zavest v taks-
ni slepi ulici, da je ne more oma-
miti nikakr$na narkoza ideolotkega
ali religijskega smisla, hkrati pa se
nahajamo tudi v nekem &udnem ¢&a-
su, v katerem je postala Eloveika
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zavest tako osveS&ena, da se tega
celo zaveda, hkrati pa se zaveda tu-
di vitalne nujnosti po spremembah
kot smislu Zivljenja.

Ne sprememba v imenu necesa, am-
pak sprememba zavoljo menjanja
kot smisla trajanja. Zaradi tega mi-
slim, da bi ne mogel reéi, v imenu
Cesa se angaZiram, vem pa, da se
moram angazirati.

Neki na$ znani filozof-hu-
manist mi je po projekciji
Zilnikovih ZGODNJIH DEL
rekel, da po filmih Pavlo-
viéa in njegovih sklepa,
da je vsa nasa domovina
en sam velik sekret in da
vsa ta akumulacija suro-
vosti in ves ta nihilizem
ni nié¢ drugega kot izraz
ustvarjalne nemoéi, da bi
kot ob primeru Tolstoja,
opevali Zivljenje v vsej
njegovi kompleksnosti, da
bi nudili- integralno podo-
bo stvari. Tak odnos ni
osamljen in zelo mi gre
na zivee. Tudi tebi?

Odgovor na to vprasanje je Ze v ti-
stem, kar sem prej rekel o pomanj-
kanju novih idealov. V filmih, o ka-
terih govorimo, manjka zakljuéni
trenutek, ki mora po.Aristotelu nuj-
no biti prisoten: Zal ni katarze. Na-
mesto katarze zaZigajo mlade ose-
be, ali crkavajo na strani$éni %kolj-
ki, ali pa nekoga utope v rimskem
vodnjaku. A kaj moremo zato! O¢it-
no je, da se nismo dogovarjali, ogit-
no je stvar slu¢ajna, da je prislo do
doloenih podobnosti. Kar pa se ti-
¢e filozofa-humanista, velikega se-
kreta, metod realizma, integralne
slike stvari &astivrednega Leva Ni-
kolajevi¢a Tolstoja — lahko refem
samo tole: Leva Nikolajevi¢a Tol-
stoja danes ¢&itajo kot muzejsko
vrednost, nekega drugega Rusa, ne-
kega Fjodora pa &itajo s strastjo —
vsi so nori na Fjodora! Pri Fjodoru

ni govora o strani¥&ih, govora je o
nori$nicah!

Zakaj imajo vse tvoje
osebnosti natanéno »bio-
grafijo« (na primer Paco-
lino je bivsi IBejevec)?
Mar naj biografija jasneje
kaZze na korenine njihove-
ga sedanjega poloZaja, na
vzroke njihove socialne
krize in eti€¢nih dilem? In
ali ni film, ki si ga posnel,
ZASEDA poskus, da bi de-
finitivno izoblikoval pravi
vzrok stvari, da bi konéno
neka mitologija dospela
tudi do podroéja svojih
vzrokov?

»Biografijax mi je odlo¢no potreb-
na z ozirom na to, da operiram, ali
vsaj Zelim operirati, s ¢lovekovimi
eti¢nimi dilemami (celo kadar je
govora o Dzimiju Barki). Zakaj?
Zato, ker samo na tej ravni &lovek
doZivlja prave drame; ostalo so slu-
¢ajnosti. Prave tragedije se dogaja-
jo samo tukaj.

Toéno je, da Pacolino v scenariju
ni bil IBejevec, bil je samo navaden
uradnik in pisal je na pisalni stroj.
Zakaj je postal |IBejevec? Zato, ker
so nadi dedje in oletje Ziveli, ker
mi Zivimo in ker bodo nasi otroci
Ziveli v politiénem peklu! To pome-
ni, da ne more$ ostati zunaj, ¢e pa
ostane$ zunaj, postane$ siv — siv
si ti, tvoja eksistenca je siva, brez
pomena si zase in za druge. Tisti,
ki so obcutili strup, se pravi, vsto-
pili noter, so se opekli in zategadelj
so tudi postali zanimivi. Kot v Lali-
Cevi literaturi, kot pravzaprav v
vseh velikih literaturah: pri Dosto-
jevskem, pri Cervantesu, Shakespe-
aru ali kjerkoli je politika glavna
stvar, politika je to, kjer se &lovek
preizku3a, lomi ali potrjuje. Zato
mi je bilo potrebno, da je bil Paco-
lino prav IBejevec.

To je dobro opazno v vpradanju, kaj
naj bi pomenil film ZASEDA. Zelim,
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da bi s tem filmom na dologen na-
&n utemeljil svoje prejinje filme,
da bi se dokopal do klice in do ko-
renine. Zato tudi odhajam v svet
svoje mladosti, kajti tam ti¢e odgo-
vori; vsak ¢lovek namred dobi od-
govore v izkunjah in travmah last-
ne mladosti. Posegam v as nepo-
sredno po osvoboditvi, da bi videl,
kaj se je takrat, ko se je revolucija
na vojnem podroéju potrdila in ko
se je oblast zadela konsolidirati, do-
gajalo z osebnostmi, z ideali. Govora
bo o mladem ¢&loveku, ki poleg tega,
da je obseden z ideali, doZivlja 3e
lastno pubertetno revolucijo; me-
nim, da je samo tako mogoZe govo-
riti o politiénem filmu, o politi¢nem
filmu, ki se lomi skozi usodo &love-
ka. To je zame politi¢ni film, ne pa
tisto, kar imenujejo »angaZiran«
film, katerega ambicija je analizi-
rati, razélenjevati, kritizirati druz-
bo ali je ne kritizirati. Ne, ne gre
za to. Gre za neke druge stvari, za
stvari celo religijske narave, ki pa
se jih sedaj morda niti ne zaveda-
mo. Zame je bilo zelo pomembno,
ko sem pred tremi leti v Tunisu,
kjer sem na tamkajinjem festivalu
sodeloval s filmom SOVRAZNIK (za
katerega ne mislim, da je nekaj naj-
boljsega, kar sem doslej napravil)
slisal iz ust njihovih mladih kriti-
kov, da med vsemi filmi, ki so jih
videli tiste dni, samo pri jugoslo-
vanskih filmih ob&utijo, da gre za
nekaj, ¢esar sicer ne razumejo po-
polnoma, kar pa je na skoro reli-
gijskem podroéju zelo vaZno za &lo-
veka. Ce je drzalo, kar so rekli, po-
tem je beseda o veliki stvari, kajti
tudi celotna ruska revolucionarna
literatura od Majakovskega do Pa-
sternaka, od Babelja prek Piljnjaka
do Ivanova temelji na nekem ¢&ud-
nem religijskem in zavoljo tega tudi
eti¢nem lomu. Ce pa povrh vsega
pomislimo Se na Bese (Dostojevske-
ga), nam vse postaja 3e jasnejSe.

V tvojih knjigah in filmih
se ponavadi samo ena

oseba bojuje za svojo ce-
lovitost, ali pa se dve ose-
bi bojujeta za eno samo
mesto pod soncem, med-
tem ko ostala mnozica sa-
mo mirno opazuje, pri-
pravljena, da premaganca
pozabi in krene po poti,
ki jo odpira trenutni zma-
govalec. Je resnica, da se
v tvojih delih posameznik
postavlja po robu nedefi-
nirani mnozici in da ta ne-
definirana mnozica &etudi
implicitno prizna moé in-
dividualne zavesti?

Da, mislim, da je popolnoma toéno.
Toéno je zato, ker prav tukaj tigi
definicija moje pripombe, da nisem
predstavnik nikakrinega angaZira-
nega filma v ozkem smislu besede
in da je druZbena kritika sekunda-
ren rezultat in ne primarna ambici-
ja. O &m je govora? Govora je o
sporu ¢&loveka z okolico, o sporu
¢loveka s situacijo, kakr3na je, z

" njegovimi osebnimi projekcijami ti-

stega, kar se imenuje Zivljenje, pri-
hodnost, upanje, o sporu med ti-
stim, »kakor bi moralo bitic in »ti-
stim, kar je«. Tolikanj drzen in ne-
skromen sem, da re€em: moji filmi
in filmi drugih nadih avtorjev ne
bi bili tisto, kar so, ¢e bi v njih ne
bilo tega, o &emer sva govorila, &
bi se ne vkljugevali v ob¢i svetovni
problem s tem in na ta nacin. Ce
bi tega ne bilo, bi na%a kinemato-
grafija ostala provincialna in bi
bila vezana le na trenutke in tekode
probleme. In po zaslugi dejstva, da
skozi trenutne in tekole probleme
¥elimo in morda nam uspe povedati
stvari ob&ega &loveikega interesa in
obdelati probleme, ki se ne tidejo
samo nas, ampak tudi drugih ljudi
v drugih miljeiih, v drugaénih Ziv-
ljenjskih okolis¢inah — s tem se
nam odpirajo vrata, ki vodijo k
bratstvu celega sveta, to so vrata,
skozi katera bomo vstopili (a morda
smo Ze vstopili, ne vem), to je ti-

sto, zovoljo &esar ti filmi niso samo
nas privaten sekret, kot pravi tisti
filozof-humanist, ampak projekcija
nefesa univerzalnega, problem, ki
se ¢&loveku vsiljuje, kjerkoli Ze je,
Eloveku, ki hode potrditi sebe, iz-
kazati se in se dokazati nasproti
tistim, ki ne samo da nolejo tega,
ampak Zelijo onemogoéiti tudi nje-
ga. To je spor &loveka s svetom, v
katerem so tisti, ki vladajo, in tisti,
katerim se vlada. In ti drugi s silo
mnozice, s silo fadisti¢ne mogi, ki
je povsod navzoca, Zelijo samo eno,
geprav se tega morda niti ne zave-
dajo: da se jim vlada in da jih ni-
hée ne vznemirja, da so obvladani
in vodeni in da Zive v.miru. Nai
junaki, ne glede na to, kaksni so,
Felijo vznemirjati s seboj in s svo-
jim lastnim primerom. Bolje pove-

dano, Zelijo vznemiriti tiste druge,

sive in potopljene, Zelijo vznemiriti
njihovo strukturo in jih potem pre-
pustiti lastni osamljenosti, iz katere
so pobegnili v sivino in v kateri bi
se, ¢e imajo dovolj moéi, morali
ollovediti, to se pravi, pridobiti si
toliko moéi, da bi Ziveli samostoj-
no. Seveda tudi na¥i junaki ne uspe-
jo iin utonejo v sivini. Njihova di-
lema je: ali obvladati sivino ali pa
se v njej utopiti. To so dileme, ki
indirektno, v nekih daljnjih odsevih
predstavljajo most, po katerem se
nasi filmi brez kakr3negakoli nadrta
vzpenjajo na univerzalno polje
problematike, ki muéi ljudi povsod
na svetu.

V. Zakljuéek
Kaj zeli$ Se povedati?

Ni&. Vsaj za zdaj.

Vprasania je pripravil in
zabeleZil odgovore
BOGDAN TIRNANIC
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rod steiger in postelja

Ameriski igralec Rod Stei-
ger igra vlogo Napoleona
v filmu Sergeja Bondar-

éuka WATERLOO. Med
drugim je odigral tudi
sceno, v kateri spi na

postelji zadnjo no& pred
odloéilno bitko. Napoleo-
novo posteljo je preskrbel
italijanski zasebni zbira-
lec Francesco Moltoni.
Rod Steiger trdi, da mu je

spanje na Napoleonovi
postelji v veliki meri po-
magalo, da se je lahko
vzivel v njegove cesarske
odgovornosti.

KaZe, da pri nas spijo na
Napoleonovih  posteljah
mnogi filmski delavei, ki
se morajo prav tako odlo-
éati za svoj zasebni film-
ski Waterloo.

jugo-
slovanski
filmski
dinar

Srbska republitka kultur-
turna skupnost se je zna-
$la v zagati, ker v skladu
za pospesevanje kinemato-
grafije ni niti dinarja.
Zaradi tega so ustavili
snemanja vseh filmov, re-
Ziserji pa &akajo, da se bo
v sklad stekel denar. Srb-
ski sklad je namreé doii-
vel dvojno krizo; denar
se je odcepil v dva pokra-
jinska centra, v Novi Sad
in v PriStino, razen tega
pa so filmi, posneti lani,
pobrali iz sklada 589 mi-
lijonov starih dinarjev.
Zdaj imajo filmski proiz-
vajalci na voljo samo 320
milijonov starih dinarjev,
pri éemer bodo 64 milijo-
nov razdelili proizvajal-
cem najboljiih filmov,
256 milijonov starih di-
narjev pa bo ostalo za re-
gres po koeficientu, ki bo

manjsi od enega dinarja.
Kakor je znano, so v SR
Srbiji lani vredili tako, da
je prejel film na vsak za-
sluzen dinar od kino
vstopnic Se dinar od skla-
da. Zdaj bodo dajali na
vsak dinar iz sklada samo
0,35 dinarja, kar je izred-
no malo. Tako imajo tre-
nutno najboljsi polozaj
slovenski filmski delavei.
Slovenski sklad pokriva
vsak film s petdesetimi
milijoni starih dinarjev,
krije pa izgubo do 75 od-
stotkov, kar je idealno.
Toda filmski delavci se 3e
zdaj niso sporazumeli, kaj
bodo delali in s kakSnim
programom se bodo pred-
stavili slovenski javnosti.

neda
arneric
in
njena
leta
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Ali lahko uganete, koliko
je stara jugoslovanska
filmska igralka ‘Neda Ar-
nerié¢? Povedali vam bo-
mo, «da je igrala glavno
vlogo v filmu POLDNE Pu-
ride Dordevida in v filmu
Branka Gapa CAS BREZ
VOJNE ter v filmu VISNJA

NA TASMAJDANU Stoleta -

Jankovica. Letos je bila na

mednarodnem  filmskem
festivalu v Riu de Janieru
in izbrali so jo za najbolj
prikupno festivalsko igral-
ko. Trenutno je kontala
snemanje v novem filmu
Fadila HadZi¢a DIVJI AN-
GELI. Med snemajem fil-
ma je rekla svojim so-
igralcem, da praznuje svoj

Sestnajsti rojstni  dan.
lgalo Galo, BoZidar Ore-
¢kovié in Mladen Crnobr-
nja ji niso verjeli, zato so
ji izmaknili osebno izkaz-
nico in 3ele ko so se pre-
pri¢ali, da govori resnico,
so ji &estitali. Pa so res
mlade nase filmske zvezd-
nice!



V enem prejSnjih sestavkov smo govo-
rili o jugoslovanskih distribucijskih
razmerah. Ugotovili smo, da narasca-
nje Stevila distributorjev in Stevila
vsako leto uvozenih filmov mocno
vpliva na kvalitetno raven odkupljenih
filmov. Trgovska konkurenca med di-
distributorji sili najveckrat v nezdravo
komercialnost in nakup filmskega
funda. Seveda pa ima vse to precejsen
vpliv tudi na kinematografska podjetja,
ki izbirajo filme.

Trenutno kroZi na nasem filmskem
trgu okoli devetsto filmov. To Stevilo
je v ob&utnem nesorazmerju s $tevilom
kinematografov, ki jih imameo v Jugo-
slaviji. Teh je le okoli 1700, od tega
vsega 200 tak3nih, ki imajo predstave
vsak dan. Dogaja se celo to, da Ste-
vilo kinematografov iz leta v leto upa-
da, Stevilo odkupljenih filmov pa na-
raséa. Take nezdrave razmere so pri-
peljale kinematografska podjetja v
moéno privilegiran polozaj, v odnosu
do svojih odjemalcev — gledalcev so
si zagotovili monopolisti¢en polozaj, ki
ga le delno omejuje televizijski spored.
Vse te absurdne razmere pogojujejo
dokaj €uden nagin prodaje filmov. Ki-
nematografsko podjetje namreé pla-
Euje distributorju pavialno najemnino
za vsako predvajanje filma. Le redke
pogodbe med distributorjem in kine-
matografskim podjetjem so sklenjene
drugade, to je za fiksno vsoto, ne glede
na Stevilo predvajanj. In tako kinema-
tografska podjetja ne eksploatirajo
filmov, temveé svoje dvorane. Najem-
nina filma in prispevki podjetja so
danost, od 3tevila obiskovalcev pri
posameznem filmu pa je odvisen za-
sluzek podjetja.

Na prvi pogled se zdi, da je vse v
redu. Pa ni tako. V interesu kinemato-
grafskega podjetja je, da kar naj-
hitreje menja svoj spored, iz ekonom-
skih interesov umakne vsak film s spo-
reda, ko mu pade obisk pod povprecje
solidno obiskanih filmov. Hkrati pa se
mu ne izplaéa investirati v propagando
za posamezne filme, ker so to dodatni
stroski, ki manjSajo zasluzek. Filmov

je namre€ dovolj in zato je tudi moi-
no hitro menjavanje sporeda, premo-
értnost zasluzka, skratka »ekonomsko
poslovanje« kinematografa.

V skladu s spoznanjem, da, kot je zna-
no nasi kinoobiskovalci niso najbolj na-
klonjeni kvalitetnim filmom, se ravna
tudi kinematografsko podjetje. Zanje
je neki film zanimiv, ne glede na svojo
kvaliteto, temve& glede na zasluzek, ki
ga prinese. Vse to gre na $kodo kvali-
tetnih filmov, ki so redek in bezen gost
na nasih filmskih platnih, in to v prid
slabe filmske komerciale in filmskega
Sunda.

Ni¢ drugae ne posluje ljubljansko Ki-
nematografsko podjetje. V Ljubljani
si je priborilo monopolen poloZaj. Pod
svojim okriljem ima vse kinematografe
razen kina Triglav, Kinoteke in Film-
skega gledaliséa. V svojih kinemato-
grafih je uvtrdilo predvsem komercialen
spored, z edino izjemo kinematografa
Komuna, v katerem sku3ajo voditi
kulturnejSo filmsko politiko, a Se
vedno pod navedenimi ekonomskimi
pogoji.

Z redkimi izjemami tako tudi v Ljub-
ljani dobri filmi hitro zapustijo spored,
filmsko plazo pa predvajajo véasih
tudi po veé tednov. Skratka, gre za
nemogoée in nekulturne razmere, proti
katerim glede na obstojece zakonske
predpise ne moremo cisto ni¢ ukreniti.
Vsi se zavedamo, da politika kinema-
tografskih podjetij najbolj neposredno
filmsko vzgaja in s tem vpliva na
splesno filmsko kulturo. Tak3no stanje
vlada Ze precej casa in so zato posle-
dice Ze obgutne, Cutimo jih pri distri-
butorjih, ki skusajo ugibati okus ob-
€instva, okus velikokrat zelo nestro-
kovnih vodstev kinematografskih pod-
jetij in zato zniZujejo kvalitetno raven
vsako leto odkupljenih filmov. Na
drugi strani pa naras€a filmska ne-
vzgojenost kinoobiskovalcev, 3e pose-
bej mladine, ki je najbolj mnoZigen
obiskovalec filmskih predstav. O po-
sledicah za domaéi film ne govorimo,
ker so tu Se posebno obéutne.

MATJAZ ZAJEC
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posebej za ekran

guido aristarco

Danes reZiser ne posku3a prikazati s filmom nekega lo-
gi¢nega sporotila, trdi Michel David, gledalec si razlaga
film sam. Po drugi strani pa filmi za mnoZice 3e naprej
ponujajo bolj ali manj posreene vulgarizacije stare psiho-
analize, Razmerja med star3i in otroki, homoseksualnost,
incest Ze nekaj let sem neomejeno prikazujejo, nadaljuje
David, sadizem in mazohizem sta ugladena vedno bolj
grozljivo, bi¢anje je potreba vseh zahodnih filmov. Da-
nasnji &lovek se boji nevroze, duevne neuravnovesenosti,
poudarja Vittorio De Seta, upiramo se, da bi zanikali
resni¢nost podzavesti, toda blaznost obstaja, ljudje ne
znajo ve& govoriti, misliti, hoditi, pozabljajo vonj hrane,
¢ustva. Spradujemo se, e je vse to naravno in ali naj bi
rekli »dovolj je zdaj psihoanalize«.

Te krize nevrotiéne osebnosti, te nekomunikativnosti, tes-
nobe, odtujenosti ne zapaZa samo Michele, pisec De Se-
tovega scenarija, ampak tudi filozof Remo Cantoni opo-
zaria na to pogubo, ki se Siri na zahodu med vsemi sloji
in vsemi razredi. De Seta je priel do enega zakljuZka:
odtujenost na Zalost obstaja in ta pojav povzroca nevrozo.
Nedvoumno je treba povedati, da tako patoloiko stanje
ne ustreza ¢&loveski naravi, ni nekak3na metafizi¢na
zla usoda, paé pa je zgodovinsko pogojen in se da in mora
spremeniti. »Nismo obsojeni na tesnobo, absurd, nevrozo,«
zaklju&i Cantoni. »Na$ &as je preZivel tezka in dramati¢na
protislovia na vseh podroéjih. Sprijaznimo se s tem in
skuajmo razumeti. Toéna diagnoza je Ze zaletek terapije.«
Zakaj je prislo do tega? ZAKAJ je vprasanje, ki si ga je
Ze v zaletku, Ze v polni krizi zastavil Michele. In kakina
je v nadrobnostih terapija, ki nam jo nudi De Seta? Dve
poucni sceni, prva na zafetku in druga na koncu filma,
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poudarijata raztresenemu gledalcu ideolosko os, ki je tema
filma UN UOMO A META (Poloviéni clovek, 1966). Ne
skrivaj svojih ran pred svojimi oémi in pred oémi svojih
bliznjih, ker se ti bodo prisadile in to bo smrt, pokaZi
jih raje sonéni luéi in to bo zdravje — opozarja prva
scena. In druga: to, kar je prej bilo vzrok ostrim konflik-
tom in stradnim €ustvenim nevihtam, je sedaj kot nevihta,
ki jo gledamo s hriba. Zato ni nevihta ni¢ manj resnicna,
toda sedaj si nad njo in ne v njej. Ta zadnja prispodoba
je Jungova in treba je ugotoviti, na katero strujo psiho-
analize namerava reZiser nasloniti svoje delo, se pravi na
analitiéno psihologijo Svicarskega uéenjaka. Vaino je ve-
deti, sku3ati razumeti. Kako preiti od iskanja izgubljenega
¢asa k iskanju najdenega ¢asa?

Michele je opozoril, da ni dovolj spominjati se. Da bi
spoznal vzroke bolezni, za avtenti¢no in resni¢no razja-
snitev raznih dogodkov — svoje nevroze, svojih komplek-
sov — jih mora$ 3e enkrat preZiveti, znova pretrpeti in
to je edina pot, ki pripelje v Zivljenje. Ta pot mu je bila
v zaletku zaprta — razumeti z vso voljo, z vso modjo —
in medtem ko je lagal, je sebi in drugim skrival rane,
ni jih izpostavil sonéni ludi. Za De Seto, ki izhaja iz
kriti¢nega realizma (BANDITI A ORGOSOLO — Razbojniki
z Orgosola, 1961), prijateljstvo ni nestanovitno, zafasno
&ustvo. Ugo skusa govoriti z Michelom, biti z njim v kon-
taktu, ponuja mu svoje razumevanje in pomog. Prijatelj-
stvo in upiranje tesnobi, s tem da jo premaguje$, sta dva
redka vidika v tolikerih filmih o odtujenosti. »Avanturaz
duse, ravno nasprotno kot pri Antonioniju, tu ne pristaja
na »no«, »mrke, »rdefo puscavo«. De Setov Elovek je
resda poloviéen, pa vseeno zna ohraniti pozitivne lastnosti,



ali pa jih vsaj zna poiskati. Podzavest se pri Michelu ne
javlja toliko v sanjah, kot to hode Freud, ampak v vizijah,
fantazijah in predvsem v simbolih. Po Jungovem vzoru
De Seta izpri¢uje »odloéilno funkcijo teh mnogoli¢nih na-
gonov, ki razodeti v simbolih povezujejo podzavest in za-
vest in kaZejo posamezniku cilj njegovega razvoja. »Sim-
boli so Michelova mati, oblastna in brez &ustva zanj, nje-
gov brat kolaboracionist, ki ga imata njegova mati in
njegovo dekle raje od njega, simbol je tudi sluéajna smrt
tega brata, ob kateri protagonist ni ob&util ne solutja in
ne bolecine, ampak samo kes, kot da bi jo bil sam za-
krivil. Simboli so tudi gostje rojstne hife pred sedem-
najstimi leti, deklice v tej hisi, namigavanja na voljo in

bombardiranja, simboli so kraji in osebe. Travmati¢no -

jedro se razdiri, da povzamemo z De Seto, v trenutku,
ko ga Michele spozna in skozi boleé postopek samoanalize
spoji vse fragmente svoje preteklosti in jih uredi. Tudi
tu se reziserjeva metoda zgleduje po Jungu, metoda, ki
jo imenujemo perspektiva in dialekti¢na in ki skusa od-
kriti sintezo med rastogimi kontrasti s pomoéjo kompleks-
nosti, najti zvezo med zavestjo in podzavestjo.

Od kritiénega realizma v filmu BANDITI A ORGOSOLO je
De Seta pre3el k »&isti sugestivnosti«, k primeru »nevroze
izpovedane od znotraj« in pri tem uporablja ne samo
lastna izpovedna sredstva, ampak tudi sredstva, kot
jih je uporabljal Bergman v POSTO DELLE FRAGOLE
(Divje jagode): poleg notranjega monologa, miselnih
asociacij in asonanc, poseganj naprej in nazaj, raz-
drobljenega ¢&asa, spreminjanj vsebine zavesti prika-
zuje pri slikah fantazije in misli kot edini objektivni
podatek, kot prisotnost realnosti, obraz glavnega junaka,
ki je pri spominjanju in podozivljanju preteklosti otrpnil
v brezéutno, mirno masko, Da bi odbil obtozbe o lepo-
pisnem filmu in poudaril to realno prisotnost obraza pri
irealnih podobah, je Alberto Moravia pripomnil, da nena-
vadna in misteriozna lepota nekaterih sekvenc prihaja
prav od teh pripetljajev, od teh notranjih doZivetij, ki jih
glavni junak ne dozivi, ampak le opazuje. Primer te vrste
je prizor v oozdu, ko Michele znova zagleda ljubljeno
Zeno v objemu brata.

Pri prehodu od kriti¢nega realizma k »&isti sugestivnosti«
dosefe De Seta stilisticne in vsebinske uspehe: posebno
namen odbiti tesnobo v istem trenutku, v katerem jo
lahko odbije$ kot dano dejstvo. Nekaj nejasnosti seveda
ostane, a se ne ti¢ejo pogroéja psihoanalize, posebno ne
Jungove analitiéne psihologije niti strukture. lzrazna sred-
stva, ki jih tokrat uporablja De Seta, pa naj bo to 3e tako
fantasti¢na upodobitev pojavov, niso v nasprotju z zrcalje-
njem stvarnosti, eno pomirljivo izhaja iz drugega in tako
zrcaljenje lahko samo prispeva k psihoanalizi, kakor je
tudi psihoanaliza razdirila svoje obzorje s sredstvi literarne
kritike. (To se vidi posebno v esejih Michela Davida in
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Giacoma Debenedettija.) Nejasnosti je treba iskati drugje.
-De Seta trdi, da je resnica individualna in da je subjektiv-
nost resnica, posameznik zadostuje sam sebi. Celo prija-
teljstvo, ki je imelo tak3no &ustveno vrednost, je tu od-
rinjeno, obsojeno kot nezmozno za delovanje, torej defi-
nitivno zanikano. »Ce ho¢e$ vplivati na druge, mora$ biti
¢lovek, ki vzbuja v ljudeh zanimanje in naklonjenost.«
(Marx) Filozofi so nas uéili, da resnié¢no duhovno bogastvo
zavisi od bogastva realnih odnosov in da se zgodovina
ne konéa' v razkrojitvi lastne zavesti ali v empiriénem
materializmu, ampak vsebuje na vsaki stopnji neko stvar-
no reditev, neki zgodovinsko pogojen in naraven odnos
med posamezniki. Verjamemo, da samo s to stvarno di-
alekti¢cno metodo razdvojeni ¢&lovek lahko najde svojo
enotnost, seveda ¢e ima upanje v moznost odnosov med
zunanjim in notranjim svetom. Zdi se nam, da je De Seta
vendar predel iz enega labirinta v drugega, ¢eprav se ni
uklonil labirintu sodobnega Zivljenja.

De Seta odklanja ta na$ zakljugek, on trdi, da je resnica
individualna, da posameznik zadostuje samemu sebi, da
je le notranje doZivetje tisto, ki kaj velja, in konec. »Pri-
znam vam, da sem prepladen, ker mi pripisujete poglede,
ki jih nimam. Ustvaril sem UOMO A META (Polovi¢ni
Elovek), ker me je ofarala ideja zdruZiti popolnoma zu-
nanje stvari z notranjimi doZivetji, z dogodki iz psihiénega
sveta. In da bi to idejo izrazil v filmskem jeziku z najpri-
kladnej$imi sredstvi. »Nasi ideoloski pomisleki se zde De
v resitvi individualnih problemov. V resnici ne razumem,
zakaj mora obstajati ta neumna alternativa, po kateri se
ukvarja¥ ali z du3o ali pa z zunanjimi stvarmi. Zakaj pa
ne z obema?«

Z obema, seveda, toda da doseZe$ dialekti¢no enotnost,
brez katere je nemogoée zrcaliti realnost v vsej njeni celo-
vitosti, ne sme§ lociti ene od druge. In zato smo citirali
Marxa in poudarili, da resni¢no duhovno bogastvo zavisi
od bogastva realnih odnosov in da se zgodovina ne raz-
pleta v razkrojitvi lastne zavesti ali v empiri¢énem materi-
alizmu, ampak vsebuje na vsaki stopnji neko stvarno
reSitev, neki zgodovinsko pogojen in naraven odnos med
posamezniki. Ne dvemimo o dobrih namenih De Sete, toda
lahko se zgodi, da so nameni avtorja eno, film pa drugo,
to dokazuje, da so rezultati &esto drugaéni od namenov,
&e Ze ne prav nasprotni.

Zdi se, da rafinirani snobi prezirajo UOMO A META (Po-
lovigni &lovek), nemara, ker je jungovski, pripominja
Michel David, »toda v resnici je to prvi film, kolikor vem,
v zgodovini svetovnega filma, ki skuSa prenesti na platno
subjektivno in avtobiografsko pripoved resni¢ne psihoana-
lize.x« De Seta seveda ni pripovedoval toénih dejstev svoje
lastne nevroze, ampak si je pripoved izmislil, doda David,
toda dinamika raziskovanja in ob&utek tesnobe sta izra-
Zena avtobiografsko. »3e eno tehniéno novost meramo
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omeniti pri tem pogumnem in simpati€¢nem filmu: z raz-
liko od POSTO DELLE FRAGOLE (ki je nemara najbolj
podoben poskus) se De Setov nevrotiéni junak sredi postav
svojih otro¥kih spominov ne opazuje kot objektivna pri-
kazen, se pravi kot otrok, kakrien je takrat bil, ampak
se v podozZivljanje scene postavi tofno takSen, kakrien
je v trenutku nevrotiéne krize in analize. Reditev 3e bolj
ustreza, kolikor poznamo psiholo$ko dinamiko, toda treba
jo bo %e temeljito pretresti, in vsak bodo&i poskus se bo
moral z mnogo pozornosti lotiti tega problema.«

Tudi filmska kritika ne more zametavati sredstev, ki jih
nudi psihoanaliza, predvsem ne pri takih reZiserjih, kot
sta De Seta in Pier Paolo Pasolini.

lo sono una forza del pasato

Solo nella tradizione & il mio amore

vengo dai ruderi, dalle chiese,

dai borghi dimenticati . ..

Ed io, feto adulto, mi aggiro

pit moderno di ogni moderno

a cercare i fratelli che non sono piu.

(Sem mo& preteklosti, le v izroilu je moja ljubezen,
prihajam iz razvalin, iz cerkva, s pozabljenih trgov...
In jaz, odrasli zarodek, krozim, bolj moderen od vsakega
modernegé in i$¢em brate, ki jih ni ve€.) Tako Pasolini
v pesmih MAMMA ROMA, medtem ko je ustvarjal svoj
drugi film. »Sem mo¢ preteklosti,« ponavlja skozi osebo
reziserja (Orson Welles) v filmu LA RICOTTA. Paso-
lini je z »antropolo3kim besnilome« iskal mo& pretek-
losti med razvalinami, med primitivei in divjaki, po dnu
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proletariata, v predmestjih, na oddaljenih poljih. Njegove
osebe so Cesto Zivi okostnjaki.« Ambient njegovih filmov
je arhaiden svet, pa naj se dogajajo v dana3njih &asih,
kot npr. ACATTONE (Bera&), kjer je z reZijo 3ele pri
éenjal, MAMMA ROMA in LA RICOTTA, ali pa v pretek-
losti, kot sta IL VANGELO SECONDO MATTEO (Evangelij
po Mateju) ali pa KRALJ OJDIP. Vse te filme veZe glo-
boka, avtobiografska vez, postanki, trenutki silnega Ziv-
lienja, protisloven notranji potek, izhajajo¢ iz problema-
ti€ne in tesnobne osebnosti — te filme bi prav lahko
imenovali »druZina filmove, kot imenujemo =»druZina ro-
manov« Freudove »maskirane zgodbe«. Pasolini je v bistvu
vedno reZiral filme o samem sebi, o tem, kar je imenoval
svojo »nevrozo,« svojo »obupno strast biti na svetu«.
»La nevrozi mi ramifica accanto,

L’esaunimento mi inarisicse, ma

non mi ha.

(Nevroza se razra$€a poleg mene, izérpanost me susi, ven-
dan me nima.) Ni sluZaj, da se je takoj po UCCELLACCI
E UCCELLINI (Ptice in ptig¢ice) in epizodi TERRA VISTA
DALLA LUNA (Zemlja, kot jo vidimo z lune) lotil Sofokle-
jeve tragedije in jo prikazal na platnu. Izbiro mu je na-
rekovala notranja nuja, posebno razpoloZenje avtorja, ki
je bilo v skladu s kulturno in ideologko situacijo. Vsi so
govorili o avtobiografski naravi KRALJA OJDIPA, o po-
udarjanju Freuda na $kodo Marxa in psihoanaliti¢na lite-
ratura o filmu in sploh o Pasoliniju reZiserju na noben
nagin $e ni zakljugena (treba bi bilo analizirati ne samo
njegovo filmsko dejavnost, ampak tudi njegove mnogo-
vrstne izku3nje na razli¢nih podro&jih).

V takem kontekstu se zde problemi identi¢nosti, ki jih
zastavlja KRALJ OJDIP, $e bolj 3tevilni in Se bolj dologni,
posebno z ozirom na prejinje Pasolinijeve filme. V za-
kljuénem ideoloskem obdobju in ra zaéetku novega ob-
dobja (kriza marxizma in reziserja »govoreci vran, ki ve,
da bo umrlc) se zdi, da tudi Pasolini trdi s Freudom:
»Ko so se sesule vse vrednote, se je reSila samo psiholoska
teorija. Teorija sanj velja bolj kot kdaj.« V&eraj3nje alter-
native »Marx ali Gobettic, »Gramsci ali Groce« se danes
zde zastarele in v Pasolinijevem delu ne Zive veg, kot so
Zivele neko&, ko je bil »Marx cepljen na Freuda«. Prvi
je za Pasolinija vedno manj »suho zlato« in drugi je vedno
bolj sljubljeneck. Pasolini trdi, da se marxizem nikoli
ni na zadovoljiv na&in spopadel z iracionalnostjo. Freud
mu je sedaj bolj kot kdaj koli prej preizkusena opora pri
odkrivanju &loveske podzavesti in mu pomeni sredstvo pri
odkrivanju tega »misterioznega podro¢ja. »Vico ali Croce
ali. Freud mi navdihujejo bajke in znanost pri slabosti
moje volje. Ne Marx...« Po te] »reZijski poti« proti
podzavesti je prikazal Ojdipovo legendo kot »bolede za-
motane odnose s stardi, ki jih povzroge prvi vzgibi sek-
sualnosti.« (V prologu filma je prikazana potrtost in nemir
otroka, ko ga mati zapusti in gre z ofetom na ples.)

Motki homoseksualci so morali imeti v prvem otroftvu
erotiéno zvezo z Zensko osebo, vedinoma z materjo —
pi¥e Freud — to zvezo je povzrocila in opogumila preti-
stvi razuma in osvojiti, Brez te zdruZitve danes ni izhoda
za ¢loveka. Vendar to $e ne pomeni, da je konec $trene
rana materina neznost in odsotnost odeta v otroskem Ziv-
ljenju. Ljubezen do matere se ne sklada z nadaljnim raz-
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vojem zavesti, nadaljuje Freud, in deek zatre to ljubezen
tako, da sebe postavi na materino mesto, se identificira
z njo in vzame za model svojo lastno osebo (narcizem)
ter i3¢e nove objekte ljubezni med sebi podobnimi. Tako
postane homoseksualec: decki, ki jih sedaj mladostnik
ljubi, niso drugega kot surogati za njegovo otrosko osebo
in ljubi jih na isti nadin, kot je njega kot otroka ljubila
mati. Kdor je postal homoseksualec na ta na&in, nadaljuje
Freud, temu obvladuje podzavest materina podoba. Ko se
odmakne ljubezni do nje, ji ostane zvest in se izogiba
drugih Zensk, ki bi ga lahko zapeljale k nezvestobi. Freud
poudarja, da je rojstvo prvo tesnobno doZivetje za moza
in dejansko pomeni logitev od matere, prav kot se je to
dogodilo v Ojdipovem mitu. Ljubezen do matere je v sre-
dis¢u Pasolinijevega dela in ima neobiajno teZo, pa naj
bo to MAMMA ROMA ali EVANGELIJ. Toda samo v KRA-
LJU OJDIPU je zavzela dimenzije, ki niso bile nikoli prej
izpovedane. Noben drug Pasolinijev film ni na tako tes-
noben nadin »zasebna zgodba«. Prolog in epilog se kro-
nolosko in geografsko skladata z rojstvom avtorja. Sacile
tridesetih let v prologu in Sestdesetih let v epilogu ustreza
kraju njegovega otrostva, kamor je sledil oéetu, uradniku
v vojski (uradnik je tudi Ojdipov oée v filmu). Arhaiéni
svet, v katerem se odigra tragedija, predstavlja rimske
trge, kjer je »odrasli zarodek« Pasolini nekoé& »iskal svoje
brate«. Pri proudevanju zgodovine primitivne druzbe je
u¢inkovito pkihoanaliti¢no umovanje, pie Freud, kot novo
sredstvo raziskovanja, lahko se podedujejo dologene psi-
holotke vsebine, ostanki spominov predzgodovinskih do-
godkov.

Sklicujo& se na Fergusona, ki je v KRALJU OJDIPU videl
neke vrste match med Teresiasom, slepcem, ki vidi, in
Ojdipom, ki vidi, a je slep, je Moravia pripomnil, da
je treba kar najbolj podalj3ati ta dvoboj in pustiti v ozadju
incestno zvezo z materjo. Toda prav ker je film avtobio-
grafski v nakazanem smislu, je Pasolini prevrnil ta odnos
in hote vztrajal na ljubezni med Ojdipom in Jokasto.
Po analogiji je nadomestil Antigono z Angelom, na mesto
Zene je postavil moZa. Tudi mi lahko reemo, kar je o
Freudu napisal njegov biograf Ernest Jones: kot da bi
Pasolini vedno slutil, da ga bo pot, po kateri je hodil,
prej ali slej prisilila razkriti stradne skrivnosti, ki se jih
je bal razkriti, pa je prav kakor kralj Ojdip vseeno vztra-
jal na tej poti. V tem smislu je tudi konec filma »zaseben,
simboli€en, Zalosten« in na noben nadin ne smemo reci,
da izkljucuje katarzo. Pasolini je bolede resigniran (»Ziv-
ljenje se pri¢ne tam, kjer se kon&a«), toda istocasno,
spri¢o spola »Zive& v krivde polnem, toda fatalnem in
usojenem suZenjstvuc se s spovedjo na kvoj katoliski
naéin (»moje globoko, intimno arhaiéno katolistvoe, iz-
pove v LA RICOTTA) odresi krivde.



Vratam se. Kaj naj si-
cer delam na podroéju
usod in karakterjev po
Dzimiju Barki? Mogote
kakine variante ali
kaj drugega, a v tem
trenutku me zanimajo
kali,

(Zivojin Pavlovié, in-
tervju iz knjige Vrazji
film)

Zgodilo. se je tisto, kar je
neizbeZno. § svojim zadnjim
filmom je Zivojin Pavlovié
napravil sintezo vsega, kar je
doslej posnel. Povratek je bil
nujen, kajti v svetu, ki ga je
gradil, je marsikaj ostalo ne-
doreceno ali ne dovolj pojas-
njeno. Trilegija, ki jo je tako
skrbno zgradil, je dobila svoj
zadetek: ZASEDO, ki ji sledita
PREBUJANJE PODGAN in KO
BOM MRTEV [N BEL. Odkod
ta nepremagljiva potreba po
zgedovini? V obeh filmih, ki
sta predhodnika ZASEDE, smo
pri¢a Ze popolnoma oblikova-
ni atmosferi in stanju. Prizori
so povsem prepriéljivi in Ziv-
lienjski, ker se realno vklju-
Cujejo in navezujejo na zapa-
Zanja in dozZivljaje, ki so na
neki naéin skupni tako avtor-
ju kakor obéinstvu. Kontakt je
vzpostavljen na direkten na-
¢in, ne da bi bil uporabljen
uvod ali razlaga. Vendar pa
se tukaj, kakor se to dosti-
krat dogaja tudi v Zivljenju
(pravi film pa je v tem in
v vsakem drugem primeru
prav tako samo ena vrsta Ziv-
ljenja), instinktivno pojavlja
nepremagljiva potreba tako
pri avtorju kakor tudi pri
obginstvu, da bi se dokopali
do bistva - povzroéitelja vrste
pojavov, ki si jih je avtor
kot stvarnost osvojil in s ka-
tero je obdan. Preteklost je
edina solidna stezica, ki nas
privede k bistvu, zanjo pa ni
nujno, da bi bila zgodovinsko
dejstvo, dovolj je, &e se kot
vzrok sklada s svojo posle-
dico. Ustrezajodi wvzrok tako
za PREBUJANJE PODGAN ka-
kor za KO BOM MRTEV IN
BEL pa je odkrit prav v ZA-
SEDI.

Ce smo bili doslej prepriZani
samo v iskrenost Zivojina
Pavloviéa, pa se ob posled-
njem filmu zavedamo tudi

nek svet
nas ‘t'akq
v zasedi

njegove doslednosti in zvesto-
be do lastne resnice in last-
nega sveta. Uvajanje pretek-
losti ni izlet v nikogarinjo
zgodovino (niti naroda niti
revolucije), razlaga in opazo-
vanje zgodovine na naéin Zi-
vojina  Pavlovica postajata
drugotnega pomena. Najpo-
membnejfe je vzpostavljanje
popolnega kontakta med ob-
&instvom in avtorjem, kajti
Zivojin Pavlovi¢ ponuja samo
svojo resnico in pravi: od
nekdaj je bilo tako.

Celovit svet, kakrinega nam
je v svojih zadnjih treh fil-
mih ponudil Zivojin Pavlovié,
je nova resnica, ki postaja, e
je povezana z zgodovino, neizo-
gibno nasprotje uradnih tol-
macenj preteklosti. Pri tem
vladajo¢a doktrina zopet po-
novno potegne na plan vpra-
Janje spo3tovanja in dosled-
nosti do zgodovinskih, zemlje-
pisnih, biolo3kih in drugih
dejstev. Kajti kadar je beseda
o vplivanju umetnitke resni-
ce, je povsem drugotno njenc
upodabljanje sedanjosti, na
katero je 3e mogode vplivati,
zato pa so neizvedljive kom-
binacije in transformacije pre-
teklosti, kajti obstajati mora
(s stali¢a nekega sistema)
samo ena objektivna verzija
zgodovine. Vsaka druga pretl
sistemu in ga ogroZa. Zivojin
Pavlovié se je pod svojo ver-
zijo podpisal. Torej je nje-
govo pojmovanje preteklosti

subjektivno. Njegova verzija
je tudi dokonéna. Zanj je re-
volucija stalno nasprotovanje,
poniZevanje in ubijanje, po-
revolucijski €as pa tavanje in
brezupno iskanje <¢loveka v
sebi.

Subjektivno doZivetje lastne
preteklosti, sooceno z umetni-
kovo verzijo, bo ostalo nedo-
taknjeno, &e se izkljudi tre-
nutek vZivljanja v prizore, ki
si po svoji zakonitosti sledijo
na filmskem platnu, se doga-
jajo na odru ali so opisani v
romanu. Stopnja sodelovanja
gledalcev ali bralcev ob da-
nem prizoru je prvenstveno
odvisna od prepricljivosti
umetnitkega dela. Ni potreb-
no, da bi se Pavlovideva vi-
zija skladala ne z objektivno
(zgodovinsko) in tudi ne z
mojo osebno verzijo pretek-
losti, toda &eprav vem, da je
tisto, kar se dogaja v njego-
vih filmih, nemara nemogode,
se mi to vendarle zdi bolj ver-
jetno od tistega, kar se do-
gaja v filmih Veljka Bulajia
Izmed dveh umetni3kih resnic
lazno tisto, ki je sicer bliZja
si izberem vedno tisto, ki je
verjetneja, in odklonim kot
mozZnemu, vendar pa je brez
vrednosti, ker je nepreprié-
ljiva.

Filmska trilogija Zivojina Pav-
loviéa predstavlja edinstveno
demonstracijo uporabljanja
umetnitke svobode. Ce bi izo-
stala ustrezajota umetniska

oblika, bi téme, obdelane v
njegovih filmih, delovale kot
naivna politiéna provokacija
ali pamflet. Tako kot politika
ne bo nikdar sposcbna, da bi
manipulirala z umetnostjo,
tako je tudi povsem brezuspe-
fen in Zzalosten vsak poskus
umetnosti, da bi vplivala na
politiko. Politika ima na voljo
samo en &as: sedanji, in ljudi,
ki Zive v tem trenutku. Umet-
nosti pa pripadajo vsi trije
¢asi kakor tudi vsi ljudje, Zivi
in mrtvi. Virtuozno vzpostav-
lien odnos Zivljenje-smrt v
umetniskem delu se ne bo
nikdar nagibal samo k seda-
njemu, ampak k veéno seda-
njemu, k é&asu, ki zdruiuje
preteklo, sedanje in prihodnje.
Z ZASEDO postaja Zivojin Pav-
lovi¢ svoboden, ker njegova
sedanjost ni ve€ odvisna od
objektivne preteklosti — ura-
dne zgodovine, ampak od za-
konov, ki jih je sam vzposta-
vil v okviru svojih &asovnih
relacij.

Se ne zabelefeno in povsem
neopazno: se filmski gledalci
navajajo na filme Zivojina
Pavlovi¢a. Kaj jih odbija ozi-
roma privlagi v kinematograf-
ske dvorane, kjer vrte njegove
filme? Edini odgovor, ki ga
je brez neobhodne ankete mo¢
dati, je: univerzalnost. Temu
Zasu je bila tudi potrebna tra-
gedija. Namesto plemenitih
znafajev, ki so ustrezali gr-
tkim lastnikom suZnjev, so se
pojavili navadni in »lumpen«
proletarci, usluzbenci, mili&
niki, gospodinje in brezposel-
ni. Zavidanja vredna in prava
ve€ina gledalcev v vseh film-
skih dvoranah sveta. Gledajo
in vzporejajo svojo usodo z
junaki filma, odtehtajo dobro
in redejo: da, prav. tako je

bilo. Pre¢if¢ujejo zavest o
sebi, ko ponovno zagledajo
preperele barake, umazana

dvori¥¢a, pijance na ulicah,
mrli¢e v modvirju, pa naj se
poéutijo kot podgane, &olni
brez krmila ali ubiti iz zasede.
Katarza.

Vedno znova me impresionira
tiSina, ki vlada, medtem ko
vstajamo in zlagoma zapuica-
mo kinematografsko dvorano
po kakem Pavlovidevem filmu.
DoZivetje je bilo popolno.

Dragomir Zupanc
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Tudi to podroéje nase kinematografije
govori o njeni neurejenosti. Jasno je,
da bo treba njeno strukturo in med-
sebojne odnose v njej temeljito spre-
meniti. Na podroéju reproduktivne
kinematografije bi bilo treba z zakon-
skimi predpisi stimulirati predvajanje
dobrih, Se posebej kvalitetnih filmov
in destimulirati prodor filmskega kiéa.
Trenutno ima kinematograf status
podjetja, ta status se mora spreme-
niti v status podjetja s posebnim kul-
turnim pomenom. To bi vsekakor omo-
goéilo kulturnejsi filmski spored in s
tem tudi rast nade splosne filmske
kulture.

“m_”

Filmski meseénik, Stevilki 8
in 9, 1969, Urednik dr. Anto-
nin Novak, uredni$tvo Pra-
ha 1, Vaclavske namesty 43,
CSSR

V ospredju osme Stevilke je
sestavek filmskega publicista
Milo3a Fiale o nekaterih vred-
nostih modernega &eskoslova-
Skega filma. Pisec se ustavlja
predvsem pri novej3ih filmih,
ROJAKIH, 3ALI in pri filmu
POGLED NAZAJ. Ester Krum-
bachova in Jaromil Jire¥ ob-
javljata filmski scenarij po
tekstu Vitezslava Nezvala VA-
LERIJA IN TEDEN LEPOTCEV.
Eva Hepnerjeva poroda z le-
tofnega MFF v Cannesu. O
jugoslovanskem filmu Alek-
sandra Petroviéa KMALU BO
KONEC SVETA porofa, da je
film izdelan po njegovi prejs-
nji filmski formuli, po ZBI-
RALCIH PERJA in da tokrat
ni bil tako izviren kot lani,
ko je bil prejel ex auquo na-
grado FIPRESCI. V tej Ztevilki
razmiilja Jan KuZera fe o tem,
ali je zgodovinski film v krizi
ali ne.

Deveta Stevilka je nekako po-
svefena anatomiji politi¢nega
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umora kjerkoli na svetu. Se-
veda so imeli uredniki v mi-
slih film Coste Gavrasa Z.
Objavljeni so 3&tirje krajsi
razgovori z ustvarjalci fiima,
z Ze omenjenim refiserjem, z
igralcem Jacquesom Perrinom,
z Vassilijem Vassilikom ter
s Spanskim levi¢arskim inte-
lektualcem Jorgom Sempru-
nom. Objavljen je tudi scena-
rij filma Z. Jan Ku&era v tej
Stevilki razmitlja o ljudeh in
o smrti. Predvsem si je izbral
za izhodise film BEGUNCI IN
POTNIKI slovaikega reZiserja
Juraja Jakubiska. Med osta-
limi besedili je zanimiv Ze
poslednji ‘razgovor z S. M.
Eisensteinom, ki ga je pripra-
vil sovjetski filmski publicist
I. V. Vajsfeld. V rubriki fe-
stivali porofa Jaroslav Broz
z MFF v Zahodnem Berlinu.
Posebej omenja Grand Prix za
film Zelimirja Zilnika in ugo-
tavlja, da je ta »érna kome-
dija« izredno zanimiva za na-
daljnji razvoj jugoslovanskega
filma. Pohvalil je tudi retro-
spektivo nadih najboljih so-
dobnih filmov na berlinskem
festivalu,

LETOS NA POMLAD JE JEAN-LUC GO-

DARD, OBISKAL CESKOSLOVASKO. V
HO%(ICH POCERNICICH JE SNEMAL
KRATKI, DOKUMENTARI FILM O SODOB-
NI CESKOSLOVAS3KI. O FILMU NI HOTEL
DATI NOBENE IZJAVE, REKEL PA JE, DA
BO TO FILMSKI ZAPIS O SODOBNEM
CESKOSLOVASKEM CLOVEKU



Peter Sellers sodi med
najvidnej3e angleke igral-
ce, ki so se uveljavili na
filmskem platnu s komi-
ko in duhovitostjo. Njego-
va pot k filmu je hila
prav tako nenavadna, kot
je njegov sedanji obstoj v
svetu sedme umetnosti.
Zalel je kot radijski na-
povedovalec, toda sluibo
si je poiskal sam na iz-
redno nevsakdanji nacin.
Vsak dan je telefoniral
B. B. C. in pri tem posne-
mal glasove najbolj zna-
nih filmskih zvezdnikov,
ki naj bi v svojem imenu
prosili direktorja radijske
postaje, naj vendar enkrat
7ze zaposli nekega Petra
Sellersa, ki da je naj-
boljsi igralec na svetu. In
direktor je nasedel.

In tako se je biv3i letalec
znadel v radiu ter zalel
voditi tako imenovani
Goon Show, humoristiéno
oddajo v dialektu. Potlej
mu je bilo enostavno pre-
nesti tradicionalni literar-
ni in komedijantski hu-
mor na film. Prvi¢ se je
pojavil pred kamerami
1951. leta, vendar je za-
slovel Zele leta 1955, ko
je igral v filmu KAKO
UBITI STARO GOSPO. Tu-
kaj je zablestel, eprav je
imel glavno vlego takrat
Ze sila priljubljeni igralec
Alec Guinness. Zalel je
dobivati ponudbe in igrati
tatave in detektive, zdrav-
nike in bolnike, generale
in knjiZni¢arje. Njegova
igra je pestra, skoraj v
vsakem filmu se predstavi
drugate, preseneti, V glav-
nem pa se je oprl na si-
tuacijsko komiko, na av-
toironijo ter na hladen,
kriti¢en komentar. V fil-

mu, MIS, KI JE KRICALA,
je igral kar tri vloge,
medtem ko je v znanem
filmu DR. STRANGELOVE
igral vlogo amerikega
predsednika, nemskega je-
drskega fizika in letalca.
Ne dolgo tega je izjavil za
Daily Mirror: »Vsak iz-
med nas je v nekem smi-
slu smeSen. Eni pidejo
pesmi, drugi se gredo po-
litiko, jaz se sku3am z
igralstvom ... Zato mi-
slim, da bi vsak igralec
moral biti v zasebnem Ziv-
lienju &m manj igralca.«
Bil je izredno dober in

duhovit v filmu KAJ JE
NOVEGA, MUCKA?, kjer
je igral skupaj s Petrom
O’ Toolom, svojim naj-
bolj§im prijateljem.

V zadnjem &asu se mu je
zasebno Zivljenje zalomilo.
Locil se je od svoje dva-
najst let mlaj$e Zene Britt
Ekland ter zafel snemati
filme, ki si jih marsika-
teri igralec ne bi wupal.
Odpotoval je v Ameriko,
kjer je najprej posnel ne-
navaden film PARTY. Gre
za Indijanca, ki pride na-
ravnost iz svoje domovine
v Hollywood in se znajde
v vrveZu popolnoma nove-
ga in njemu tujega Zivlje-
nja. Poleg tega filma je
posnel Se film z naslovom
RAD TE IMAM, ALICE
TOKLANS. Gre za odvet-
nika, ki ne najde smisla
Zivljenja med svojimi ko-
legi in ljudmi iz svoje uli-
ce, zato odide med hip-
pyje pa tudi med njimi
dozivi razodaranje. Ko so
ga vpradali, kaj sodi o
njih, je preprosto odgovo-
ril, da so hippyji lahko
prav tako dobri ali slabi
kot drugi ljudje. Pri tem
jim ni zameril, da jemlje-
jo mamila, saj bi se v
nasprotnem podrl njihov
svet... Seveda so bili
hippyji v New Yorku za-
radi tega uzaljeni in so
mu napisali pismo, v ka-
terem so mu sporogili, da
ni ve¢ zaZelen med njimi.
No, Sellers si tega ni gnal
k srcu, odpotoval je v
Evropo in zdaj Ze zopet
snema. Njegova najvedja
strast je fotografiranje in
nekateri vedji angledki
dnevniki so mu Ze obja-
vili fotografije, s katerimi
se Peter rad pohvali.

filmski meseénik, ¥tevilka 3,
1969, urednica Yvette Biro,
redakcija Budimpesta, 14.,
Nepstadion ut 97. MadZarska.

Zanimiv je razgovor filmskega
reziserja mlajSe generacije
|3tvana Szaboja z njegovim
nekdanjim profesorjem in
filmskim reZiserjem Felixom
Mariassyjem, ki je posnel ve
pomembnih filmov, med dru-
gim tudi Budimpestansko po-
mlad. Anna F&ldes razmiilja
o vrednostih novega in prvega
filma mladega reziserja Pala
Gaborja, medtem ko Gabor
Gorgey pile o nekaterih pro-
blemih madZarskega’ risanega
filma. Poseben prostor ima
¢lanek o novi zahodnonemgki
kinematografiji, kakor tudi
portret Ceikoslovaikega reZi-
serja JirZija Menzla, Stevilka
prinasa Se nekaj sestavkov kot
na primer porocilo z MFF v
Krakovu, kolokvij zdruZenja
filmskih kritikov, zbranih v
organizaciji FIPRESCI, kakor
tudi ve& novic iz filmskega
sveta. Kljub vsemu temu je
filmska revija nerazgibana in
prevet akademska, tako da si
najbrz tezko pridobi &ir3i krog
bralcev na Madzarskem.
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Nikakrinega dvoma in zadrege
ne more biti glede tega, ali se
je ali se ni afirmiral jeseniski
medklubski festival amaterskega
filma (in sicer v 3ZirSem, repu-
bliskem in jugoslovanskem me-
rilu), zakaj organizacija, nad ka-
tero so skrbno bedeli prizadev-
ni gostitelji (Filmska skupina
ODEON Jesenice in Zelezarna
Jesenice), kvaliteta filmov in
kvantiteta, ki se je v primerjavi
z lansko malodane podvojila,
dasiravno so prireditelji uvedli
numerus clausus (klubi so lahko
prijavili po pet filmov, posamez-
niki pa dva filma), so invalirale,
¢e ne celo obskurirale in podre-
dile tovrstni festival republigke-
ga merila ter razblinile vsakr-
Sen dvom o afirmaciji te prire-
ditve.

Prirediteljem je bilo poslanih 79
filmov, vendar so jih Zest izlo-
¢ili, 3e preden bi jih pregledala
Zirija (sestavljali so jo: Tine
Arko, Miha Brun, Bojan Cebulj,

Vlado Skarica in Mario Subic)
ker niso ustrezali festivalskim
propozicijam. Zirija je tako iz
pregledanih filmov (21 doku-
mentarnih, 28 igranih in 24
Zanrskih), dologila 30 filmov, ki
so bili uvri¢eni v festivalsko
projekcijo.

Zanima nas, kaj so filmski ama-
terji pokazali, kak3en je njihov
skupni jezik, kolikina je njihova
turbulenca, ali imajo filmi kaj
duhovitosti in marcialnosti, ali
se odlikujejo z novimi revalaci-
jami, teZze k trivialnosti, mogoéde
randulirajo in izzivajo s $okant-
nostjo, so liriéni in rahli, kaZe-
jo utrujenost in pa bistroum-
nost... skratka: resniéno nas
zanima, kak3ni so njihovi filmi,
& sploh so. Da se sprasujemc
o filmskosti, njeni suficientno-
sti, ni ni¢ nenavadnega, kajti
Ze pri profesionalnem filmu je
to spradevanje vseskozi navzo-
¢e. In e premislimo problem
filmskosti s tega vidika,

insuficientnost filmskosti
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Il. MEDKLUBSKI FESTIVAL
AMATERSKEGA FILMA NA
JESENICAH: 18. in 19. APRIL

ugotovimo: vecéina »filmove iz-
priéuje insuficientnost; tako da
ne moremo misliti filma.
Moznost, da sploh pisemo o
festivalu, nam dajejo samo ne-
kateri filmi, "ki so nastali v
klubih iz Ljubljane, Kranja,
Skopja, Beograda in Jesenic.

Najbolj celovito podobo kaZe
KK Ljubljana, med posamezniki
pa takisto prvenstvo pripada
Marku Jovanovidu. S svojima
filmoma SESTANEK in LOVE je
vnesel v amatersko okolje nove
elemente. Zimski ambient s sne-
Zenim moZem, ki nosi v sebi
globljo simboliko minljivosti,
hrepenenja in spravljivosti, je v
SESTANKU pri¢aral korekten
prikaz stereotipne teme. Mnogo
bolj3i, predvsem pa izredno do-
miseln je Jovanovié v filmu
LOVE. Tu midljenje o ljubezni
realizira skoraj do popolnosti.
Pomaga si s surrealisti¢nimi ele-
menti, kot sta stol in popevka,
ki jo ironi¢éno ponavlja skozi
celoten film. Vmesni napisi, od
katerih je najbolj izzivalen Ali
je to mogoce? sploh niso izraz
verbalizma, temve¢ pomenijo
respirij. Ceprav realizacija neko-
liko Sepa v kadriranju, je avtor
upravi¢eno nagrajenec v katego-
riji igranega filma. Horvat je
sicer dober oblikovalec, toda
manjka mu invencije in samo-
niklosti. RDECO REVOLUCIJO,
ki parodira razmere na Kitaj-
skem, je treba jemati s pridri-
kom glede izvirnosti (v Franciji
in Italiji, denimo, maoizem ni
ve¢ muha enodnevnica), realiza-
cija in reZija pa sta domiselni.
Za reZijo je avtor dobil posebno
zlato kolajno. SPLEEN istega av-
torja je eksperiment, kak3en,
pove sam naslov. MEMENTO
Valentinéi¢a na ne dovolj film-
ski nadin obuja zaprasene spo-
mine na boje v prvi svetovni
vojni, tako da je samo repor-



taza, toda $e vseeno vredna(?)
srebra med dokumentarci. Vin-
ko Rozman je izkoristil v OD-
MEVU IN ODZIVU Prousta in
pravi, »da je za svetlobo in sen-
co 3$e nekaj drugega«. Drugi
fen je zapihal in pripihal na
Jesenice iz Kranja, ampak ne
iz KK J. Puhar, temveé iz Sku-
pine kranjskih kinoamaterjev
Kranj. Zivko Kladnik je v nas-
protju z ljubljanskimi kolegi
posegel na podroéje clovekove
eksistence. V  kombiniranem
SKIZU njegov filmski junak i3&e
oziroma hodi za sabo in poizve-
duje za smislom. Ko je
utrujen od Biblije, Kapitala,
Dubé&ka, Keenedyja, Ho Si Minha
in Nje, se znajde v edini realiteti
— smrti. Zirija je menila, da je
njegova kamera najboljSa in mu
podelila kolajno.  V Zanrskem
filmu 9 NADLOG (druga nagra-
da) je Kladnika zanimala po-
dobna ideja kot v prejinjem fil-
mu, in na povrije je privrela
misel, da si je avtor nekaj
sposodil. Ni¢ ne de, nervus re-
rum je povsod zanimiv, najbolj-
& pa v prizoru ZIVEL STALIN!
—*CLOVEK — DOL S/STALI-
NOM!, ki ni samo politi¢en
utrip trenutka, ne, kaze veg,
ponazarja naso razpetost in
smednost — tudi infantilnost!
Veteran Viktor Adimovi¢ se je
predstavil z dvema filmoma ZA-
BRANJENO SNIMANJE (po ne-
potrebnem se je trudil s spremi-
njanjem naslova) in PANTA REI.
ZABRANJENO SNIMANJE je mo-
numentalna freska nasih nas-
protij, konkretno na obrobju
Skopja, ki skozi Adimovidevo
kamero pridejo v nafo zavest.
Pristop h gradivu v marsi¢em
spominja na Zilnikove Pionir-
je... Vseeno je to- prvi film
festivala. PANTA RE! je spretno
narejen in enostaven film, te-

melje& na Heraklitovem pojmo-
vanju sveta, toda Heraklit je
tudi dejal: Ce bi bil svet dim,
bi ga lahko zaznavali Ze z noz-
drvmi. PANTA REIl 'pa se kaZe
tako, kakor bi bil svet dim...
Beograjéan lvan Kaljevié iz KK
B. Marx, Beograd je — v ekspe-
rimentalcu nekolikanj izzivalen,
a vseeno ZIVOT 365 z absurdno
ironijo, ki jo je filmsko uresni-
&il s prikazovanjem é&lovekove
dejavnosti iz razliénih o&is¢,
ni pretresljivo dejanje. Igrani
film STETA, A TAKO JE LEPO
POCELO je tehni¢no dovren
film, predvsem ugaja ta slow
motion in opalescenca. Flash-
back tehnika pripovedovanja pa
je sprico idejne koncepcije filma
— banalna. Ljubezen je tisto,
kar v dvorjenju najbolj pogresa-
mo, je dejal La Rochefoucauld.
Podobno misli tudi filmski ju-
nak, ki se po ljubezni (seksusu)
najé »ljubeznic. Oba filma se
ponadata s srebrom v disciplinah
Zanrskega in igranega filma.

V tak3ni konkurenci se je kot
edinemu domaédinu uspelo uve-
ljaviti Janezu Hrovatu iz KK ZIC
Jesenice z OGNJENO KACO, ki
je po videzu dokumentarec.
Dobro vemo, kaj je videz.
OGNJENA KACA s subtilno
moéjo ozivi proizvodni proces,
ki ostane na ravni, posebno za-
tegadelj, ker je glasba dobro
izbrana. Nenevarna konkurenca
v Zanru je pripomogla, da je
omenjeni film prvi. BELE PLA-
NJAVE so zapis Zivljenjskega
utripa med gorskimi redevalci, z
igro barv in blis¢a emfazira tre-
nutek, ki vsebuje »vse«.
TakZen prelet po filmih je
dovolj jasno potrdilo in odgovor
na vse nafrtne misli, ki se iz-
kaZejo kot iluzije. Bistroumno-
sti, izzivalnosti ni. Najve‘c’]i
predrzneZ in izzivalec zdravega
razuma je Vesko Kadi¢ (Film

grupa 16, Sarajevo) s filmi TRI,
LUCKA in KONOPAC, ki so ute-
meljeni zgolj s &utno percepcijo
dolo&ene pojavnosti.

Verjetno je upravi¢eno malce
besedigiti o Nasku KriZnarju
(ZALIK ZENA) in Marku Berla-
nu iz FS Ljubljana, &prav ob
OD 6. DO 7.30 ZJUTRAJ ne mo-
remo govoriti, da film je.
Natko Kriznar je lani prijavil
kar 9 filmov in pobral tri ko-
lajne ... kak3ni spominil Letos
je sodeloval samo z ZALIK ZENO
(gledalci so jo izbrali za naj-
bolj%i film). Cetudi je film 3e
enkrat potrdil, da KriZznar kaZe
profesionalni artizem, po foto-
grafiji pa njegove filme takoj
spoznamo, tako so specifiéni, je
interpretacija slovenskega etno-
loskega blaga izraz nezadostne
jasnosti in — horror vacui, dasi
simbolika ni za vnemar.

OD 6. DO 7.30 ZJUTRAJ je, milo
re¢eno, ekshibicija Marka Berla-
na. (Podobno je z NORIMI SA-
NJAMI.) Golo telo, torej akt je
nevaren posel za slabega obliko-
valca. S prikazovanjem akta je
propadel Ze Zlatko Sudovi¢ v
JUTRANJI. KRONIKI. Berlan je
posnemal, bil zelo radodaren, ni
pa bil sposcben ustvariti il m.
Ze sama sistematika prikazova-
nja je za-ni¢. Avtomatiéno Ze
poante in v konéni konsekvenci
filma ni. Spremljava s Sa-
njarjenjem je naravnost otrodja.
Sicer velja: nil admirari.

Festival je pokazal, da je ama-
terski film ne-film. To je vse-
kakor nerazveseljiva ugotovitev
tudi spri¢o tega, ker so sodelo-
vali na jeseniskem festivalu av-
torji, ki so bili nagrajeni v Ljub-
ljani, Pangevu, Novem Sadu. Rav-
no ta pomanjkljivost, ki se je
pokazala Ze na medklubskem
festivalu, pove: -amaterski film
je (na splo$no) v krizi.

Miha Brun
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Pred kratkim je amerigki
reZiser Alfred Hitchcock
praznoval svoj sedemde-
seti rojstni dan, obenem
pa je kondal snemanje
svojega enainpetdesetega
filma. Mojster grozljivk
in gotovo najbolj3ih film-
skih detektivk je izjavil
novinarjem, da se %e ved-
no poduti kot petintride-
setleten mladenié. S tem
je hotel povedati, da se 3e
ne misli odredi filmskih
kamer in da je %e vedno
poln filmskih idej. Ko je
govoril o mladih reZiser-
jih, je dejal, da so zadeli
preve¢ improvizirati in da
so dobili v roke Zestnajst-
milimetrske kamere in
navodila, da naj snemajo
vse, kar vidijo. Hitchcock
pa ne verjame goli impro-
vizaciji med snemanjem.
Improvizacija med snema-

hitchcock
ima
10 let

njem filma je nekaj po-
dobnega, ko &e bi kak skla-
datelj improviziral s celim
orkestrom. To pa lahko
stori mnogo bolj uspedno,
kadar je sam z notnim pa-
pirjem. Prihranil bo &as,
denar in nepotrebne na-
pake.

Prav Alfred Hitchcock so-
di med avantgardne film-
ske ustvarjalce, saj je bil
prvi, ki je Ze leta 1927

posnel svoj prvi film v
Londonu z roéno kamero
in s tonom.

ReZiser je posnel svoj prvi
film Ze 1926. leta: bil je
to film z naslovom PLA-
NINSKI OREL. Leta 1940
je posnel REBECCO, v ka-
teri je igral Laurence Oli-
vier. Leta 1954 je nastal
KLICI M ZA UMOR, v ka-
terem sta igrala Grace
Kelly in Ray Milland. Sle-
dili so 3e tak3ni filmi kot
na primer CLOVEK, Kl
JE PREVEC VEDEL, DVO-
RISCNO OKNO zopet z
Grace Kelly in Jamesom
Stewartom, VRTOGLAVI-
CA s Kim Novak in Jame-
som Stewartom, pa PSY-
CHO, PTICE in MARNIE.
Lahko bi nasteli enainpet-
deset njegovih filmov, ki
jih je zreziral v zadnjih
Stiricesetih letih. Ves éas

SONCNICE. Novi film italijanskega reZiserja Vittoria de Sice. Film snemajo v Moskvi, poley
Sophie Loren, ki jo vidimo v reZiserjevi druzbi, igra glavno vlogo Marcello Mastroiani

se je izogibal wvsakrinih
filmskih  eksperimentov,
dvojnih kadrov ali drugih
nenavadnih vizualnih uéin-
kov. Bil je prepri¢an in je
Ze danes, da se da vse to
dose¢i z dobro montaZo.
ReZiser je ponosen na to,
da je pri svojih filmih so-
deloval od =zadetka do
konca. In prepriéan je, da
sta fabula in nadin pripo-
vedi edini pomembni stva-
ri pri filmu. Seveda, sko-
raj v vseh filmih se za tre-
nutek tudi sam pojavi.

O seksu in goloti ima svoje
mnenje. Oboje je zanj
prehodno. Prav tako pa
tudi nasilje. Najbolj pre-
tresljiva scena iz vseh nje-
govih filmov je gotovo
scena tusiranja iz filma
PSYCHO. Toda to sceno
je reziser zasnoval na
podlagi sugestije gledal-
cev; vendar se tudi tu ne
vidi, kako se noZ zadira
v telo. Pri tem je upora-
bil oseminsedemdeset leg
filmske kamere, da je po-
snel sceno, ki traja samo
petintirideset sekund.
Vsekakor je to kar dovolj
nazorna ilustracija, kako
lahko reziser posname
film, ne da bi uporabljal
drasti¢na sredstva, pa je
kljub temu pretresljiv.
Zanimiv je tudi reziserjev
odnos do filmskih zvezd.
V nobenem filmu si ni
dovolil, da bi ga zvezdni-
ce izsiljevale z netoénimi
prihodi, visokimi hono-
rarji ali s kak$nimi mu-
hami. Pri tem je reZiser
Se ncdalje prepri¢an, da
lahko dela filme za dva
milijona dolarjev, ne da
bi pri tem moral dati po-
lovico tega zneska kak3ni
filmski zvezdi.
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Ves novi val lahko do neke mere definiramo glede na
svoj odnos do fikcije in stvarnosti. Lepota in resnica
imata dve skrajnosti: dokumentarnost in fikcijo. Lahko
izhajamo od prvega ali od drugega. Moja izhodna to¢ka
je dokumentarnost, ki ji dodajam resnico fikcije. Za-
radi tega sem vedno delal s profesionalnimi umetniki.
Film ni umetnost, ki slika Zivljenje: kamera ni samo
aparat za reprodukcijo. Nasprotno — film je nekaj
med Zivljenjem in umetnostjo. Za razliko od slikarstva
in knjizevnosti film Zivlijenju obenem dodaja in jemlje
od njega, jaz pa skuSam to isto narediti s filmi: Knji-
Zevnost in slikarstvo sta umetnost od vsega zaetka.
Film to ni. (Jean-Luc Godard)
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rcbertu rosselliniju

posebej za ekran

Na obali Sperlonga priblizno
120 kilometrov po avtocesti
juzno od Rima snema reZiser
Roberto Rossellini (roj. 1906)
festo epizodo filma Atti degli
Apostoli, medtem ko mu
prvo epizodo Ze predvajajo na
italijanski televiziji.

Videti Roberta Rossellinija pri
snemanju pomeni videti bo-
ga pri delu, Rossellini je po-
stal objekt ob&udovanja —
po pravici; eden izmed nje-
govih igralcev je dejal: Samo
trije reZiserji so na tem svetu
— Lui, il Sole in Rossellini!
Lui — to je Rossellini, in »il
Sole« ga imenujejo njegovi pri-
jatelji. Videti Rossellinija pri
snemanju pomeni tudi, da
podozivite del filmske zgodo-
vine; to pomeni ponovno od-
kriti filme Paisa, Germania
anno zero, Evropa 51; to po-
meni videti na novo Anima
nera. Ce ob njemu sledite
njegovim reZijskim napotkom,
potem spoznate reZiserja, ki
svojo prakso uporablja za
ustvarjalne impulze ¥e preko
trideset let in ne za rutino.
Videti  Rossellinijeve  filme
konéno pomeni, da se nautite
v zelo kratkem ¢&asu zelo
mnogo o filmu.

Rossellini snema: prihod apo-
stola Pavla v Italijo na obali
pri vznoiju nekega rimskega
templa, krst mlade Zene, pri-
zor na trgu in po noi zgra-
bitev Pavla in njegovih sprem-
ljevalcev. Kljub temu izjem-
nemu tempu Rossellini snema
skrbno in nicesar ne prepuiéa
naklju&ju. On dole&i natanéno
pozicijo kamere, osebno kon-
trolira izrez s pomoéjo elek-
tri¢nega pomagala. S tem pri-
pomoékom Rossellini zmore

neodvisno spreminjati Zarisé-
no razdaljo objektiva med
snemanjem in tako speljati
optiZne voinje s kamero, da
se snemana sekvenca uredi Ze
med snemanjem v tok celote
brez naknadne montaZe.

V odmoru med snemanjem,
ko so &akali na zaton sonca,
se je pokazala priloZnost za
razgovor z Rossellinijem:
Vpraganje: Kakien je vsebin-
ski obseg v Atti degli Apo-
stoli?

ROSSELLINI: Atti degli Apo-
stoli so zgodba o apostolih
od binkogti dalje, ko so apo-
stolj sprejeli razsvetljenje sve-
tega duha in od8li pogumno
v svet, da bi razglasili ozna-
nilo. S tem oznanilom pa se
priéne preganjanje in Pavel je
eden jzmed preganjalcev. To-
da Pavel se sprecbrne in od
tistega trenutka dalje govori
film Atti degli Apostoli o ce-
lotnem Pavlovem apostolstvu.
To apostolstvo je dolgo nada-
lievanje samih potovanj in
dozivetij in je pripovedovano
o njem, da bi spoznanje in
celotna dialektika dobil; dra-
mati¢en razvoj. Na primer, v
filmu je tudi prizor z veliko
karavano, ki potuje z orienta
in kristjani si pripovedujejo
na vecer, kar vedo o apostol-
stvu Pavla. Od teh elementov
dogajanja se ponovno vrnemo
k Pavlu. To je prijem, s kate-
rim je pripovedovan film.

Vprasanje: Predvideli ste pet
epizod — zakaj zdaj snemate
se 3esto?

Vinjete so delo Fedorja Kritovca

ROSSELLINI: Pravzaprav so
bile predvidene samo Stiri
epizode, toda ko smo zaleli
snemati, se je snov razvijala
in dobila tako pomembne ob-
like, da smo serijo razZirili
na pet filmov. Po logi¢nem
preudarku smo morali v petih
epizodah nekaj preskogiti, kar
pa je bilo zelo pomembno.
In da bi %e teh nekaj prizorov
vkljugili v celoto in jih pove-
zali v celoto, smo jih posneli
sedaj.

Vprasanje: V koliki meri sne-
malna knjiga uposteva origi-
nalni tekst?

ROSSELLINI: Film uposteva
originalno besedilo toliko, ko-
likor je mogole. Seveda so
prizori, ki so pomembni, a
so pri Luki opisani v dveh
vrsticah: njim je bilo treba
dati obseg prizora. Da bi na-
pravili te prizore, smo segli
moéno- po pismih apostola
Pavla; to so »Tradimentig,
izdaje, ki smo jih uporabili.
Drugage pa smo originalnemu
tekstu ostali zvesti, s tisto
svobodo, ki je potreba, da je
iz prizora nastal uporaben
prizor za film.

Vprasanje: Ta film snemate
za televizijo, natanéneje, za
mednarodno predvajanje . ..
ROSSELLINI: Da, film je
ustvarjen  za italijansko,
francosko, 3pansko in zahod-
nonemiko televizijo. Iz tega
bomo sestavili dveurno ver-
zijo za kino: ta se bo zatela
s prizori po Kristusovi smrti,
ko je ta krianska skupnost
Zivela skrito in bila zasledo-
vana in terorizirana; z raz-
svetlitvijo svetega duha in
oznanilom. Takrat nastopi he-
lenistiéni kristjan Pavel kot
zasledovalec, a z njegovo spre-
obrnitvijo se zakljui dveurna
filmska verzija.

Vpratanje: Ali je v vaiem
delu za televizijo kaksna raz-
lika v odnosu na film; z dru-
gimi besedami, ali sta govorici
televizije in filma dve razlié-
ni zadevi?

ROSSELLINI: Nikakor ne. Ni
nobene razlike!
Vpradanje:  Snemate  zelo

dolge prizore. Lahko to oce-
nimo kot enega izmed elemen-
tov vade filmske govorice?

ROSSELLINI: Vedno tako sne-
mam, ne samo v tem filmu.
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APOSTOLI. Reifija Roberto Rossellini. Posnetek iz filma (zgo-
raj). Delovni posnetek, v sredini italijanski reZiser Roberto
Rossellini (spodaj). (Obe fotografiji L. A. Gmir)

320

Snemam s posebnimi tehnié-
nimi pripomocki in mi sne-
mamo zelo dolge »piani di
seguenze«, to so dolge nasta-
vitve prizora. V teh dolgih
prizorih, ki ste jih videli, se
premika kamera, dela zasuke
in voZnje, toda vse to so
optiéni premiki. To so Ze
predvidene zmontirane sekven-
ce, ki jih le Se posnamemo
naenkrat.

Vpraanje: Vasj prizori so
pripravijene sekvence, v ka-
terih vi sami natanéno kon-
trolirate premike s kamero?

ROSSELLINI: Da, premike s
kamero, posebno optiéne pre-
mike, to pomeni; wvse, kar
ustvarja analizo prizora. Poka-
zal vam bom s kamero, kako
poteka to delo.

Vpra%anje: Véeraj ste sne-
mali prihod apostola Pavla, v
katerem ste prenesli na sliko
rimski tempelj s posebnim
zrcalnim postopkom. Je ta
prijem vase odkritje?
ROSSELLINI: Vsa tehnicna
sredstva so bolj ali manj nasa
iznajdbe iin delamo s tehniko,
ki smo si jo pripravili zase.
Vpraganje: Po kak3nem po-
stopku je bil posnet prizor,
o katerem sva govorila?
ROSSELLINI: Prihod apostola
Pavla? Nekoliko tefko je to
opisati. V doloZeni razdalji
pred kamero je stalo popol-
noma prozorno zrcalo, na ka-
terem smo po posebnem po-
stopku ohranili, le tista zrcal-
na mesta, na katerih naj bi
nekaj odsevalo. Na teh mestih
je tore] res odsevalo nekaj,
cesar ni bilo tam, je bila le
refleksna zrcalna podoba ti-
stega, kar je stalo za kamero.
Tam smo na primer naslikali
rimski tempelj in po zaslugi
zrcala se je tempelj zrcalil na
pravih mestih scenografije.
Seveda smo spajanje dosegli
fele v kopirnici, ker smo de-
lali samo z optiZnimi voznja-
mi, se je kamera samo pre-
mikala okoli tocke Zari¥&a in
pravo ozadje in vkopiranj zr-
calni del templja, obe sliki ko-
pirani druga ¢ez drugo se nista
izkljudevali, temveé prilegali,
spajali v eno.

Vprasanje: Delate z ame-
ritko kamero Mitchell. Pravi-
jo, da ni primerna.
ROSSELLINI: Da, & ne znate
ravnati z njo. Seveda je ve-
lika Mitchellkamera tezja kot
normalne kamere, toda de
pazite na kvaliteto, potem ni
tezko opaziti razlike. Mi smo
kamero ravno tako spreme-
nili, da smo jo prilagodili na-
$emu nadinu snemanja. Imam
poseben zoom, ki se da uprav-
ljati na elektri¢ni pogen in ga
vodim, usmerjam sam poleg
kamere. Snemalcu ni potreb-
no skrbeti za spreminjanje
Zari¥¢ne razdalje; to delo
opravljam sam kot reziser,
kajti to je opti€na ana-
liza prizora.

Vprasanje: Kot refiser pre-
vzemate torej del tistega dela,
ki pripada snemalcu?

ROSSELLINI: Ne, ker izhaja-
mo med snemanjem iz dru-
gacnih predpostavk. MontaZa
filma se ne pri¢ne za montaz-
no mizo — zame ne! Mon-
tafa je pri nas proces refije
od vsega zacetka. Ne snemam
kadrov niti edlomkov, temveé
prizore v celoti. S tem hoéem
povedati; ko prizor Ze tele,
delam istocasno analizo z re-
Ziserskega stola in to s po-
moéjo spreminjajoée optike
in s premikom kamere. Spre-
minjam opti¢no oddaljenost
ed prizora, s tem da pomemb-
neje elemente prikazujem
bliZje in bolj oddaljeno, -jih
v perspektivi spreminjam, kot
to zahteva moja analiza. Pri
tem procesu se snemalec
osredotodi samo v nalogo, da
s premiki in zasuki kamere
dopolni analizo dogajanja. Pri-
zor, ki ga snemamo na ta na-
&in, je Ze popolen prizor, ki
pri drugih reZiserjih nastane
Sele za montaZno mizo z lep-
ljenjem posameznih kadrov v
prizor.

Vprasanje: Gospod Rossellini,
kako dolgo snemate tak eno-
urni film?

ROSSELLINI: Pet, Zest dni.
Vsega skupaj smo porabili se-
dem tednov za fest epizod, z
mnogimi potovanji vmes. K
temu pa pridejo seveda Ze
priprave, ki so bile zelo dolge.

LEONHARD H. GMUR
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Vojtech Jasny (44) je dozivel najve¢ uspeha s svojim zadnjim filmom, VSI MOJI
ROJAKI. Pred tem je posnel Sest filmov, med katerimi moramo omeniti film
KO PRIDE MACEK (1963), ki smo ga videli tudi pri nas. Takrat je bil ob premieri
v Ljubljani tudi sam navzoé. Zdaj dela za zahodnonemiko televizijo, potlej bo
posnel dva dokumentarna filma za svetovno razstavo na Japonskem. V naértu ima
film po Béllovem romanu, KLOVNOVI ZAPISKI ter film po lastnem scenariju,

ZIVALSKE ZGODBE.

Najprej je nosil Vojta Jasny svoje
Rojake v glavi in to dolgo vrsto let,
potem je napisal filmsko povest; od
tega je Ze precej ez dve leti; potem
scenarij — ta je imel dva dela in ka-
zalo je, da bodo Rojaki velefilm, kas-
neje pa je nastal.samo en del in zdaj
so Rojaki film, ki ne traja niti dve uri.
To je dolga zgodba in tako mi morate
odpustiti malce dolg stavek. V teh sla-
bih dveh urah potede v kinu dvajset
let usode ljudi moravskega mesteca, ki
je pravzaprav bolj vas: nekaj med kro-
niko in balade. Izjemnih nenavadnih
dvajset let, ker je po petinstiridesetem
letu prislo oseminstirideseto leto in
kolektivizacija, €loveski odnosi pa so
dobili nenavaden polet.

jasnyjeva
izpoved
()]

rojakih

Rojake sem delal dolgo, ampak to ni
zasluga, je zaZel pripovedovati Vojtech
Jasny. Dolgo se nisem premaknil z
mrtve tocke, ker pa& ne bi bili taksni,
kakr$ne sem hotel posneti. Neko& pa
sem ta film moral posneti. Od &asa, ko
sem 1948. leta nastopil sluzbo v FAMU,
sem &util, da bom posnel film o svo-

jem rodnem kraju. Mislim, da sem
imel zdaj po Hrepenenju in Macku po-
slednjo priloZnost. Ze danes ne bi bil
taken, kakrien je nastal pred nekaj
meseci. Renesanéne scene v njem bi
bile Ze Zalostne. Rojaki poznajo humor,
ki pregludi Zalost. Danes bi bilo Zalosti
mnogo ved. Dosti dela bom imel, &e se
bom hotel pri prihodnjem filmu zne-
biti te Zalosti in & bom poskusil po-
sneti kaj humoristi¢nega, bom moral
dobro paziti, da to ne bo ciniéni hu-
mor.

Clovek pravzaprav vedno nenehno spo-
znava. Tudi v privatnem Zivljenju
imam ob&utek, da grem vedno na visok
hrib, potem pa nenadoma padem. Pa
spet navzgor, vse se posreci in to je
lepo, potem pa spet navzdol. To vedno
dolgo traja. Od filma do filma, ki zame
dejansko nekaj pomeni... Od Hrepe-
nenja do Macka in zdaj do Rojakov.
To je pravzaprav triptih, ampak koliko
let je vse skupaj trajalo! Hrepenenije

sem dokon&al 1959. leta, Matka pa

1963. leta. Zdaj imam v glavi Ze drugo
temo, vendar o njej ne bom govoril,

saj bo trajalo spet tri leta... Cutim,

da bi hotel pogledati na svet; do tega
sem pridel po Rojakih, v katerem so,
vsaj tako mislim, moravske korenine,
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zveza pa — usodna in ve&na. Tudi na
globus bom gledal kot Ceh. Mi, majhne
drzave nismo samo v rokah usode, am-
pak tudi velesil. Stra3no me zanima,
zakaj je treba ljudi kar naprej moriti
in muditi. Kaj je vzrok tega grozotnega
absurda, da nenehno izdelujejo oroZje
in atomske bombe in da se kar naprej
pripravlijamo, kako bi se lahko uniéili.
In zakaj ni mogole drugade. Mislim,
da to ni le v samih ljudeh. Morda je
nekje neka sila, ki vodi vesolje, morda
so v prostoru popolnejSa bitja, kot
smod mi. Tudi med ljudmi so Ze popol-
nejsa bitja. Zanimajo me mejne situ-
acije. Nisem prvi — zakaj neki so zani-
male Hemingwaya? Zakaj se je zdaj
Zrtvoval ta fant, ta tudent? To ni bila
psihopataloska zadeva, ampak Zrtev
¢loveka, ki je nekaj &util mogneje od
drugih — in morda je to &util samo
nekaj ur in v teh je storil, kar je storil.
Mnogo ljudi v tem ¢&asu misli na sa-
momor. Nekateri ga ne store samo
zato, ker so samo za las zgredili »svoje
trenutek. Ni jim bilo sojeno.

Zivel sem v malem moravskem me-
stecu, v Keléu, in to svojih prvih dvaj-
set let, ki so za &ustveno dojemanje
najpomembnejia. Rojake je seveda in-
spiriral moj rodni kraj, moji sosedje
in znanci, ljudje, ki 3e Zivijo ali pa so
Ze umrli, tam so stvari, ki sem si jih
izmislil, pa tudi stvari, ki so se zares
pripetile.

Kaj se je zgodilo v tej vasici? Ljudje
Zive in se vesele, da je konec hude
vojne in da bodo lahko spet Ziveli po
svoje; imajo svoje predstave o Zivlje-

nju, ki jih &aka. Maj je. Potem pa pri-
nese razvoj dogodkov nekaj, zaradi &e-
sar se ljudje razdele na dva tabora, na
vet taborov. Vse se je zalelo rusiti:
to, na kar so bili navajeni in kar je
bilo v harmoniji z naravo. Od kolekti-
vizacije pa do malenkosti. Ni¢ ve& ne
pelejo dobrega kruha, v med dajejo
melaso. Tak¥en svoboden pti&, kakrien
je Jorka, mora oditi ... ta stil Zivlje-
nja ga ne bi veselil. Umirajo tudi drugi,
ki ne bi sodili v to Zivljenje. Nekdo
pa kar predobro sodi vanj. Mnogo dru-
gih ljudi &aka, kaj bo, so bolj povréni
in se trudijo samo za tisto malo, kar
imajo. Mnogo jih je uresnitevalo so-
cializem in mislili so, da je to pravilno.
Niso slutili, da so nekje zadaj umori,
krivice. 3li so v to, preden so dojeli,
koliko stvari so storili proti naravi.
Narava je v Rojakih pomembna in to
vedno bolj. Kolikor bolj se odmikajo
leta, je &utiti, kako gre vse venomer
bolj proti naravi. Spominjam se, kako
so me kritizirali zaradi Hrepenenija,
ce$ da je to Hrepenenje o &ustvih in
ob&utkih . .. Govorili smo samo o hla-
dilnikih in o klobasah. Iz njih smo na-
pravili ideal in mnogo ljudi smo tudi
navadili na tak3en »ideal.

Rojaki so vrnitev na rodno grudo in
to mo&nejsa in drugaéna kot Hrepene-
nje in Madek. V tem filmu bi se mo-
ralo &utiti renesanéno bujnost, naravo.
Na steni mi visi Breughel — podoba,
kako leZijo opiti fantje pod drevesom.
Kaj bom storil s svojimi »hudobnimi«
rojaki? Na svet gledam takole... V
meni ni sovradtva, ljudi skuSam razu-

o T e i W T S P O T I T

Resniéno ne Zelim pripovedovati zgodbe. Raje uporab-
ljam nekak3no tapiserijo, v katero lahko vtkem svoje
lastne ideje. Resniéno, nobene Zelje nimam, da bi pri-
povedoval. Vsakdanji dogodek mi je prav tako dobro-
dosel kot kaksen izjemen, 3e raje ga imam. Ameriéani
znajo zelo dobro pripovedovati zgodbe, Francozi pa na.
Flaubert in Proust ne znata pripovedovati: poéenjata

nekaj é&isto drugega. (Jean-Luc Godard)



ReZija Vojtech Jasny. Pri nas smo ga videli na TV

VSl MOJI ROJAKI.
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meti — zakaj so ravnali, kot so rav-
nali. Mislim si celo, da so nekateri mo-
rali biti hudobni. Na kogar pade ta
beseda, mora iz kroga. Nekdo mora v
zivljenju igrati vlogo dobrega, drugi
vlogo hudobnega. V verskih pravljicah
vidimo, da so hudiéi in angeli — mar
med ljudmi niso? To je ravnoteZje, ce-
lo narodi imajo svojo vlogo v tem rav-
notezju.

Nisem fatalist, da bi rekel, da je usoda
popolnoma doloéena in da &lovek ne
zmore nifesar. Vé&asih je ¢&lovek kar
99 odstotno gospodar svoje usode, véa-
sih samo enoodstotno, véasih nié. Se-
veda je odvisno od poloZaja in &asa.
Toda v vsaki dobi so imeli ljudje svoje
usode in te so se lahko dogodile. Usode

Rojakov so usode ljudi, povezane so

z dobo, saj drugade niti ne gre, pa tudi
s tem, kar je v ljudeh stalnega in vec-
nega, dokler so ljudje ljudje. Vsak ¢&lo-
vek se-mora roditi in umreti — v tem
je velika praviénost. Zares tezko je de-
liti ljudi na dobre in zle, verujem pa
in to me veseli, da mora na kraju zlo
izginiti, éeprav je dobrega vedno manj,

tako kot dobrih ljudi sploh. Vsakdo
izmed nas ima svoj odloéilni Zivljenjski
trenutek. Pri nekom se pojavi prej, pri
drugem kasneje. Frantidek iz Rojakov
dejansko Zivi $e danes in 3e danes ve,
kaj hote. Vendar sem ga pustil umreti,
mnogo nedolznih ljudi je padlo... Ce
pa bi Frantifek 3e Zivel, bi moral po-
sneti $e en film.

Pri tem filmu sem se precej »utrudil«;
&e nekaj delam, se ves zatopim v to.
Ce 'snemam tak3en film, kot so Rojaki,
je v meni kos Zadinka, kos Jorka, kos
tega in onega. Zdaj moram malce priti
k sebi. Vsak film — ob tem mislim na
filme mojega srca — je zame kos Ziv-
lienja, ki je zelo tefko in kos zelo
radostnega Zivljenja. Vesel sem, da so
Rojaki konéani in da nanje ni deloval
noben zunanji vpliv. Pofasi Ze grem
drugam. Pred Veliko noéjo sem bil v
poloZaju, da se mi je grlo kar stisnilo,
¢e sem prijel za pero — 3e pisma ni-
sem mogel napisati. Zdaj spet lahko
sedim in pidem po cele ure. Celo tri
nalivna peresa sem si kupil. Rad bi Ze
napisal povest o psi¢kih. Nisem popoln
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skeptik, &eprav konkretna situacija
Eloveka veckrat privede k pesimizmu.
Svet se razvija. V&asih pravim, da sta
svet dve polovici ene same zadnjice —
ena je iz plofevine, druga pa je pozla-
¢ena. K temu mi je dejal neki nemski
snemalec: Najslab3e se godi tistim, ki
so na sredi. — Nisem popoln pesimist,
&eprav je po drugi plati zlo, ki nas ob-
daja, kot bolezen. Ce boste Ziveli v
njem, vas bo napadla, ne da bi vedeli,
od kod. Ce Zivite v Pragi, se niti ne
zavedate, kakino umazano mesto je to.
Greste v tujino, se vrnete in ugotovite,
kakgen strasen kontrast je to. Cez ne-
kaj ¢asa pa otopite in Praga se vam ne
bo zdela ved umazana. Tako je
tudi z drugimi stvarmi. Clovek si misli:
obdrzal se bom, ohranil si bom dast,
pa vas nenadoma nekaj zlomi. To se
zadne z depresijami. Morda se vam
posredi, da ohranite fizi¢no in duSevno
kondicijo, vratate se v naravo, mislite
in delate. Morda se vam posrei delati
to, kar lahko &lovek dela po svoji naj-
boljsi vesti. Mislim, da ima na3 narod

tudi v taksni situaciji moznost, da lah-
ko posteno dela. Za nas, za nase ljudi.
Tu je tvoj Rhodos in tu skaéi, in kar
smo skuhali, moramo tudi pojesti. Am-
pak to, kar smo si pravzaprav sami
skuhali... in kar smo mogli in kar
nam ni bilo treba. Zbogom, vsi moji
dobri rojaki, in ée se ne bomo vec vi-
deli, naj se izpolni usoda . . .

... je citiral na pamet Vojtéch Jasny.
To so njegovi zadnji stavki, s katerimi
je komentiral Rojake, napisal jih je Ze
pred dvema letoma. To je bil njegov
odgovor na moje vprasanje, kako bo z
njegovo vasjo, ki si jo je zgradil v Ro-
jakih po tistih dvajsetih letih. Da ko-
nec ne bi bil preveé usoden, bom do-
dala 3e en izrek Jasnija:

Lepo bi bilo ustanoviti zvezo vseh do-
brih ljudi na svetu, ljudi z vsemi na-
pakami seveda. Morda jih ne bi bilo
veliko... Ljudje se tako razvijajo,
samo politika se Zal ne.

A. Filmi, ki so Ze doziveli

premiere
BITKA NA NERETVI. Rezija
Veljko Bulaji¢. Proizvodnja

Jadran film, Bosna film, Ki-
nema in svetovni producenti.
Glavnih vlog je priblizno tri-
deset. Med doma&imi igralci
so najbolj&i Ljubi%a SamardZi¢,
Lojze Rozman, Bata Zivojino-
vié, Milena Dravié, Boris
Dvornik, Fabijan Sovagovi¢,
med tujimi igralci pa Hardy
Kriiger, Silva Kos&ina, Franko
Nero, Orson Welles, Yul Bryn-
ner, Spela Rozin. Film traja
dve uri in 55 minut. Premiere
v Sarajevu, Rimu, Beogradu,
Minchnu in v Ljubljani.
LJUBEZEN IN KAKSNA PSOV.
KA. Rezija Ton&i Vrdoljak.
Proizvodnja Jadran film in
Croatia film. Glavne vloge
Boris Dvornik, Ruzica Sokié,
Tatjana Beljakova. Premieri v
Zagrebu in Beogradu novem-
bra 1969.

DIVJI ANGELI. ReZija Fadil
Hadzié. Proizvodnja Jadran
film. Igrajo Relja Basié, Igor
film. Igrajo Mira Stupica,
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Galo, Neda Arneri¢, BoZidar
Oreskovié, Mladen Crnobrnja,
Veronika Kovaéié,

KRVAVA BAJKA. ReZija Tori

LEPA PARADA.

nadrti jugoslovanske
Kinematografije
za 1970 leto

miera v Kragujevcu.

Na slikah Marko Tasié, Rade Kojadinovié

Mija Aleksi¢, Ljuba in Rastko
Tadié, Bata Zivojinovié. Pre-

Jankovié. Proizvodnja Avala

B. Filmi v montaZi ali pred
kamero

IZ TAKE SMO SNOVI. Rezija
Joze Gale. Scenarij Matej Bor.
Kamera Aleksander Petkovié.
Proizvodnja Viba film in FRZ
iz Beograda, Igrajo Ivo Vido-
vié, Jasna Androjna, Boris An-
drojna, Boris Cavazza, Joie
Zupan.

LEPA PARADA. ReZija Branko
MiloZevi¢ (debitant). Scenarij
Slobodan Bozovié, adaptacija
Dugko Roksandié. Proizvodnja
Neoplanta film. Igrajo Ljuba
Tadié, Pavle Vujisi¢, Miodrag
Petrovi¢-Ckalja, Laszlo Pataki,
Franja Zivini, Marko Tasi¢,
Rade Kojadinovié.

PO SILI OCE, Re¥ija Soja Jo-
vanovi¢. Scenarij po romanu
Branislava Nugida Navaden
&lovek napisal Borislav Mihaj-
lovié Mihiz. Proizvodnja Avala
film. Igrajo Miodrag Petrovic-
Ckalja, Bata Paskaljevi¢, Dra-
gutin Dobri¢anin, Esma Red-
Zepova.

BABJE LETO. ReZija Nikola
Tanhofer. Scenarij Zivko Je-



ligi€. Asistent refije Branko
Bauer. Proizvodnja Dalmacija
film. Sofinanser Filmski stu-
dio iz Bratislave. Igrajo Milja
Vujanovi¢, Edi Koludrovi¢,
Ana Karié, Boris Dvornik,
Rade Markovié, Branko Ple3a.
SIROMAK SEM ALl SEM BE-
SEN. Rezija Dragan Ivkov
(debitant). Proizvodnja Avala

film. Glavna vloga Ljubisa
Samardzié.
LILIKA. Scenarij in reiija

Branko Ple%a (debitant). Pro-
izvodnja Avala film. Glavna
vloga Branko Ple3a.

DRAGA IRENA. ReZija Nikola
Stojanovié¢ (debitant). Proiz-
vodnja Studio film, Sarajevo.
Glavni vlogi Magda Fodor in
P. BoZovié.

VALTER BRANI SARAJEVO,
ReZija Hajrudin Kravac, Sce-
narij Moma Kapor, Savo
Predja, Djordje Lebovi¢. Proiz-
vodnja Bosna film. Igrajo Ba-
ta Zivojinovi¢, Slobodan Pero-
vié, Ljubi3a SamardZié, Boris
Dvornik.

REKVIJEM ZA JUTRI. Rezija
in scenarij Caslav Damjano-
vié. Proizvodnja Kosovo film,
Film danas iz Beograda. Igra-
jo Faruk Begoli, Abdurahman
Salja, Isfret Alija in Djevad
Coraja, George Hamilton in
Georgy Moll.

UBOJ NA ZAHRBTEN NACIN.
ReZija Zika Mitrovié. Proizvod-
nja Avala film. Igrajo Du%an
Perkovi¢, Irena Prosen, Zoran
Milosavljevi¢, Aleksander Gav-
ric, Mija Aleksié.

C. Sprejeti scenariji ali film-
ski naérti

NOBENA ZELENA DOLINA,

prej Oxigen, 3e prej Odisejeve
muke. ReZija Matjaz Klopgic,
scenarij Dimitrij Rupel. Proiz-
vodnja Viba film. Igralci —
Se niso znani.

MASKARADA. Rezija Boitjan
Hladnik. Scenarij Vitomil Zu-
pan. Adaptacija Franfek Ru-
dolf. Proizvodrija Viba film.
Igralei — 3%e niso znani.
ALELUJA. ReZija Igor Pretnar.
Scenarij Djordje Lebovié. Pro-
izvodnja Triglav film.

NA KMETIH. ReZija Zivojin
Pavlovié po romanu lvana Po-
tréa. Prozivodnja Viba film in
FRZ iz Beograda.

NA KLANCU. ReZija in scena-
rij — po romanu — Vojko
Duleti¢. Proizvodnja ASE —
avtorski filmski studio Ekran,
Ljubljana.

UZICKA REPUBLIKA. ReZija
Zika Mitrovié. Scenarij Arsen
Diklié. Proizvodnja Inex film.
Snemanje na pomlad 1970.
PETER PRVI. Rezija Nikola
Vasi¢ (debitant). Proizvodnija
Filmski studio Titograd. Film
o Petru Petrovicu Njegosu.
Naslovno vlogo naj bi igral
Sergej Bondaréuk.

VODJA. Rezija Vlada Petric.
Scenarij Ivan Studen po last-
nem gledalitkem delu. Film
o Karadjordju.

DERVI5 IN SMRT. Refija
Zdravko Velimirovi¢. Po roma-
nu Mese Selimoviéa. Proizvod-
nja Avala film, Zeta film,
Kinema, Sarajevo. Glavno vlo-
go naj bi igral Yul Brynner.
CICA Z ROMANUE. RezZija
Hajrudin Krvavac. Proizvod-
nja Bosna film.

SUTJESKA. ReZija Stipe Delic.
Supervizor Veljko Bulajié. Sce-
narist Branislav S&epanovié.
LISICE. ReZija Krste Papic.
Proizvodnja  Jadran  film.
Glavne vloge Fabijan Sovago-
vié, Relja Bagi¢, lIvica Pajer.
KAKOR ZELITE. ReZija Mate
Relja. Proizvodnja Jadran film.
Glavna vlaga Antun Nalis.
NOC VOLKODLAKOV. Rezija
Branko |Ivanda. Proizvodnja
Jadran film.
ENAIJSTA ZAPOVED,
Veljko Klakovié.
GOLOROKI. Rezija Vuk Vuéo
(debitant). Proizvodnja Slavi-
ca film, Nis.

TAMO DALEKO. ReZija Jovan
Zivanovi¢. Koscenarist Slobo-
dan Novak.

Rezija

BITKA NA NERETVI. Rezija Veljko Bulaji¢. Na sliki Kurt Jir-
gens in Orson Welles. IZ TAKE SMO SNOVI. Rezija Joze Gale.
Na sliki Boris Cavazza in Janez Erien( v sredini) ter Ivo
Vidovi¢ in Jasna Androjna (spodaj)
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V JUNNU 1969

1. ZADNJI SPOPAD (UNA PISTOLA

PER RINGO)

ital-§pan. barvni cinemascope

Rezija: Ducio Tesari

V gl. vl.: Giuliamo Gema, Fer-

nando Sancho

Distribucija: Makedonija film

Kino Vi¢ 3—4. 6. — 6 pred-

stav 1823 gl.

Kino BeZigrad 7—9. 6. — 3

predstave 1047 gl.
Skupaj 2860 gl.

. NA SVIDENJE NA SINJEM
MORJU (AUFWIDERSEHEN AM
BLAUEN MEER)

zahodno nems&ki barvni

ReZija: Helmut Weiss

V gl. vl.: Tony Zeilet, Hanelore
Kramer, Eva Astor

Distribucija: Zeta film

Kino Sloga 5. 6. — 28 pred-

stav 5098 gl.

. SEDEM FANTOV IN ENO DEK-

LE (SEPT HOMMES ET UNE

GARCE)

franc.-rom. barvni cinemascope

Rezija: Bernard Borderie

V gl. vl.: Florine Persic, Jean

Marais, Sidney Chaplin

Distribucija: Morava film

Kino Sitka 5. 6. — 12 predstav
5179 gl.

Kino Vi€ 13. 6. — 9 predstav
1629 gl.

Skupaj 6808 gl.

. SLAVNI FANTJE

(GLORY GUYS)

ameri$ki barvni western

ReZija: Arnold Levin

V gl. vl.: Tom Trion, Harwey
Pressnel, Senta Berger
Distribucija: Morava film

Kino Sitka 9. 6. — 15 pred-

stav 4456 gl.
Kino Vi& 18. 6. — 6 predstav
1611 gl.
Matineja — 2 predstavi
798 gl.

Skupaj 6865 gl.
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ameriski barvni cinemascope
RezZija: Ronald Neame

V gl. vl.: Shirley Mc Laine, Mi-
chel Caine

Distribucija: Kinema

Kino Union 10. 6. — 25 pred-
stav 10143 gl.

. STEKLENICA, KI UBIJA

(ZETTAI ZETSUMEI)

japonski barvni cinemascope
ReZija: Senkiéi Tanigu&i

V gl. vl.: Nick Adams, Tatsuja
Mihadi, Kumi Miruno, Anne
Mary

Distribucija: Avala Genex

Kino BeZigrad 10. 6. — 6 pred-

stav 1953 gl.
Kino Vi¢ 16. 6. — 6 predstav
5378l

Matineja — 2 predstavi
846 gl.
Skupaj 4336 gl.

. ZLATA MLADOST (DES GARC-

ONS ET DES FILLES)
franc. barvni

ReZija: Etienne Perier

V gl. vl.: Ludmila Mikael, Bé-
nédicte Lacost, Nicole Garcia,
Martine Kelly

Distribucija: Avala Genex

Kino Komuna: 11. 6. — 28
predstav 7533 gl.
Matineja — 1 predstava

349 gl.

Skupaj 7882 gl.

8

ljubljanskih
Kinematografov
junij, julij 1969

5. NENAVADNA KRAJA (GAMBIT) . DRUZINSKI POGLAVAR

(IL PADRE DI FAMIGLIA)

ital. barvni
ReZija: Nanni Loy
V gl. vl.: Nino Manfredi, Leslie
Caron, Claudine Auger, Mario
Carotenuto
Distribucija: Croatia film
Kino Sloga 11. 6. — 8 pred-
stav 1691 gl.
Matineja — 1 predstava
456 gl.
Skupaj 2147 gl.

. CLOVEK, PONOS, MASCEVA-

NJE (L'UOMO, L'ORGOGLIO,
LA VENDETTA)

ital. barvni cinemascope

Rezija: Luigi Bazzoni

V gl. vl.: Franco Nero, Tina
Aumont, Klano Kinsky
Distribucija: Croatia film

Kino Sitka 11. 6. — 9 pred-
stav 2378 gl.

. TAT IZ PARIZA (LE VOLEUR)

franc. barvni

RezZija: Louis Malle

V gl. vl.: Jean Paul Belmondo,
Genevieve Bujold, Marie Dubo-
is, Julien Guimar

Distribucija: Vesna film

Kino Union 16. 6. — 15 pred-

stay 6932 gl.
Kino BeZigrad 24. 6. — 1
predstava 190 gl.

Skupaj 7122 gl.



11.

12

13.

14.

GOLOROKI SERIF (GUNFIGHT
IN ABILENE) .

ameriski barvni western

Rezija: William Halle

V gl. vl.: Bobby Darin, Emily
Banks, Leslie Nielsen
Distribucija: Zeta film

Kino Sitka 16. 6. — 12 pred-

stav 4290 gl.
Kino Vi¢ 20. 6. — 18 predstav
4400 gl.
Kino Sava 30. 6. — 2 predstavi
243 gl.

Matineja — 2 predstavi 699 gl.
Skupaj 9632 gl.

POJEM ZA PANCHO VILLO (LA
GUERILLERA DE VILLA)

ReZija: Miguel Moraya

mehiski barvni

V gl. vl.: Carmen Sevilla, Vi-
cente Parza, Julio Aleman
Distribucija: Avala film

Kino BeZigrad 16. 6. — 4 pred-

stave 734 gl.
Kino Sava 27. 6. — 2 predstavi
100 gl.
Matineja — 2 predstavi
798 gl.
Skupaj 1632 gl.
LAMIEL

franc. barvni

Rezija: Jean Aurel

V gl. vl.: Anna Karina, Jean
Claude Brialy, Robert Hossein,
Piere Clementi

Distribucija: Makedonija film
Kino Komuna 18. 6. 28
predstav 7641 gl.

MARISOL POTUJE NA JUG
(MARISOL, RUMBO A RIO)
$pansko-brazilski barvni

Rezija: Fernando Palcios

V gl. vl.: Marisol, Isabel Gar-
ces, Jose Marco, Davo, Jorge Ri-
gaud, Joelle Rivero

Distribucija: Avala film

Kino Sloga 18. 6. — 8 pred-
stav 1010 gl.

16.

18.

Matineja — 2 predstavi
599 gl.
Skupaj 1609 gl.

. OSAMLJENA VOLCICA (LA LO-

UVE SOLITAIRE)

- Re¥ija: Edouvard Logereau

V gl. vl.: Daniele Gaubert, Mi-
chel Duchaussoy

Distribucija: Kinema

Kino Sloga 20. 6. — 24 pred-

stav 539 gl.
Kino BeZigrad 29. 6. — 3
predstave 815 gl.
Matineja — 2 predstavi

539 gl.

Skupaj 1893 gl.

DEKLE Z GARSONJERO (ANY
WEDNESDAY')

ameriski barvni cinemascope
Rezija: Robert Ellis Miller

V gl. vl.: Jane Fonda, Jason Ro-
bards, Dean Jones

Distribucija: Kinematografi Za-
greb 1
Kino Si%ka 20. 6. — 12 pred

stav 2939 gl.
Kino Vié 26. 6. — 12 predstav
2657 ql.
Matineja — 2 predstavi
718 gl.

Skupaj 6314 gl.

. PUSTOLOVSCINE NA AMAZON-
Kl
nemsko-brazilski barvni cine-
mascope

Rezija: H. Bachhaus, F. Eichorn

V gl. vl.: Barbara Riitting, He-

rald Leipnitz, Oswald Lureizo
Distribucija: Morava film
Kino Bezigrad 20. 6. — 3 pred-

stave 1138 gl.
Kino Sitka 28. 6. — 15 pred-
stav 4240 gl.
Kino Vi¢ 3. 7. — 12 predstav
1865 gl.
Matineja — 2 predstavi
570 gl.

Skupaj 7813 gl.

ZENA Z DVEMA MOZEMA

1§55

20.

21.

francoski cinemascope

ReZija: Jules Grangier

V gl. vl.: Fernandel, Bourvil,
Claire Maurier

Distribucija: Morava film

Kino Union 21. 6. — 16 pred-

stav 5118 gl.
Kino BeZigrad 25. 6. — 2 pred-
stavi 343 gl.

Skupaj 5461 gl.

PRISLI SO V CORDURO (THEY
CAME TO CORDURA)

ameriski barvni cinemascope
ReZija: Robert Rossen

V gl. vl.: Garry Cooper,
Hayworth, Van Heflin
Distribucija: Makedonija film
Kino BeZigrad 23. 6. — 1 pred-

Rita

stava 995 gl.
Kino Si¥ka 24. 6. — 12 pred-
stav 3629 gl.
Kino Vi¢ 30. 6. — 9 predstav
2517 gl.
Matineja — 1 predstava
256 gl.

Skupaj 7397 gl.

KAJ SI POCEL V VOINI, OCKA?
(WHAT DID YOU IN THE WAR,
DADDY?)

ameridki barvni cinemascope
Rezija: Blake Edwards

V gl. vl.: James Coburn, Dick
Shawn, Sergio Fantoni, Giovan-
na Ralli

Distribucija: Croatia film

Kino Union 25. 6. — 30 pred-

stav 16946 gl.
Matineja — 1 predstava
283 gl.
Kino Sava 5. 6. — 3 predstave
402 gl.

Skupaj 17631 gl.

TETA ZITA (TANTE ZITA)
francoski barvni

ReZija: Robert Enrico

V gl. vl.: Joana Shimkus, Su-
zanne Flon, Katina Paxinou

Distnibucija: Kinema
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29!

23;

24,

255

Kino Komuna 25. 6. — 20
predstav 5699 gl.

BRUTALNA IGRA (JEU DE MAS-
SACRE)
francoski barvni
ReZija: Alain Jessua
V gl. vl.i Jean Pierre Cassel,
Claudine Auger, Michel Ducha-
ussoy
Distribucija: Croatia film
Kino Sloga 26. 6. — 16 pred-
stav 2916 gl.
Matineja — 1 predstava

438 gl.

Skupaj 3354 gl.

POD ZELENIMI ZASTAVAMI
ital. barvni cinemascope

ReZija: Giacomo Gentiluomo
V gl. vl.: Jose Svares, Linda
Christal, Christine Gaionni
Distribucija: Morava film

Kino BeZigrad 27. 6. — 2 pred-
stavi 650 gl.

WESTERPLATTE

poljski cinemascope

ReZija: Stanislav Rozewicz

V gl. vl.: Tadeusz Schmidt, Zyg-
munt Hubner

Distribucija: Kinema

Kino Komuna 30. 6. — 20
predstav 3432 gl.
Matineja — 1 predstava

115 gl.

Skupaj 3547 gl.

KO PRILETIJO GOLOBI (KAD
GOLUBOVI POLETE)

“jugoslovanski barvni

ReZija: Vlasta Radovanovié
V gl. vl.: Miodrag Petrovié-Cka-
lja, Rahela Ferari, Arsen Dedié
Distribucija: Zeta film
Kino Sloga 30. 6. — 9 pred-
stav @32 gl.
Matineja — 1 predstava
269 gl.
Skupaj 1201 gl.
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V JULJU 1969

1. CLOVEK, VREDEN MILIJONE

(THE MILLION DOLLAR MAN)

franc. barvni cinemascope
ReZija: Michel Boisrond

V gl. v.: Frederick Stafford,
Raymond Pellegrin, Peter van
Eyck, Anny Duperey, Sarah Ste-
phane

Distribucija: Avala Genex

Kino Sava 2. 7. — 3 predstave

304 gl.
Kino Bezigrad 2.7. — 3 pred-
stave 1585 gl.
Matineja — 2 predstavi 417 gl.
417 gl.

Skupaj 2306 gl.

CETVEROKOTNIK
(FINDEN SIE, DASS CONSTAN-
ZE SICH RICHTIG VERHALT!)

zah. nemgki
ReZija: Tom Persner
V gl. vl.: Lilly Palmer, Peter van
Eyck
Distribucija: Zeta film
Kino Sloga 3. 7. — 15 predstav
1158 gl.
Kino Sava 8. 7. — 2 predstavi
29 gl.
Skupaj 1257gl.

3. AGENT SIGMA 3

ital. barvni

Rezija: John Calaghan

V gl. vl.: Jack Taylor, Silvya
Solar, A. Calvo

Distribucija Morava film

Kino Sitka: 3. 7.. — 18 pred-

stav 6175 gl.
Kino Vi¢ 11. 7. — 12 predstav
3460 gl.

Kino BeZigrad 9. 7. — 2 pred-
stavi 297 gl.
Kino Sava 16. 7. — 2 predstavi
100 gl.

Skupaj 10026 gl.

. UJETI V PUSCAVI (THE FLIGHT

OF THE PHONIX)

ameriski barvni

ReZija: Robert Aldrich

V gl. vl.: James Stewart, Hardy
Kriger, Ernest Borguine, Chri-
stian Marquand

Distribucija: Zeta film

Kino Union 5. 7. — 30 pred-

stav 14053 gl.
Matineja 5. 7. — 2 predstavi

412 gl.
Kino Bezigrad 5. 7. — 2 pred-
stavi 750 gl.

Skupaj 15215 gl.

. LIUBEZEN MOJA, LJUBEZEN

MOJA (MON AMOUR, MON
AMOUR)

franc. barvni

ReZija: Nadine Trintignant

V gl. vl.: Jean Louis Trintig-
nant, Valerie Lagrange, Michel
Piccoli

Distribucija: Zeta film

Kino Komuna 5. 7. — 44 pred-

stav
Skupaj 13151 gl.

. DVOBOJ PO SVETU (DUEL A

TRAVERS LE MONDE)

franc. ital. barvni cinemascope
Rezija: Arthur Scott

V gl. vl.: Richard Harrison, Do-
minique ~ Boschero, Bernard



Blier, Jack Stuart
Distribucija: Avala Genex
Kino BeZigrad 5. 7. — 4 pred-

stave 1481 gl.
Kino Sava 10. 7. — 2 predstavi
234 gl.
Matineja — 3 predstave
977 dl.

Skupaj 2692 gl.

. SOKOLOV PLEN (LA RESA DEI
CONTI — THE BIG ANON-
DOWN)

italijanski cinemascope

ReZija: Sergio Solima

V gl. vl.: Lee van Cleef, Tho-
mas Milliam

Distribucija: Makedonija flm
Kino Vi¢ 7. 7. — 12 predstav

2718 gl.
Kino Bezigrad 11. 7. — 4 pred-
stave 1258 qgl.
Kino Sava 12. 7. — 4 predstave
498 gl.

Skupaj 4474 gl.

. IDIOT V HOLLYWOODU (THE

ERRAND BOY)

ameriski

Rezija: Jerry Lewis

V gl. vl.: Jerry Lewis, Brian

Donlevy, Dick Wesson, Felicie

Atkins

Distribucija: Avala Genex

Kino Sloga 8. 7. — 27 predstav
8541 gl.

Matineja — 2 predstavi 558 gl.

Skupaj 2099 gl.

. PREPLAH V FIRECREEKU (FU-

RY IN FIRECREEK)

ameridki barvni cinemascope

ReZija: Vincent Mc Everty

V gl. vl.: James Stewart, Henry

Fonda

Distribucija: Kinema

Kino Si¥ka 9. 7. — 18 predstav
6219 gl.

Kino Vi€ 15. 7. — 6 predstav
940 gl.

10.

16

Kino Sava 17. 7. — 1 predsta-
va 55 gl.

Skupaj 7214 gl.

POSLEDNJI SAFARI (THE LAST
SAFARI)

amerigki barvni

ReZija: Henry Hathaway
V gl. vl.: Stewart Granger, Ga-
briella Lucudi
Distribucija: Kinema
Kino Union 15. 7. — 19 pred-
stav 6391 gl.
Matineja — 1 predstava

677 gl.

Skupaj 7068 gl.

. CAROLINE CHERI

franc. barvni cinemascope
ReZija: Denys de la Patelliere
V gl. vl.: France Anglade, Vit-
torio de Sica, Jean Claude Bri-
aly, Charles Aznavour
Distribucija: Kinema

Kino Sitka 15. 7. — 6 pred-

stav 959 gl.
Kino Vié 17. 7. — 6 predstav
677 gl.
Matineja — 1 predstava
233 gl.

Skupaj 1869 gl.

SPOVEM SE (I CONFESS)
ameriski

ReZija: Alfred Hitchcock

V gl. vl.: Montgomery Clift, An-
ne Baxter, Kar Malden, O. E.
Hasse

Distribucija: Croatia film

Kino Komuna 17. 7. — 32
predstav 9471 gl.
Matineja — 2 predstavi

378 gl.

Skupaj 9849 gl.

. PREKLETA SRECA - KALEJ

DOSKOP (KALEIDOSCOPE)
angleski barvni

ReZija: Jack Smight

V gl. vl.: Warren Beatty, Susan-
nah York, Eric Porter
Distribucija: Avala Genex
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Kino Sloga 17. 7. — 12 pred-

stav 1342 gl.
Kino Sava 24. 7. — 1 predsta-
va 37 gl

Matineja — 2 predstavi 537 gl.
Skupaj 1916 gl.

. PIRATI MISSISIPPIJA

(DIE FLUSSPIRATEN VON MIS-
SISIPPI)

nemski barvni cinemascope
Rezija: Jurgen Roland

V gl. vl.: Hans Jorg Felmi, Sa-
bine Sinien, Fred Harris, Dorot-
hea Parker

Distribucija: Makedonija film
Kino Sitka — 6 predstav

1328 gl.
Kino Vi¢ — 9 predstav

1335 gl.
Matineja — 1 predstava

322 gl.

Skupaj 2985 gl.

KAKO RESITI ZAKON IN UNI-
CITI ZIVLIENJE (HOW TO SA-
VE A MARRIAGE AND RUIN
YOUR LIFE)

ameriski barvni cinemascope
ReZija: Fielder Cook

V gl. vl.: Dean Martin, Stella
Stevens, Eli Wallach, Anne
Jackson, Betty Field
Distribucija: Avala Genex

Kino BeZigrad 17. 7. — 7
predstav 3228 gl.




16.

17.

18.

V ZNAMENJU REVOLVERJA
(THE QUICK GUN)

ameriski barvni cinemascope
ReZija: Sidney Salko

V gl. vl.: Audie Murphy, Mary
Anders, Ted de Corsia
Distribucija: Avala Genex

Kino. 5i¥ka 20. 7. — 15 pred-

stav 4033 gl.
Kino Vi¢ 24. 7. — 15 predstav
2058 gl.
Matineja — 1 predstava
389 gl.

Skupaj 6480 gl.

SWINGERIJI (THE SWINGERS)
ameriski barvni

ReZija: George Sidney

V gl. vl.: Tonny Franciosa, Ro-
bert Coote, Yvonne Romain
Distribucija: Kinematografi Za-

greb

Kino Union 21. 7. — 12 pred-
stav 3361 gl.
Kino Sava 25. 7. — 1 predsta-
va 40 gl.

Skupaj 3401 gl.

DVOINIK V SKRIPCIH (THE
BIG MOUTH)
ameriski barvni
ReZija: Jerry Lewis
V gl. vl.: Jerry Lewis, Harold
Stone, Susan Bay
Distribucija: Zeta film
Kino Sloga 21 . 7. — 21 pred-
stav 5769 gl.
Matineja — 2 predstavi
587 gl.
Skupaj 6356 gl.

. SKRIVNOST TREH DZUNK

(GEHEIMNIS DER DREI
TDCHUNKEN)

nem.-ital. barvni cinemascope

ReZija: E. Hoffbauer

V gl. vl.: Stewart Granger, Ros-

sana Schiaffino, Margit Saad

Distribucija: Morava film

Kino Vi¢ 22. 7. — 6 predstav
1816 gl.

Kino Sitka 24. 7. — 12 pred-
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stav 2198 gl.
Matineja — 1 predstava

345 gl.

Skupaj 4359 gl.

20. LJUBEZEN IN BOLNICARKE
(DOCTOR IN CLOVER)
angleski barvni
ReZija: Ralph Thomas
V gl. vl.: Leslie Philips, James
R. Justice, Shirley Ann Field,
Distribucija: Morava film
Kino Komuna 24. 7. — 42
predstav 15823 gl.
Kino Bezigrad 9. 8. — 2 pred-
stavi 419 gl.
Matineja — 2 predstavi

712 gl.
Skupaj 16954 gl.

21. SOKOLOVA SLED
(SPUR DES FALKEN)
vzhodni nem3ki barvni
ReZija: Gottfried Kolditz
V gl. vl.: Gojko Miti¢, Hannjo
Hasse
Distribucija: Croatia film
Kino BeZigrad 24. 7. — 1 pred-

stava 396 gl.
Matineja — 1 predstava

223 gl.

Skupaj 619 gl.

22. POCITNICE V KALIFORNIJI
(CALIFORNIA HOLIDAY)
ameriski barvni cinemascope
ReZija: Norman Taurog
V gl. vl.: Elvis Presley, Shelley

N T T T ST P L R

KO SEM REZIRAL FILM DO ZADNJEGA DIHA,
SEM VEDEL O ZIVLJENJU ZELO MALO, 5E MANJ O
GANGSTERJIH. ZNAL SEM LE POSNEMATI STVARI IZ
FILMOV, KI SEM JIH VIDEL, DO ZADNJEGA
DIHA JE BIL NAREJEN BOLJ PO FILMU BRAZ-
GOTINA NA OBRAZU IN PO DRUGIH AME-
RISKIH THRILLERJIH, KOT PA NA PODLAGI MOJEGA
NEPOSREDNEGA POZNAVANJA PODZEMLJA. (Jean-Luc
Godard )

‘J_my
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24,

Fabares, Daine McBaine
Distribucija: Kinematografi Za-
greb

Kino Union 25. 7. — 12 pred-

stav 4170 gl.
Kino BeZigrad 16. 7. — 2
predstavi 252 gl.
Matineja — 1 predstava

166 gl.

Skupaj 4588 gl.

UBIJTE JOHNY RINGA
(UCCIDETE JOHNNY RINGO)
italijanski barvni
Rezija: Frank G. Carrol
V gl. vl.: Brett Halsey, Greta
Polyn, Ray Scott, James Harri-
son, Lee Burton
Distribucija: Avala Genex
Kino Sloga 28. 7. — 12 pred-
stav 2222 gl.
Matineja — 2 predstavi
643 gl.
Skupaj 2865 gl.

TAJNA VOJNA HARRYJA FRIG-
GA (THE SECRET WAR OF
HARRY FRIGG)

ameri3ki barvni cinemascope
ReZija: Jack Smith
V gl. vl.: Paul Newman, Sylvia
Koscina, Andrew Dougan
Distribucija: Zeta film
Kino Sitka 28. 7. — 21 pred-
stav 8733 gl.
Matineja — 2 predstavi

643 gl.

Skupaj 9376 gl.

SITAD Y

angleski barvni cinemascope
ReZija: Peter Ustinov

V gl. vl.: Sophia Loren, Paul
Newman, David Niven, Cecil
Parker, Philippe Noiret, Michel
Piccoli

Distribucija: Vesna film

Kino Union 29. 7. — 24 pred-

stav 9390 gl.
Kino BeZigrad 8. 7. — 1 pred-
stava 230 gl.
Matineja — 1 predstava

264 gl.

Skupaj 9884 gl.

26. JUNAKI ZAHODA (SHE WORE

A YELLOW RIBBON)

ameriski barvni

Rezija: John Ford

V gl. vl.: John Wayne, Joanne
Dru, John Agar, Ben Jochnson,
Victor Mc Laglen

Distribucija: Avala Genex

Kino Vi¢ 29. 7. — 18 predstay

5104 gl.
Kino BeZigrad 13. 7. — 1 pred-
BAR]S
Matineja — 1 predstava
419 gl.

Skupaj 6051 gl.

27. ZLOCIN V NOCNEM LOKALU

(ZLOCIN V SANTANU)

cedki

ReZija: Jirzi Menzel

V gl. vl.: Jirzi Suchy, JirZi Slitz,
Eva Pillarova

Distribucija: Croatia film

Kino Komuna 31. 7. — 6 pred-
stav 1320 gl.

ureja
marjan kosir
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POSEBNO OBVESTILO

Ob proslavi dvajsetletnice Jugoslovanske kinoteke bodo v dvorani
Jugoslovanske kinoteke v Ljubljani,

predvajali februarja 1970. leta,
najstarejse filmske dokumente o Sloveniji in najstarejse filme, ki so
jih posneli filmski avtorji.

Prosimo vse lastnike filmskega traku, da pomagajo Jugoslovanski
kinoteki ohraniti, registrirati in presneti filmsko gradivo iz zgodnjega
ohdobja slovenskega filma. Vsakrino lastnistvo filmskih trakov ali
kakrino koli drugo informacijo o starih filmskih zapisih

sporocite

Dvorani Jugoslovanske kinoteke; MikloSiceva 28, Ljubljana.
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Podpis k naslovni strani
NORI PIERROT.

Podpis k zadnji

Slovenski filmski razgovori 69

i: Francoski filmski igralec Jean Paul Belmondo v filmu Jeana-Luca Godarda

strani: Macha Meril v filmu Jeana-Luca Godarda POROCENA ZENA

(Karikatura Andrej Novak)
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