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Ce bi priceli sklepati misli o erotiki v filmu ob sliki oziroma fotografiji, ki je temeljna
razvidnost filma, potem ne bi mogli mimo neke primerjalne naZelnosti, h kakrini bi
nas napeljevalo zelo preprosto komparativno sooéenje. Se vedno so v modi razglednice,
to pomeni, fotografije z eroti€nimi motivi, ki prikazujejo sladke nasmehe, tople poglede
in sploh zamaknjena ljubezenska Eustva. Ne bi mogli reéi, da so tako upodobljeni erotiéni
trenutki v tistem skladju z resnico ali navsezadnje tudi z estetiko, ki bi takim fotografskim
posnetkom dajala kak3no samostojno izpovedno vrednost. Popolnoma je namreé jasno,
da erotiéne fotografije niso smiselne v smislu ustvarjalne govorice ali v smislu nekak$ne
estetike scene, poze, mimike, skratka teatraliénosti, temve¢ je njihov smisel usklajen s
popolnoma mnoiiéno, pravzaprav serijsko izdelavo.

V primeru eroti¢ne fotografije se torej ni mogode izogniti spoznavi, da njen nastanek
nima nikakr3nih estetskih pobud, temveé je nastala brikone zavoljo zadostitve tistih &lo-
vekovih skomin, ki jih morebiti sam nikoli ni mogel javno pokazati in so najbrz prihajale
tudi od razvoja erotike v filmu. To v resnici pomeni, da je bila erotiéna fotografija za
cloveka neko splosno druibeno-€ustveno razkritje, ki se mu je zdelo sprio javne resnice
in spri¢o posnetka te resnice zelo mikavno pozivilo za krepitev skrivnosti njegovih Eustev.
Ker fotografija zavoljo svoje samostojnosti in nepovezanosti, ki bi lahko ustvarjala »film-
sko« dramati€énost, v primeru enoplastne oziroma klisirane eroti¢ne podobe nima zmoz-
nosti razjasnjevanja, temveé morebiti le napeljevanja, vidimo v tej njeni zvrsti seveda
samo komercialno sestavino.

Hoteli bi povedati, da eroti¢na fotografija omenjenih razseinosti ni mogla priti v dotik z
estetiko, kar je osnova pri spoznavanju umetnosti. To pa nikakor nepomeni, da erotiéna
fotografija drugacnih razseinosti ne more pomeniti tudi umetniske fotografije. A prav v
tem je vprasanje, ki si ga zastavljamo tudi ob filmski erotiki.

Ce namreé fotografijo kot osnovno opredelitveno obliko prenesemo na filmsko podroéje,
potem dobimo rezultat, ki v primeru foto-fotografije in filmske-fotografije sicer pomenja
tehniZno enakovredje, pa hkrati vendarle v mnogih bistvenostih razpada tudi na mnoge
razloéke. Tehni¢na avtenti€nost se pri filmski fotografiji zaveljo nenehnega niza foto-
grafij spremeni v Zivo in dramatiéno govorico, pri €emer pride torej do fotografskega
dialoga. V tem dialogu pa je zaradi slikovne povezave mogogost dejanj in mogodost
ustvarjanja resnic. Filmska podoba zato ni sposocbnejSa samo zaradi svoje gibljivosti,
temveé hkrati tudi zaradi svojih razmerij, ki pomagajo oblikovati dosti Ziria éustvena
dogajanja, kot pa je to mogoée pri »enoizvedni« fotografiji.



Bernadette Lafont v filmu VODA V USTIH (L’Eau a la Bouche)

Radunamo, da smo zdaj omenili dva tira, ki ju lahko zdruZzimo v pojmovno enoto. Ta
enota pa se hofe zaustavljati samo ob vprasanju erotike v filmu, to pomeni, seveda ob
temeljnem vprasanju njene biti v filmskem delu. Tisti tir, ki se je v nafem dosedanjem
razmiljanju prigel premikati iz erotiéne fotografije, je sku3al dokonéno spoznati, da je
taka fotografija izkljuéno potro3nisko dejanje in nima nikakrine zveze z umetniskimi
sestavinami. Z drugimi besedami bi potemtakem rekli, da je njen edini namen v komer-
cialnost, ker je paZ ustvarjena samo za Siroko podroéje prodaje. Drugi tir, ki prihaja od
niza fotografij Ze s povsem drugaéno tehniéno obliko, se pravi, od filma, pa Ze lahko
sprozi misli o razlofevanju v vsebinski usmerjenosti filmske fotografije. Vendarle pa je v
teh obéutenih razlotkih obenem tudi toliko dvomov, da tudi ob filmski erotiki ni mogode
Ye v eni besedi izreéi dokonéne sodbe. Komercialnost erotiéne fotografije se namre¢ v
filmski erotiki raziirja v nove dimenzije, ki so morda lahko ugotovljive, vendar bi se za
zdaj ustavili samo pri eni sami. Toda tudi ta je postavijena v vprasalno obliko: ali je
filmska erotika komercialnost ali estetika?

Do pojma o filmski erotiki je prav tako mogode priti le iz oZjih okvirov. To pomeni,
treba je spoznati, da so nekatera dejanja ali pa samo &utenja &loveske intime v doloéenih
¢ustvenih in akcijskih polofajih razdrohila élovekove pojme o skrivnosti in nedotakljivosti.
Z drugimi besedami bi rekli, da je nekaj sploinega ali nekaj ozko osebnega v trenutku,
ko je postalo javno, oziroma, v filmskem primeru, ko se je postavilo na filmsko platno,
sprotilo precej resen problem. To problematiéno je seveda v filmu, ki je pri vsej svoji
intimi popolnoma resniZen, vse tisto, kar se je priéelo na platnu prikazovati od prvega
filmskega poljuba naprej. V svoji socialni strukturi in po svoji mifljenjski sposobnosti
je bil élovek dvajsetih ali tridesetih let tega stoletja usmerjen le v opazovanje svoje in-
time, pri &emer je jasno, da je tudi v svoje erotiéne akcije strmel le znotraj svojih zelo
vokvirjenih misli. Morebiti zavoljo te ideologije, ki je bila zaprta le v eno samo osebnost
ali le v eno samo druiino, ni mogel niti pomisliti na intimni svet drugega éloveka, takoj
pa je jasno, da se v ta svet ni upal pogledati. Ko so prieli tedaj nastajajodi filmi prinasati
tudi poljube, je moral zaradi neproine mentalitete Eloveka ostati odziv na ta dejanja
usidran le bodisi v razburljivi, bodisi v dobrohotni srameiljivosti.

Poljub, ki ga je gledalec lahko v vsej njegovi resnici videl na platnu, bi lahko imeli Ze
za raziirjeno obliko filmske erotike. Natanina misel bi nam namreé vsekakor prinesla
spoznanje, da je filmska erotika pravzaprav dobila svojo utemeljitev Ze s pojavnostjo
¥enske ob motkem. Nedvomno je v dramatiki malo izjem, ko ne bi v dialogu med Zensko
in mokim poudarjali lirike in sploh erotiZnih obéutij. Film kot fotografirana drama po-
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temtakem tudi ni mogel mimo tega dramaturikega pravila. V resnici je film v drama-
turgijo ljubezni prinesel nove vidike, ki jih gledaliski oder kljub svoji tisoéletni tradiciji
ni mogel nikoli do kraja uresniéiti. Temeljni vidik je vsekakor obiutje o objektivnosti
prostora in €asa, kar pomeni, da je iz te nujnosti silil v primeru ljubezenske zgodbe in
v primeru filma razvoj v precej jasno smer. Erotika, ki se je v filmu sprva manifestirala
samo ob pojavnosti moskega in Zenske, je morala imeti v svojem skritem naértu neizbeine
cilje, ki se pa morebiti $e do danes niso povsem uresniéili. Prvi cilj je bil vsekakor filmski
prikaz poljuba, vsi ostali so v sodobnem filmu prisotni ali pa Se sploh niso uresniéeni.
Ce bi torej imeli za filmsko erotiko %fe pojavnost fenske ob moikem, potem se je treba
vprasati, kaj nas sili k temu, da se o erotiki vprasujemo, ali je komercialnost ali estetika?
Oba pojma sta si hudo nasprotna in prvega sploh ne bi smeli omenjati na podroéju umet-
nosti. Brzéas ga tudi nikoli ne bi, ée ne bi bilo v nekem trenutku prislo v éloveku do
tiste sprostitve, ko je v erotiki odkril pozelenje. Film je zaradi svojega videza resniénosti
to potrosnisko potrebo lahko spremenil v popolnoma svoje podroéje. To pa ne pomeni
ni¢esar drugega kot pric¢etek oblikovanja neke nove trgovinske oblike, ki je pricela zelj-
nemu okusu nenadoma ponujati dobrine, dotlej skrite zgolj v osebnost posameznika. V
tem primeru se ni bilo mogoée upirati Sirokim moznostim po zasluzku in mnogi filmski
producenti so zaéeli s preragunljivimi nameni ustvarjati industrijo erotike.

Ker smo Ze omenili nekatere cilje oziroma vidike, ki bi jih filmska erotika lahko ures-
ni¢ila — ali pa jih je Z¢ — se lahko spomnimo, da je erotika doslej v filmu pokazala
Ze precej svojih razvojnih faz. Od same pojavnosti moskega in Zenske na filmskem platnu,
&emur pripisujemo prvo znamenje o filmski erotiki, je prislo do &edalje jasnejsega ures-
ni¢evanja intimne zavesti pred filmsko kamero. Vrhunec razvojne poti v sodobni filmski
erotiki je morebiti golota, ki jo pa lahko prav tako opazujemo kot potroinitke nujnost.
Sodobni filmski gledalec vidi raj$i kaj golega kot obleéenega in temu nasproti moramo
postaviti tudi pogostost pojavov golote v filmu. Prav v tem spoznanju pa lahko najdemo
tezo, da je golota oziroma v SirSem smislu erotika postavijena v filmsko dogajanje pred-
vsem zaradi namena zadovoljiti tovrstno Zeljo filmskega gledalca.

Po vsem izre€enem je videti tako, ko da bi hoteli filmsko erotiko postavljati izkljuéno
v obmoéje komercialnosti. Kajti kaj drugega bi naj pomenilo mnenje, da je erotika naj-
zanesljivej$a vaba za gledalce, kot to, da je usklajena z neko konjunkturo v splosnem po-
trosniskem gibanju? Toda tej misli more ugovarjati Ze sama zavest, da je film vendarle
zlasti ustvarjalna oziroma umetniska poteza in da je kot tak s svojim bistvenim delom
zatopljen v estetiko svojega izraza. Po tem bi mogli misliti le Se na to, da je tudi erotika
v filmskem primeru prav tako kot na primer gibljivost kamere, slog igre ali umetnost
besede samo sestavina nekega SirSega naéina misljenja, ki bi mu lahko rekli filmska este-
tika. Pravzaprav pa mora biti jasno, da sploh ni vpraidljiva filmska erotika kot splosno
podroéje, temveé je vprailjiv njen razcep v smislu specifiénosti, ki se kaZejo ali kot
poljub ali kot golota ali kot karkoli podobnega iz te dejavnosti. Poljub bi v zaZetkih
tako odkrito govoreée filmske umetnosti 3e lahko 3teli za estetsko prvino ali funkcionalno
nujnost, kajti spros$éenega odziva v gledalskih mnoZicah spri¢o novosti ni bilo mogoée
pri¢akovati. Ko pa se je k filmu nagnila mnoZica, poveéini samo zavoljo njegovega erotic-
nega izraza, je erotika postala namen same sebe, ne pa namen nekakih veéjih pripovednih
razseinosti v misli posameznega filma.

Po vsem tem pa nam brikone e niso jasne razmejitve med filmsko erotiko in estetiko ter
med filmsko erotiko in komercialnostjo. Tisto, kar se tu vsiljuje kot zmotno spoznanje,
je niz filmov, ki imajo erotiko popolnoma usklajeno s svojo izpovedno namembnostjo.
V tem primeru vidimo kakovostno usklajenost filmskih sestavin, kar nas seveda napeljuje
k vrednotenju in s tem tudi k razloéevanju filmske umetnosti. V zvezi s tem i$¢emo raz-
lotke tudi v filmski erotiki in prihajamo do nujnega spoznanja, da sta tudi erotike dve
vrsti, v grobem povedano, dobra in slaba. Konec razmisljanja o opredeljevanju filmske
erotike nas zgovorno privede do sklepa: erotika — komercialnost in estetika.



Film je v svojem bistvu, kljub temu da je nesporno

o
umetnost, najbolj zavezan pojmom in pravilom po-
trosniskega blaga. Dober, umetnisko kvaliteten film
bo dozivel pri gledalcih skoraj vedno uspeh, ki ga

bomo izrazali s Stevilom gledalcev. Umetniski film
ima torej poleg svoje umetniske komponente, hu-
manega in izpovednega poslanstva tudi trino vred-
nost, delan je za ljudi, za njihove potrebe, ki pa
niso vedno samo umetniskega znaéaja. Kajti veéina
gledalcev ne hodi v kino dvorane zato, da bi videla
»numetnoste nekega filma, temveé zato, da hi ob

b4
njem vzivala, sodelovala, ¢ustvovala ali pa se pre-
prosto zabavala. »Umetnisko« v filmu je zanje torej
drugotnega pomena, véasih zaznavajo »umetnisko«

podzavestno ali pa v sklopu drugih dozivljajskih

komponent filma.

Seveda pa so tudi filmi, ki privabljajo veliko Ste-
vilo gledalcev, ki dneve in dneve polnijo kinemato-
grafe, pa bi si zanje nihée, ki ima le malo filmske

izobrazbe in kulture, ne upal zapisati, da so umet-

nost. To so vsi tisti filmi, ki jih tudi pri nas nikoli

ne zmanjka: na tekoéem traku izdelani ameriski

. .y westerni ali ljubezenske drame, nemske ostudne
denls ponlz kriminalke in indijanarice, Spanski quasi tragiéni

slikovna
pancrama

igrivi
sprehod

po filmski
erotiki

Pricelo se je Ze na samem za-

getku. In tudi takoj so posegli I! Lm

cenzorji. Trebusni plesalki Fa- il . - -
timi niso dovolili v celoti po- N T TR S —
kazati njenih trebugnih umet- Cve ‘hw TENTEN MERSSN MERE V' Dantejevem PEKLU (1920) se je zdruile

nij. To se je pripetilo na chi- tisto, kar spremlja film vse do danes: spol-
cadki razstavi leta 1896 nost in nasilje




filmi, italijanske komedije in roparski filmi, fran-
coski eroti¢ni filmi ... Se bi lahko nastevali izdelke
te filmske industrije, ki proizvaja izkljuéno trino
blago, brez vsakih pretenzij umetnosti ali kriti¢no-
sti, z enim samim, globoko preraéunanim namenom
ustvariti €éimveé blaga (é&imbolj poceni), s katerim
bo mogoée ustvariti ¢imveéje dobicke, zlato jamo
filmskega businessa. Tu je beseda film sinonim za
trzno blago, narejeno s poznavanjem trznih zakoni-
tosti, za menjalno vrednost, za Eisti dobigek. Zivlje-
nje, v katerem se je znasla druzba, nikakor ni na-
klonjeno umetnosti. Umetnost ostaja privilegij
»zgornjih pet tisofev«, umetnost le z redkimi izje-
mami ne more prodreti v SirSe sloje, ne more se
popularizirati v tistem smislu, da bi postala vseélc-
veika, namenjena vsem v uporabo in uzZitek. Film
pa ima tisto dvojno moZnost, o kateri smo govorili
na zagetku. Umetnost in trino blago sta trdneje
povezana, med njima je manjsi razloéek, prav to
ustvarja intimnost, za katero tefijo gledalci: da se
umetnost ne razlikuje od potroinega blaga in da je
hkrati potroino blago del umetnosti ali v sferi
umetnosti. Pojma umetnost in trino blago sta
torej asimilirana in ne bivata drug poleg dru-

V Ameriki je bil seks nekoliko prikrit, ovit v belino Zenske
nedolinosti in moskega nasilja kostimiranega v Drakulo ali
Frankensteina. Boris Karloff v FRANKENSTEINOVI NEVE-
STI (1935)

V teh istih 35. letih pa so se pojavili tudi prvi simboli
seksa, v pravi meri S3armantno prostaika Mae West, Jean
Harlow in neizmerno lepa Greta Garbo. Greta Garbo in
Melwyn Douglas v ZENSKI Z DVEMA OBRAZOMA (1941)

629



gega v takinem skladju, da je vsak trenutek mo-
gode potegniti &rto loénico, ki ju razdeli na sa-
krosanktno »umetnost« in hudiéevo »trino blago«.
To izvira Ze iz same strukture nastajanja filma,
kjer je hode¥ nolei ogromno obrtnitkega, tehnié-
nega, v zadnjem &asu tudi industrijskega.

Zato je tudi najbolj umetniski film Ingmarja Berg-
mana ali Elie Kazana ali katerega drugega slavnega
refiserja nastajal v sferi obrtniskega in industrij-
skega, ne eksistira v &isti sferi »umetnosti« kot npr.
neka liriéna pesem, ki lahko eksistira samo v za-
vesti nekega éloveka, torej v iracionalni sferi spo-
mina. Razlika med umetniskimi filmi in filmi, ki so
narejeni za zabavo, je le v stopnji prisotnosti »umet-
nosti«. Pri drugi vrsti filmov je le-ta stopnja mi-
nimalna, prevladali pa so obrtniski, industrijski,
trini zakoni, ki kreirajo film za zabavo. Ti filmi so
podrejeni vsakokratnemu okusu obéginstva, tcrej si-
tuaciji zunaj ustvarjalca, zunaj njegovega umetni-
skega hotenja. So zrcalna slika dogajanja v druibi,
njenega razvoja, njenih potreb, njenega misljenja.
Tak3ni filmi so modni, ker njihov sijaj, njihova pri-
vlaénost vladata le nekaj €asa, potem pa postanejo
nezanimivi, prazni, celo bedasti. Ljubezenski filmi

Povojna leta so prinesla veli-
ko sprostitev, ogromno novih
imen, vedno veé seksa in go-
lote. Martine Carol v filmu
NANA (1955)

»IN BOG JE USTVARIL ZEN-
SKO ...« — Brigitte Bardot
in Roger Vadim (desno)




iz tridesetih let in enako stari avtomobili vzbujajo
pri povpreénem éEloveku danes enako posmehljivost
in nezanimanje. Prav zaradi tega, ker imajo opisani
filmi tako kratkotrajno (trino) vrednost, jih je
treba narediti kar najbolj po trenutnem okusu gle-
dalcev, $e vel, ta okus je treba usmerjati, poten-
cirati, privabljati, uravnavati in narediti za svojega.
Zaradi tega se realnost spreminja v sladkobno cu-
krenost ali pa v sSe veéji pekel, v divji vrtinec blaz-
nega unicevanja, okrutne seksuvalnosti ali mnozié-
nega pobijanja. Gledalec je drogiran, njegova zavest
se v Zelji odtujitvi realnosti oklene ene ali druge
skrajnosti, ki mu jo ponuja film za zabavo. S tem
je mozZnost za izdelavo filmskega trinega blaga od-
prta, hkrati pa ji je zagotovljen razvoj. Kajti na-
slednji filmi, ki jih bo Zelel videti tako »drogiran«
gledalec, bodo morali biti 3e bolj sladkobni, Se bolj
cukreni ali pa fe bolj okrutni, seks bo moral biti
fe bolj bestialen ali perverzen, umori bolj krvavi,
mrtvecev ve¢ in posnetih od blizu.

Solski primer takinega filma je STOLP PREPOVE-
DANE LJUBEZNI, ki ga je moé videti tudi pri nas.
To je film, ki se je skoraj do zadnjega kadra, do
zadnje kretnje igralcev podredil danasnjemu okusu

Jayne
Mansfield (levo)

Marilyn Monroe

(KAKO SE
POROCITI

Z MILIJONARJEM
1953)

gledalcev. Poskusali bomo analizirati film tako, da
bomo prikazali osnovne komponente njegove zgrad-
be, ki jih bomo skusali prevesti v racionalni jezik
trgovskega blaga.

Sama zgodba naj bi bila zgodovinska. S tem sta
ustvarjeni dve moznosti: film ni sedanjost, s seda-
njostjo nima nobene zveze, torej je vsaka podobnost
izkljuéena. S tem se proizvajaleci zavarujejo pred
oéitkom izkrivljanja, ponarejanja sedanjosti. Njihov
film je celo »kritikax zgodovine, njene okrutnosti
in nepraviénosti, njene nesocialnosti in nehumano-
sti. Po drugi strani pa zgodovinska tema drazi gle-
dalce, vzbuja jim nekaksno hrepenenje po roman-
tiki, vzpodbuja beg pred sedanjostjo in njeno brez-
obzirnostjo. Seveda pri tem nikogar ne moti, da je
»zgodovina« pravzaprav samo neokusna kulisa, sli-
kanica, ki nima z resni¢no zgodovino nobenih zvez.
Pisanost in blis¢ sta nadomestilo za zgodovinska
dejstva, za okolje, v katerem se dogaja zgodba.
Film se konéa s happy-endom. S tistim klasiénim
sreénim koncem, ko zmaga dobro, zlo pa je potis-
njeno v érno zemljo, Se prej pa je seveda primerno
kaznovano, najveckrat s smrtjo, ki dokazano zbuja
v gledalcih seksualno poteSenje. To je tisti sreéni




konec, ki ga poznajo Ze sumerijske pravljice pa
kri€anske zgodbe in tudi najbolj neprebavljive
ruske soc.-storije. To je tisti sreéni konec, ki
pomirja ljudi, njihovi zavesti pa ponuja obéutek
zadovoljstva, pomiritve in obéutje, nda so dobili za
svoj denar dovolj pisanih sligic«.

Glavni junak filma STOLP PREPOVEDANE LJUBEZNI
vitez Buridan je idol, junak in nadélovek hkrati.
Idol v svoji vseobsegajoéi moéi, v vsaki svoji kret-
nji, ki pomeni junasko, enkratno dejanje. Junak je
zato, ker mu uspe reSiti mladega prijatelja in raz-
krinkati ter uniéiti pohotno in morilsko kraljico.
Nadélovek pa zato, ker v kritiéni noéi ne zapade
ljubezenski sli kralji¢ine spletiéne, ki ga vabi in
mami z vsemi naravnimi in umetnimi &ari, kar jih
premore njeno mlado telo. Ta troedinost junaka,
idola in nadéloveka sestavlja v vitezu Buridanu ne-
navadno dinamiéno, spretno in zvito bitje, ki mu
niso kos ne zloba, ne zvijaéa, ne moé. Vitez Buridan
deluje na prizori3¢u mimo vseh naravnih pre-
prek, pasti in brutalnosti, njegov lik je do skraj-
nosti pozitiven, njegove delovanje pa je v
skladu z dobrim proti zlu. Je torej tip junaka, film-
skega junaka, katerega vrhunski produkt je James

SLADKO

ZIVLIENJE
(1960) —
Nadia Grey




Bond, v katerem so zdruieni postenost, zvitost,
spretnost, neustrasenost in prekomerna spelna sla
v takinem razmerju, da ga morajo gledalci obo-
Zevati. Resniéno, tudi v Buridanovem delova-
nju je nekaj neéloveikega, nekaj bozjega, nekaj, kar
ni zavezano tostranskim zakonom uniéenja ali min-
ljivosti. In ko se tak3no nad-bitje postavi po robu
zlu in uniéevanju, potem je jasno, da mora njegov
lik osvojiti 3e tako zakrknjeno gledaléevo srce.
Njegovo nasprotje je francoska kraljica, do skraj-
nosti pokvarjeno, spolno divergirano bitje s slo po
uniéevanju motkih. Je nekak3no sufraietno bitje, ki
ima v rokah oblast, mog, poleg tega pa 3e telesne
€are, ki rabijo njeni prekomerni spolni sli. Je nim-
fomanka, toda hkrati se zaveda svoje oblasti (je
kraljica Francije) in objekte svoje ljubezni (razne
plemige) po spolni orgiji prepusti svojim zvestim
hlapcem, ki uprizorijo 3e sadisti¢no orgijo prebada-
nja plemidev, streljanja puséic v njihove razgrete
hrbte in mesarjenja njihovih plemiskih vratov.

Smo torej v obmoéju zla, njegovih variant, kot so
nimfomanija, sadizem, perverzija in orgije. Gledalci
uiivajo tudi v tem svetu, saj je to podoba njiho-
vega lastnega sveta, le da je na platnu projicirana

LJUBIMCA (1968) — Jeanne Moreau in Jean-Marc Bory

NEVARNE ZVEZE (1960) — Gerard Philippe in Anette Vadim (levo)

b2



v preteklosti in do skrajnosti potencirana tako, da
so njene realne meje zabrisane in nevidne. Vsi pri-
zori orgij in pobijanja vitezov so prikazani reali-
sti¢no, v velikem planu, tako da lahko gledalci vse
podrobno vidijo in ob tem tudi vZivajo.
Kajti vZitek je gledati zlo, potencirano do skrajnih
meja, pri tem pa ohraniti osebno varnost in ne-
prizadetost. Hkrati pa se pojavi Zelja, primarna €lo-
vekova Zelja po vzpostavljanju imaginarnih pravil
pravice, ljubezni in urejenosti.

Klavska atmosfera je zamenjana s prizorom, v ka-
terem preprosti tlagani vleejo iz vode viteze (te
so po opravljeni eksekuciji metali v vodo) in pro-
sijo Boga, naj jih resi pred pogubno &arovnico, ki
uniéuje mlada zivljenja. Zlo (kraljica in njene sple-
ticne) se je skrilo za laino pripoved o &arovnici,
ki pofenja omenjena grozodejstva. Tudi zlo je ima-
ginarno, neoprijemljivo, Sele Buridan je tisti, ki raz-
krije pravo podobo stvari.

Vendar pa Buridanova »ljubezen« do pravi€nosti in
dobrega nima altruistiénih razseinosti, temveé je
produkt skrajnega egoizma: ko mu kancler (tudi
ljubgek kraljice) ugrabi izvoljenko, se Sele poda na
pot, ki jo tako slavno in uspeSno dokonéa. Kaijti

LEPI ANTONIO — Marcello Mastroianni

JAZ, ZENSKA — Essy Persson
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tudi Buridan je spolno nenasiten, zvit, priliznjen,
ovaduiki, zahrbten, toda gledalci mu morajo
vse odpustiti, saj poéenja ta grozodejstva zavoljo
dobrega in plemenitega nagiba. Svetli lik, nadbitje
so naredili torej iz Buridana 3ele gledalci v procesu
gledanja filma in doZivljanja filmske zgodbe, nika-
kor pa ne filmski ustvarjalci. Le-ti so samo ustvarili
takino ekspozicijo, ki je v gledalcih lahko sprozila
proces indentifikacije in glorifikacije sicer zelo
pokvarjenega in temnim strastem vdanega Burida-
na. S tem pa seveda postaja film STOLP PREPOVE-
DANE LJUBEZNI trino blago, izdelek, ki si ga po-
trosnik (gledalec) priredi tako, da ga lahko izrabi
za svojo satisfakcijo, za svojo zabavo ali sprostitev.
Kot smo Ze omenili, igra spolnost v STOLPU PRE-
POVEDANE LJUBEZNI izredno pomembno, vodilno
vlogo. Toda tu ne gre za delitev na razliéne oblike
spolnosti, temve¢ na eno samo, &isto posebno spol-
nost, ki se ves cas dotika podroéja clovekove du-
fevne obolelosti. Kraljica je nimfomanka, tudi Bu-
ridan ima podobna nagnjenja, kancler je zvodnik,
kralj je impotenten, gostilniéar in njegovi pomog-
niki so sadistiéni. Vsi se torej gibljejo v sferi ne-
normalne spolnosti, divjastva, prav to pa daje filmu

PERSONA — Liv Ullman in Bibi Andersson

BARBARELLA — Jane Fonda (desno)




posebno barvo. Prizor, v katerem kraljica, ko vidi,
da je izgubila igro, prepusti svoji spletiéni dvema
robustnima neugnancema, da ju prav po francosko
obdelata, vzbuja v gledalcu dvojno zadovoljstvo:
zlo, ki sta ga povzroéili spletiéni s svojim nimfo-
manskim Zivljenjem, je konéno vendarle kaznovano,
hkrati pa gledalec $e uZiva ob izredno uspelih pri-

AVANTURISTI — Bekim Fehmiu in Delia Boccardo
RADOVEDNA SEM, RUMENO — Lena Nyman (desno)

zorih posiljevanja, ki je tudi tonsko dobro posneto.
Kraljica konéa svojo spolno pot tako, da zgori sku-
paj s svojim pohotnim stolpom. Tu lahko vidimo
poleg simbola praviéne kazni, ki je zadela greino
kraljico, tudi nedvomen simbol oéiséenja, pomiritve,
s katero se je napolnilo prizorisée gre$ne in do
skrajnosti pohotne ljubezni.

T 7 N o P P M e YR W VY N SR,
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Posebno vlogo imajo tudi prizori ubojev in mesar-
jenja kralji€inih ljubimcev. Kri, velike rane, kriki,
sadisti¢en smeh in Skripanje stopnic ustvarjajo at-
mosfero groze, tesnobe in strahu. Ko se razkrije,
kdo pobija koga ter s kakinim namenom, postane
jasno, da vsi atributi niso tako grozni in da gre
samo za unievanje nepotrebnih subjektov. Gleda-
lec, ki je navajen prizorov pobijanja s televizije, je
nekako uravnovesen. Smrt sproséa v ljudeh strah in
grozo namreé toliko &asa, dokler ne vedo, od kod
prihaja in koga uniéuje. Ko pa je to znano, nastopi
obdobje drugaénega, bolj »umirjenega« strahu, ko
se priénemo ob dotiku s smrtjo bati za lastno Ziv-
ljenje. Tretja stopnja je tista, ko spoznamo, da nas
smrt ne more zadeti, da smo v trenutku, ko nekdo
umira (pa €eprav samo na platnu) pred njo varni
in zas&iteni.

Na koncu pa ne smemo pozabiti problema krvo-
skrunstva, ki je v filmu prav tako prisotno. Mladi
vitez, Buridanov prijatelj je namreé (nezakonski)
sin francoske kraljice. Ko spi v stolpu s kraljico, se
v njej prvié€ pojavi Zelja, da nekoga, s katerim je
imela spolni odnos, ne bi dala umoriti. V mladem
plemiéu pa se prebudi do matere moéna spolna lju-

bezen. Ko pa ga na koncu gostilniéar in njegovi po-
moéniki kljub vsemu ubijejo, kraljica »spozna«
svoje grehe, obide jo groza pred krvoskrunstvom,
pred ubojem sina, pred zavrienim Zivlijenjem. Tudi
to naj bi v filmu predstavljalo simbol nekakinega
oéis€enja, priznanja, ki se naseli v kraljici. Seveda
pa je krvoskrunstvo prikazano bolj kot del akcije,
ne pa kot psiholoska drama, ki se dogaja v dveh
ljudek, v materi in sinu, v zlu in nedolZnesti njunih
osebnosti. Seveda pa je problem krvoskrunstva sam
zase tako obsezen, da bi mu bilo treba posvetiti
posebno Studijo.

Film, ki je v svoji osnovi neumetnisko delo, nare-
jeno zaradi denarja, se nam je razkril kot integralni
del nadega Zivljenja, kot del vsakdanje prisotnosti,
ki smo ji tudi mi zavezani in iz katere se ne mo-
remo iztrgati. Filmi, kot je STOLP PREPOVEDANE
LJUBEZNI, pomenijo drugo podobo, drugo sfero na-
Sega Zivljenja, tisto, o kateri neradi govorimo. Niso
torej samo trgovsko blago, temveé Ze nekaj dru-
gega, nezavedno, skozi svoje ustvarjalce razkrivajo
bolnost druzbe, v kateri nastajajo in kateri so na-
menjeni.

Andy Warhol je posnel MESO (196%2) — Gabriel Axel pa dokumentarec o pornegrafiji z naslovom DANSKI PORNO (DA-
NISH BLUE) in cenzura je dvignila bele zastave domala povsod, celo pri nas (desno)
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dialog o filmu

seks. film in revolucija

duSan makavejev — hogdan tirnanic

prevedeno iz revije ,savremenik*, 5-1970

(Za razgovor je bilo vse skrbno pripravljeno, vse, razen vprasanj. Priskrbel sem si magne-
tofon znamke Soundesing, Makavejev pa je prinesel magnetofonski trak. Kupil sem flo-
master znamke Feltip, Makavejev pa ni kupil nifesar enostavno zato, ker si je iz Amerike
prinesel dovolj tovrstnih pripomoékov za pisanje. Kadila sva Kent cigarete. Niske. Pila
sva whisky znamke Johnnie Walker in kavo znamke Ness, ki se pripravi tako, da se mesa-
nica enostavno strese v mlaéno vodo, lahko pa tudi v hladno — odvisno od dnevne
temperature v senci in od individualnega okusa. Potem sva pila tudi pivo znamke Tuborg.
Jedla sva tele reéi: hladetino, zeljnato solato s hladnim kislim mlekom, prazeno cvetaco
z jajci, razli¢ne vrste mesa v obliki zrezkov, in seveda, nas vsakdanji kruh. Makavejev
je trikrat telefoniral na razliéne konce sveta, jaz pa sem 3el enkrat na WC. Peli so Simen
in Garfunckel in Bojana Marjan. Razgovor se je odvijal v prenovljenem stanovanju ime-
novanega Dusana Makavejeva.)

VPRASANJE: Lansko leto so stevilni pravoverni novinarji napadli jugoslovanski film za-
voljo obilice seksualnega mraka, ocenjujoé¢ kot nedopustno dejstvo, da se v bore 3est-
intridesetih posnetih jugoslovanskih filmih koitira enaintridesetkrat, in sicer v osmih raz-
liénih pozicijah. Vendar, ¢e upositevamo vedno dobro obveicenega Playboya, je teh osem
pozicij v enaintridesetih filmih prava revi&ina v primeri s stanjem v svetovnem filmu,
to je v primeri z lanskoletnim valom filmov, ki so obdelali vse aspekte &élovekove seksu-
alne eksistence, od lezbijstva in homoseksualizma do »starih dobrih heterogenih odne-
sov«; spravili so v dvome vse tiste, ki jim po zakonu pripada dolinost razloéevati simu-
liranje nekega »scenskega dogajanja« od faktiéne registracije nekega genitalno-oralnega
spolnega odnosa, in, konéno, do vrha so napolnili kinematografske blagajne.
MAKAVEIJEV: Razlikovati je treba dvoje stvari: prodor od zunaj, ki so ga sproiili under-
groundovci in prodor od znotraj, katerega predstavniki so mladi hollywoodski cineasti
tipa Denis Hooper.

VPRASANIJE: Prav, pa priéniva pri undergroundu — mar ni prav underground najbolj
zasluien za to, da je film odprl vrata novi svobodi prikazovanja spolnega Zivljenja so-
dobnega €loveka?

MAKAVEJEV: Pred Andyjem Warholom je bil underground é&isti, toda tudi izjemni ama-
terizem. Warholovim filmom sploh ni do tega, da bi nasli stik z ob&instvom. Podobni so
lastnim ozivljenim podobam in ne posku3ajo povedati prav ni¢ ve¢ kot to, kar se Ze vidi.
V GOLI RESTAVRACUJI, SNU, F. U. C. K. kamera preprosto samo registrira reci, gledal pa
sem neki film ... pozabil sem naslov... v katerem se priljubljeni Warholov igralec Joe
d’Alexandro ljubi z nekaj Zenskami v neverjetno dolgih kadrih in kjer se vsi skupaj pogo-
varjajo o stvareh, ki tebe kot gledalca prav ni¢ ne zanimajo. Warholova svoboda je v tem,

bad



da si upa prikazovati odnose, ki so popolnema privatni: Joe v nekem trenutku vprasa eno
izmed Zensk — le-ta je strahotno suha in grda — zakaj ima take majhne prsi, ona pa
mu pravi: saj ves, kako je, tezko se Zivi, tukaj so otroci in te refi. Nakar jo Joe spet
vprasa: pa ve tvoj moZ, da si tukaj, in Zena spet nekaj menca o svojem moiu — vse
skupaj torej popolna privatizacija, kjer pa vendarle opazimo estetske vrednote, pa najsi
bo to zavoljo skrbnega opazovanja kamere, zavoljo njenega izbora, ali pa zavoljo jezika,
ki ga ti ljudje govore, in ki v filmu ni obi¢ajen — ali pa zopet zaradi popolne odsotnosti
odnosa igralcev do kamere. V filmu F.U.C.K.,* ki je prepovedan in é&igar naslov ne
pomeni tistega ti¢a, ampak tisto dejanje, je vse podano Ze bolj obseino: junaka se dolgo
razgovarjata o Johnsonu in Bobu Kennedyju, o volitvah, zagenjata spolni odnos, ki pa se
malce zavleée zavoljo njegove indisponiranosti, nato se nekaj &asa ljubita in Viva daje
sugestije, kam naj bi namestili kamero, da bi se stvar bolje videla in bi bila bolj3a regi-
strirana, nato ju vidimo, kako pripravljata hrano, kako se Ze popolnoma drogirana ko-
pata, kako jo on poskuia nagovoriti na oralno-genitalni odnos, kako ona uporablja nje-
govo spolovilo kot trobento, kake prepeva: | am not in the moon for love, kako prsi
prha ... Vse to je bolj smesno kot pa razburljivo, tako da se celoten film sprevrie v akt
posebne akcije Andyja Warhola, v njegovo dejanje, in ker je Warhol umetnik, je to
umetnikov &in, umetnikovo delo, umetnisko delo, on pa vse skupaj imenuje »proizvodnja«
in zelo tezko ga je kritizirati, ker je vse Ze vnaprej zreduciral na skrajni skupni imeno-
valec, ki pravi, da so bili nekje neki ljudje in dogovoril se je z njimi, da jih fotografira.
In sedaj: mar ima taksen film, kolikor izpustimo estetski aspekt stvari, nekaksen revo-
lucionaren pomen kot dejanje? Tukaj je Ze en element svobode: &e si ogledamo, v éem
se ti filmi razlikujejo od klasi¢ne pornografije, potem lahko sklenemo, da je Warholova
prednost v tem, da si je upal pokazati obraze svojih igralcev, in ti igralci niti niso ne-
znani — tukaj je Viva, ki igra v Schlesingerjevem POLNOCNEM KAVBOJU, intervjuva
jo New York Times, Viva Ze pripada establishmentu, in zavoljo tega se vse spreminja
v %ok, ki pretresa abstraktno Ameriko, tamkajinji protestantski svet. In dalje: Warhol
udarja po mitih te Amerike in zato je njegov film OSAMLIJENI KAVBOJI pomemben po
tem, ker si je drznil junake ameriSke folklore prikazati v pederasti¢cnem polozaju in po
tem, da destruktivno pljune na mitologijo Zahoda, da latentni kavbojski homoseksua-
lizem spremeni v stvarnost. Vendar pa Warhol ni destruktiven samo v odnosu do pred-
meta, ki ga prikazuje, taksen je tudi v odnosu do samega sebe: njegovi filmi so dolgo-
Zasni, monotoni, ne menijo se za ob&instvo in zanesljivo v prihodnosti ne bodo imeli
vpliva, kakrsnega imajo sedaj.

VPRASANJE: Sam Warhol pripominja, da ni niéesar za sliko in da je tudi on ves v
povriini svojih slik in svojih filmov. Vendar pa, &e pravi, da njegovi filmi danes imajo
vpliv, potem se postavlja vprasanje, kak3en pomen ima ta vpliv v zvezi z deli tistih cine-
astov — npr. Hooperja — ki prodirajo »od znotraj«?

MAKAVEJEV: Pomen Warholovih filmov je preprosto v tem, da so prisotni v repertoarju,
da so prisotni na festivalih in da posredno vplivajo na prelom v kinematografskem pro-
gramu, od tega pa imajo najveéje koristi filmi tipa POLNOCNI KAVBOJ in LAHKA KO-
NJENICA.

VPRASANJE: Mar se ta korist ne izraza tudi v vsoti 86 704 dolarjev, ki so jo zasluZili v
prvem tednu predvajanja filma RADOVEDNA SEM — RUMENO Vilgota Sjomana?

MAKAVEJEV: Da, RADOVEDNA SEM — RUMENO je prinesel fantastien dobiZek (zdaj
se nabira deveti milijon dolarjev). GOLI V SEDLU in DIPLOMIRANEC prinasajo
svojim lastnikom milijone. Nepopisne vsote! Sjdmanov film je bil najprej predvajan v
dveh tako imenovanih art-kinematografih v New Yorku, &ez pol leta pa so ga predvajali
v 50 kinematografih »normalne« mreze. Lahko bi rekli, da je bil moj film LJUBEZENSKI

* Zdaj se imenuje BLUE MOVIE.
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Svedski reZiser Vilgot Sjéman je leta 1967 posnel film RADOVEDNA SEM — RUMENO, kjer poleg
reZiserja nastopata tudi Lena Nyman in Bérje Ahlstedt (na sliki)

PRIMER (vsaj kar se ti¢e Zahodne Neméije) zadnji film, ki je uspel v art-kinematografih,
v teh ekskluzivnih rezervatih za prikazovanje socialno kritiénih, seksvalno svobodnih, po-
litiéno polemiénih ali filozofsko hermetiénih del. Tak3ni kinematografi polagoma odmi-
rajo in bitka se bije Ze na velikem trZiséu, kjer Se véeraj nekomercialni film nevarno
ogroza konvencionalno kinematografijo. Le-ta pa se ne vda: prihaja poplava filmov, ki na
cenen naéin izkoriséajo vse, kar je pridobljeno v odnosu do prikazovanja seksuvalnih pre-
blemov in Elovekovega telesa, izkoris€ajo svobodo, ki so si jo priborili »undergroun-
dovci«, resno gledalisée in evropski film, prek katerega so med drugim tudi prvikrat
prisli v stik s takSnim nadinom opazovanja stvari. Ta prodor pa se takoj spremeni v busi-
ness na tipiéno hollywoodski naéin, kjer je vse v zvezi s seksom podobno meséanskemu
gledaliséu pred vojno, ko je Nusi¢ trosil 3ale o podvezah in svakinjinem bedru. Vendar
je tukaj celoten kontekst puritanski in mu je samo do tega, da bi puritansko obginstvo
vzkliknilo: Joj, kaj poéno! in da bi potem vodilni kritiki ugotovili: poglejte, kako nekateri
Zivijo! Vendar pa vse kaZe, da tak3ne reéi ljudje hoéejo gledati in da je novi hollywoodski
seksualni avanturizem pravzaprav samo razpadanje desnice, ki pa ga izvajajo strasno puri-
tansko in z obveznim malomeséanskim tonom. Ti filmi so avtentiéni kinematografiji po-
dobni samo po tem, da jo posku3ajo imitirati v formalnem smislu, kar pa kljub temu
predstavlja prodor avantgarde, eprav skozi mala vrata sveta businessa.

VPRASANJE: Kar pa zadeva avantgardo, mar ni odlofitev novega direktorja MGM, da
ustavi realizacijo tridesetih klasiénih hollywoodskih filmov, dokaz, da se tudi v bistvu
nekaj menja?

MAKAVEJEV: Filmi, kakrini so GOLI V SEDLU Denisa Hooperja, POLNOCNI KAVBOJ
Johna Schlesingerja in pred njima Se DIPLOMIRANEC Michela Nickolsa, so glavni faktorji
v procesu, ki mu je v letu dni uspelo spremeniti klasiéni naéin filmske proizvodnje povsed
po svetu, zlasti v Ameriki. V teh filmih se je pojavila cela vrsta strpnosti do nekaterih
seksualnih pojavov. V DIPLOMIRANCU je to na primer odnos do ljubezni mladega éloveka
s starejso Zensko, ki je povrh Se mati njegovega dekleta: na eni strani prikazujejo klimak-
teri¢no ljubezen gospe Robinson (obstaja celo Simonov in Garfunckelov Slager Mrs. Ro-
binson ...), na drugi strani pa eden izmed tistih blodnih odnosov, v katerih se znajdejo
ali pa ne znajdejo mladi ljudje zlasti v Ameriki. Film je krepka satira na amerisko malo-
meséansko Zivljenje in ironiéno, toda pravilno prikazuje, kaj pomeni dozorevanje mladega
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¢loveka v Ameriki. — V filmu GOLI V SEDLU ni seksuvalnih svoboiéin v toliksni meri,
bistveno svoboiéino najdejo v popolnoma razvrani filmski strukturi: dva hippyja se vozita
z enega konca Amerike na drugega, kadita marihuano, in nemara se prav zavoljo tega
pojavlja pri publiki nekaksno socustvovanje z igralci, ne glede na razbito pripoved in
ne glede na vrsto sekvenc, ki so slabo posnete. Konéno je POLNOCNI KAVBOJ film, kate-
remu je uspelo na resen naéin odkriti neznani New York; pojavlja se serija tem, ki niso
samo seksvalno svobodne, vrsta epizod je, majhnih dogodkov, slutenj, dialogov homosek-
svalne narave, tako da je Schlesingerjevo delo izmed vseh novih filmov odilo najdije v
smeri univerzalnejie tolerance. F.U.C. K. je normalen heteroseksualen film, v katerem
ni perverznosti; svobodnost filma je samo v tem, da se direktno vidi, kako se te stvari
delajo in kjer se malo manj igra kot v filmu RADOVEDNA SEM — RUMENO ter se zato
tudi vidi, kako gre njegova »stvar« v njeno. Nekaterim ljudem pa je tolerantnost, ki jo
prinasa POLNOCNI KAVBOJ, veé kot potrebna. Kajti v Ameriki je danes Ze sedemnajst
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DIPLOMIRANEC, eden najbolj uspelih filmov nove ameritke kinematografije. Zreziral ga je Michael
Nickols. Na sliki pa sta Dustin Hoffman in Katherine Ross



milijonov homoseksualcev in predstavljajo najve¢jo druibeno manjsino, skupnost, ki se
tradicionalno zhira ob desnici, v svetu Sporta, vojske in businessa in se zdaj Ze obrada
proti levici kot novo gibanje tistih, ki so jih oropali pravic. V tem pogledu je POLNOCNI
KAVBOJ pomembno javno priznanje, ki najprej jasno najavlja prisotnost homoseksualcev
v druibi, najavlja pa tudi neke vrste njihovo druzbeno osvoboditev. F. U. C. K. ne vsebuje
ni€ takega, je pa film, ki osvobaja odnos do samega spolnega akta, film, ki je enkratno
pomemben v zelo pozitivnem smislu. F. U. C. K. in filmi, ki mu sledijo, uni¢ujejo porno-
grafski film. V preteini meri je to storil Ze film RADOVEDNA SEM — RUMENO s svojimi
desetimi prizori spolnih odnosov, kjer s spolnega akta odpada vsakrina Zgeckljivost, vsa
misterioznost, vse tiste zatemnitve, ki so se pojavile hkrati z zadetki seksuvalne akcije,
vsi tisti skoki kamere k nebu, ki ga spremene, da postane straino eroti€no in nesramno,
kajti mi seveda vemo, kaj se dogaja pod njim. Takine so bile skrite perverznosti klasic-
nega hollywoodskega filma. To je izginilo. Seks zdaj prikazujejo kot dejstvo, ki je taksno
kot druga dejstva. Erotika je pristna, erotika Zivljenjskega dejstva, kajti stvarnostni film
je Ze po svoji naravi zelo erotien, tako erotiten, kot je erotiéno vse, kar je Zivljenjsko,
kot éloveski obraz, kot Elovekov nasmeh, kot je eroti¢na trava, ki raste, kot je — pri
Dovienku — erotiéno zrelo jabolko, kot je — pri Machatiju* — erotiéen konj na livadi.
Resniéni film je v svojem bistvu erotiéen, podrobnosti pa, kakrine so prikazovanje ljube-
zenskega akta v F. U. C. K. ali v filmu RADOVEDNA SEM — RUMENO, so dosegle samo
to, da je izginil laZni erotizem in da je seks v filmu razburljiv samo takrat, kadar je
zivljenjski.

VPRASANIJE: Hkrati s prodori seksualnih svoboséin na filmsko platno pa se podobne reci
dogajajo tudi v gledali$éu, kar govori v prid dejstvu, da erotiéno osvobajanje v sodobni
umetnosti ni samo sluéaj.

MAKAVEJEV: V gledaliséu se dogajajo pomembne stvari in menim, da smo jih dodobra
spoznali prek BITEF: videli smo Living theatre, videli smo Dioniza 69 v izvedbi Performance
skupine, videli smo ulino gledaliZZe Petra Shumana, skratka najbolj zanimive reci. Manjka
pa nam kontekst, pravi kontekst teh predstav. Resniéno in popolno dozivetje je, kadar
vidi¥ skupino Petra Shumana na Washington squaru v New Yorku, ko ti sploh ni jasno,
kje se skupina neha in kje se zaéne ob&instvo, kajti igralci so razcapani, publika pa tudi;
igralci so bradati, publika tudi, in igrajo na tak nagin, da Elovek kaj lahko vskoéi v pred-
stavo, kot se je to zgodilo tudi meni, ko sem jih opazoval v druibi Amosa Vogla. Skupaj
z njimi smo tega dne korakali od Washington squara do Rockfeller centra, od osme do
petdesete ulice. To je bila demonstracija zoper vojno v Vietnamu. K meni so s ploénika
pristopali me$ani in, misleé, da sem eden izmed bande, ki udarja po bobnih in razbija
z zvonovi, so me psovali s pokvarjenim komunarjem in rdeckarjem. Videti kako Living
izvaja Nebesa zdaj v Broocklyn college of music, je prav tako posebno dofivetje. Najmanj
dvesto gledalcev se vzpne na oder, najmanj deset se jih sle€e in enakopravno sodeluje v
scenskem ritualu, predstava sama pa aktivno razpade do toliksne stopnje, da se polovica
obginstva dolgoéasi, spi, bere &asopise, prihaja in odhaja, ker enostavno mnogi ne morejo
prenesti te avtodestrukcije, te stopnje samomora neke predstave, ki ima v vsakem svojem
ko¥tku programirano uvajanje obéinstva v odrsko dogajanje. Tam ima takino ravnanje
povsem drugaéen uéinek, in isto se ti primeri, & gledas Dionizija 69 v Ateljeju 212,
ali pa tam, v originalni garazi Performance skupine. Povsem drugace je videti Ze samo
zaradi tega, ker se mora &lovek, &e hoée priti do garaie, potruditi z metrojem Ze nekaj
postaj nizje proti spodnjemu delu Manhattana, éesar doslej ni nikoli storil in tudi ni
priporoéljivo sam hoditi tja, zlasti ne ponoéi, nato pa mora 3e dolgo pesatiti skozi popol-
noma mraéne ulice, kjer so nekak3na nerazsvetljena skladi¥éa in kjer leie gomile zapu-
£&enih in napol razpadajoéih avtomobilov. Ko na koncu vendarle prispe$ do garaZe na dnu
ulice Woster, predstavo resniéno doZivii kot svetiie, zgrajeno na smeti$éu, zgrajeno na

* Gustav Machaty, ¢eski filmski reZiser
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Lena Nyman in Bjére Ahlstedt v dvedskem filmu RADOVEDNA SEM — RUMENO

koncu sveta. Videti jih tam tako gole, ko izvajajo svoj ritval vere v Eloveka, tisti ritual
o poskusu preseganja &lovekovih meja, pomeni doumeti pravi smisel te predstave: Zele
tam zadobi pravo odmevnost, recimo, trenutek, ko Patrick Mc Dermont vstane in reée:
Dioniz sem, moje ime je Patrick Mc Dermont, rojen sem v East Village, rodila me je mati
Marija . .. Ti stavki imajo vrsto resonane, ki zunaj tega prizora ne obstajajo. Pa vendarle
je iz njihovih kretenj moé razpoznati nekaj, kar nam je blizu: Tola Manojlovi¢, ki v Ate-
lieju 212 pravi, da je bil bolan, imel je Zkrlatinko, vnetje usesne Zleze, vnetje srednjega
usesa, vendar da ima prav rad slive . .. Prigel sem do zakljugka, da je tisto najbolj avant-
gardno v svetovnem gledaliséu mo& najti enakopravno tudi v nasem kmeikem gledaliséu,
ki ga je napravil Moma Dimié.

VPRASANJE: Ce so Beck, Shuman in Schehner e tukaj, zunaj svojega prirodnega kon-
teksta, tako zelo razburili oficialno obé&instvo, kaj se 3ele dogaja tam?

MAKAVEJEV: Razumljivo: postavlja se vprasanje reagiranja obé&instva, reagiranja druzbe
na izzivanje takega gledali¥éa. Tam se dogaja tisto, kar si je pri nas enostavno nemogoce
zamisliti: v tej Ameriki prekinjenih Zloveikih odnosov lahko Cheja igrajo dneve in dneve;
Stirje igralci lahko na odru poéenjajo kakrinekoli vragolije in nespodobnosti, pa jih nihZe
ne zapazi. Zakaj? Predstava se igra v nekakini luknji, kamor si drznejo priti samo tisti,
ki jih vodi resni¢en interes in ki so zategadelj pripravljeni odsteti tudi 15 dolarjev. Ce se
to opazuje z naSe obdelane kmetZke njivice, je videti vse skupaj grozljivo, dokazuje pa,
da je prostora za nove prodore celo v tako odtujenem megalopolisu, kakrien je New
York. Che je sicer nespreten in primitiven teater. Delo je napisal neki »obarvan« tip in
tukaj se pojavljajo Che Guevara, predsednik ZDA, e neka fenska in za njo Se neka druga
Zenska. Che in predsednik sta v glavnem ves Zas gola in med njima se odvija dialog, ki
je tezko razumljiv in ki je kombinacija psihoanaliti¢nih in politiénih tekstov, pa Se nekaj
iz Svetega pisma, vse skupaj pa je v tolik&ni meri shizoidno, da se edini most sporazu-
mevanja med odrom in ob&instvom vzpostavlja prek seksualnih dejanj, ki predstavljajo
poskus, da bi povriinski odnos do stvari zamenjali z nekim globljim odnosom. Predstavo
izvaja amaterska skupina, polno je diletantizma, vendar pa na cloveka strahovito vpliva
situacija, v kakrsni se vse to odigrava, ogromno zanimanja, ogromno ljudstva, nabitega
v majhno trgovino, ki je spremenjena v gledalif¢e, ta mnofica ljudi, ki z vseh strani
obkroza igralce in se jih skoraj dotika. Celotno zadevo &lovek sprejema bolj kot happening
in poskusa si predstavljati, kako bi vse to izgledalo v pravem gledaliséu. Vse skupaj se
Se bolj zaplete s tem, ko po doloenem 3tevilu odigranih predstav obvezno pride tudi pre-
iskovalni sodnik z dvema kifeljcema; lepo ti kupijo karte, se skupaj s teboj vsedejo v prvo
vrsto in pazljivo spremljajo dogajanja na odru: mogoée bodo pa le opazili akt sodomije.
In zares, tega velera so takoj po predstavi strpali celotno druibo v marico, kajti sodnik
je opazil, policaji pa potrdili, da prizor, ko pride do oralnogenitalnega odnosa med Chejem
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Prizor iz Warholovega filma SEDEM ZELO LEPIH MLADE- Andy Warhol z mladih prijateljem pri
NICEV (Most beautiful boys) snemanju filma KJE JE GUMBEK?

in Predsednikom, ni »igran«, kajti videli so sledove Chejeve sperme na Predsednikovem
spolovilu, s &imer je storjen tak in tak javni greh.

VPRASANJE: PoloZaj je torej razburljiv na vseh straneh. Toda, mar se ti ne zdi, da je
najprej vzvalovilo na polju likovnih umetnosti, kjer je deset let prej pop-art zagel med
drugim tudi s to vrsto »iivijenjske erotike«. (Wesselman, Warhol, Rosenquist in drugi),
ki dandanasnji prevladuje v sodobnem filmu in gledalis¢u?

MAKAVEJEV: Da, pop-art je to zacel pred desetimi leti ... Ves, da je prav zanimivo opa-
zovati Ameriko, ki je prepletena z vsemi mogoéimi avtocestami, pa Sele ko zapustis
mesto, je reklamni napis za neko trgovino v Quinsu desetkrat veéji kot pa reklamni napis
za isto trgovino v New Yorku, da je skratka prav tako velik kot trgovina. To pa se ti zgodi
zato, ker nemoéno drvii po avtocesti in ogromen napis je v takSnem poloZaju povsem
funkcionalen, kajti €e bi bil manj3i, bi ga zaradi hitrosti nihée ne opazil. Format, mogne
barve — roza, rumena, zelena, vijoli¢asta — vse je do skrajne mere funkcionalno in izhaja
iz samih tamkajinjih Zivljenjskih pogojev. Ko sem potoval po velecestah, sem doumel,
da je Amerika na podroéju umetnosti vse do pojava pop-arta Zivela v strasni, toda nepo-
trebni podrejenosti v odnosu do Evrope. Pop-art je prva avtentiéna ameriska umetnost,
ki je vse ameriske pokrajine, gradbiita, smetiséa, naravo, razrito zaradi ¢&lovekove
aktivnosti, metuljaste mreie prometnih pentelj, »bondovske« ambiente letalisé sprejela
kot doloZene estetske vrednote, ki izhajajo iz samih Zivljenjskih pogojev. Ustvarjena je
fantastika iz Eloveske komunikacije, iz nalina Elovekovega premikanja v tem okolju.
Tako so prvikrat prisli do svoje avtentiéne umetnosti, avtentiéne zato, ker je zrasla iz
njihovih Zivijenjskih pogojev. Pri njih je umetnost prej eksistirala v muzejih, kjer so bili
obeseni v Evropi kupljeni Renoirji, Moneti in Degasi. In drugié, pri njih zavoljo hitrega
razvoja mest ni urbanisti¢ne tradicije in kulture, njihova mesta so €udezi kaosa, vsa nji-
hova urbana pokrajina je ogromna razvalina, kjer se neprestano nekaj podira in gradi,
zato menim, da je bil pop-art prva kreativna poteza amerike umetnosti prav zato, ker
so razpoznali ta prostor kot svoj lasten prostor, kot &lovekov prostor in se odpravili v
osvajanje tega prostora za sebe, za Eloveka ter tudi sebi omogoCili, da ga prepoznajo.
VPRASANIJE: Ce je na eni strani jasno, da tvoji filmi nastajajo ob izkuinjah, ki so zelo
blizu izku$njam pop-arta, torej izkudnjam internacionalnega izvora in znaéaja, pa na drugi
strani ni nobenega dvoma, da njih posebnost izhaja iz lokalne beograjske senzibilnosti,
ki je med drugim dala tudi literaturo Bore Cosi¢a in slikarstvo Leonida Sejka.
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MAKAVEJEV: Da, nekaj beograjskih re€i ima zvezo s pop-artom. Ta zveza je v industrijski
kulturi. Tisti hip, ko so hife ravnane v urbanistiéno-tovarnisko vrsto, tisti hip, ko je blago
v trgovinah razporejeno po zvrsteh, tisti hip je estetika Ze prisotna. Zakaj smo se tega
zavedli pred drugimi? Zdi se mi, da je tukaj »Mediala« resniéno odigrala veliko vlogo:
spomni se tistega Sejkovega »procesa Baltazar«, ko te odpravi§ na smetiiée in neses tisti

artilerijski okvir za prikazovanje razprienosti metkov ... kako se Ze imenuje ta napra-
va? ... pa pogledas skozenj, spregovoris besedo »Baltazar« in tisti hip postane vse, kar

vidié skozi okvir — slika. Nekaj podobnega so poéeli Zze stari Japonci, kot zatrjuje Eisen-
stein, in sicer s cvetoéim Zeinjevim drevesom. Sejka je to poéel z manj lepo stvarnostjo,
pa se resniéno sprasujem, od kod nam ta sposobnost razpoznavanja stvarnosti kot estet-
skega dejstva. Mislim, da se je pri nas razvila takSna lastnost v dobrini meri zato, ker
smo bili — kot je to bilo ze veékrat ugotovljeno — rojeni v monarhiji, katere kralj je
bil ubit, $e ko smo bili otroci, potem smo doziveli fasizem, drzavljansko vojno pa revo-
lucijo, nato moéen vpliv Sovjetske zveze po vojni, ki nas je obarval z zelo ruskim tipom
socializma, s svojim monohromatskim ohdobjem rdeée barve in ravnih ploskev (Zasopisi
brez fotografij — ploskev, uniforme brez okraskov — asketizem), in konéno obdobje
iskanja nase specifi¢ne poti, s katero smo se odprli vsemu svetu. V seriji zgodovinskih
prelomnic smo spoznali zakonitost o prehodnosti druzbenih sistemov, medtem pa smo na
drugi strani odkrili edino konstanto, ki se imenuje konkretni svet, svet nasih &loveskih
zivljenj, svet nasih sorodnikov in prijateljev, svet otipljivih predmetov, ki jih Bora Cosi¢
imenuje artikle in ki jih kupujemo za potrebe prehrane, oblatenja, bivanja in podobno,
ali pa, ki jih proizvajamo za potrebe prehrane, obladenja drugih ljudi. Poleg tega smo
sodelovali smo v industrijskem procesu, v »kitajski izku3nji«, v pribliZevanju miselnega
in reénega, hotel sem re&i, manuvalnega dela. Ta izkuinja je vse drugo, samo abstraktna
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Wadloigha. Film so predstavili na Festu 71
Living theater iz Broadwaya v Beogradu




ni, in zavedali smo se &loveike verige, verige Eloveskih rok v procesu industrijskega dela,
njene socialne narave, poleg tega pa smo se zavedli tudi njene estetike. Dobro, pravis,
tisofe in tisofe ljudi se peha od jutra do veiera, in 3e na kraj pameti jim ne pade, da bi
svoje opravilo imeli za estetsko dejavnost. Tukaj je kljué: prostovoljno, akcijsko smo
se ukvarjali s tem delom in nismo bili suznji osemurne delovne prisiljenosti, ki izkljuéuje
moznost, da bi v delu videli karkoli, kar bi bilo povezano z umetnostjo: delavci-pesniki
le redkokdaj pisejo o jeklu, pisejo o cvetju. Nam pa ni bilo teiko najti v Elovekovem
delu elementov lepega. S tem lahko potrdimo Marxovo misel, da si élovek, ko proizvaja
predmete, ki so mu potrebni, ne more kaj, da bi ne proizvajal hkrati tudi lepo in koristno.
To pomeni: lepota kot estetska kvaliteta Elovekovega dela izhaja Ze iz same é&loveskosti
tega dela — funkcionalni predmeti niso lepi samo zavoljo svoje funkcionalnosti in korist-
nosti, ampak tudi zaradi tega, ker so jih napravili ljudje. Vsak proizvod &loveskega dela
ima vrednost v procesu &loveike komunikacije, ena izmed karakteristik komunikacije pa je
tudi esteti¢nost.

VPRASANIJE: To pomeni, da je proces odkrivanja esteti¢nosti izSel iz vase neposredne de-
lovne izkusnje?

MAKAVEJEV: Da, vendar ne smemo pozabiti, kakino sreéo smo imeli, da smo se v zacetku
$tudija, nekako v petdesetih letih, v tistih antidogmatskih dnevih srecali s predvojnim
nadrealizmom, da so nam pod roke prisli €asopisi, kakrini so »Nadrealizem danas i ovde«,
almanah »Nemoguée«, kompleti »Svedoéanstva«, predvojni »NIN«, predvojni »Danasc.
Tako smo spoznali plodno, bogato in pomembno aktivnost beograjskih nadrealistov v raz-
bijanju jezika, v razbijanju ustaljenega naéina Zivljenja. Vse to je vplivalo na nas, in tako
smo postali ne samo jasnovidni, ampak celo — imuni, in nikoli veé nas niso razburjale,
recimo, tiste polemike o realizmu in modernizmu.

VPRASANJE: Zelo hitro zatem, ko si prifel do teh izkusenj, si zalel reiirati filme; kaj je
bilo takrat bistvo tvojega filmskega angaimaja?

MAKAVEJEV: Zame takrat ni bilo preblema tako imenovane stvarnostne orientacije in
samo &akal sem, kdaj bom lahko zalel delati filme, kakr3en je NASMEH 61, kdaj bom
lahko pokazal v filmu pétne in prasne obraze, kdaj bom lahko nehal delati filme o slikah,
éebelah, golobih, filme, ki so mi jih edine dajali v zaéetku. Brz ko se mi je ponudila pri-
loznost, da sem lahko delal brez scenarija, sem oddrvel na avtocesto in fotografiral resni¢ne
ljudi, ljudi, ki imajo prave rane, pravi pot, ki se prenapenjajo s pravim cementom, rujejo
pravo repo ali se kopljejo v pravem blatu, kot tisti kmetje, ki, mimogrede reéeno, to po-
éenjajo e danes. Moja zmota je bila takrat samo v tem, da sem verjel, da lahko, ne glede
na to, da snemam tako imenovani stvarnostni film — prestavim avtocesto dvesto metrov
v desno, &e gledlamo od Beograda proti Skopju in da je vse videti tako, kot da je ta cesta
naletela na pravcato blato, &eprav je dejstvo drugaéno: cesta je zgrajena poleg blata, in
blato kljub mojim montaznim vicom v NASMEHU 61 ni prekrito. To pomeni, da moj odnos
cdo stvarnosti ni bil nikoli zavezan sluzZiti tej stvarnosti: del te stvarnosti je tudi to, kar
napravim jaz, to, kar Zelim narediti iz te stvarnosti. Seveda pa to ne pomeni, da sem bil
po timofejevsko prepriéan, kako je treba stvarnost prikazovati olep$ano in bolj roman-
tiéno, ampak, nasprotno, da lahko hkrati stvarnost prikazujem takino, kakrina je, in ka-
krina jaz zelim, naj bi bila. Iz tistega, kar prikazujem, iz nagina, kako na to gledam, kako
se temu prilagaja moja kamera — je razvidno, ali imam rad tisto, kar snemam, ali ne
in ali hoéem predmet snemanja spremeniti. To se pravi, da sem Ze 1961. leta napravil
prve eksperimente z veéplastno stvarnostjo, ampak ne na ta nacin, da bi grmadil prizore
z zaljubljenim parom, atomsko bombo, reklamami, vojasko glasbo in kaj vem s &im 3e,
vse v kréevitem montaZnem ritmu, kar se potem imenuje polivalentna vizija . .. ali bogata
vizija sodobnega sveta v vseh njegovih nasprotjih. Ne. Zelel sem se priblizati &lovetkemu
obrazu, avtentiénemu éEloveskemu Zivljenju, in to podobo zivijenja sestaviti v SirSo celoto
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tako, da bi prav iz celote opazili $e nekaj veé¢: moj odnos do ljudi, ki jih slikam, njihov
odnos do mene, njihov odnos do svojega lastnega dela — kompleksno Zivljenje torej,
nekaksen veéplastni svet.

VPRASANJE: Vsak tvoj film je »ljubezenski primer« — to je njihova prva in dominantna
karakteristika. Druga pa se mi zdi 3e bolj zanimiva — junaki tvojih dosedanjih filmov
so izkljuéno delavci. Zakaj?

MAKAVEIJEV: Zelo sem zadovoljen, ker si omenil delavce: mislim namre¢, da je veliko
manj nevarno pokazati na filmu golo Zensko, kot pa pokazati, kako Zive delavci. Pravza-
prav je najbolj nevarna re¢ govoriti o delavcih, celo pri nas, v socializmu, je to dejanje,
ki ga tetko ocenjujejo. Spomnil te bom na tiste prekrasne tekste, ki so jih nekateri mladi
ljudje objavljali v Studentu: to so bili magnetofonski zapiski o Zivljenju nasih delavcev,
ki so govoriii o tuberkulozi, o kurbirstvu, plaéah, o Zivljenju z Zeno in otroki, o Zivljenju
na delovhem mestu. Te tekste so imeli za $kandalozne, &eprav niso predstavljali prav nié
drugega kot prepis dialoga s preprostimi, navadnimi delovnimi ljudmi. Ko sem delal svoj
prvi igrani film, sem se z zadovoljstvom spustil v témo, podobno omenjenim zapiskom,
in lahko reéem, da so po mojem mnenju najbolj soéne, najbolj realisti¢ne reéi iz filma
CLOVEK NI PTICA — tiste deZfevne borske ulice, stanovanje Barbuloviéa iz aglomeracije,
trg, kavarna Crni vrh — vse to so hili avtentiéni posnetki avtenti¢nega Zivljenja. Veliko
zaslug ima Aleksander Petkovi¢, ki se je potopil v to Zivljenje z Zivo kamero, s kamero,
katere pogled tipa reéi, s kamero, katere pogled boZa predmete, s kamero, ki daje lepljivo
fotografijo, kjer se vsi predmeti nahajajo v nekak3nem fluidu, ta fluid pa je &ista erotika
fotografije, to je tistikrat, ko imaZ vtis, da se reéi lahko z roko dotaknes. Zelo sem bil
zadovoljen s kritikami, ki so govorile o tej otipljivosti stvarnosti, o otipljivosti Zivljenja
v filmu CLOVEK NI PTICA.

Zakljuéni prizor iz filma Dufana Makavejeva CLOVEK NI PTICA, kjer
igrata glavni vlogi, poleg Borsia Dvornika $e Milena Dravi¢ in Janez Vrhovec
(na sliki). Film je posnel A. Petkovié Cirkuski prizor iz filma CLOVEK NI PTICA




VPRASANJE: Mnogokrat postavljai svoje junake pred dokaj teiko dilemo: zahtevai od
njih, da se odloéijo za delo ali za ljubezen. In zdi se mi, da se v filmu CLOVEK NI PTICA
" povsem obéuti, kako ti dve stvari ne moreta s polnim uspehom koeksistirati.
MAKAVEJEV: V tem tudi je smisel: ali je Janu Rudinskemu delo vainejse od ljubezni?
Rudinski je tragiéna osebnost zato, ker ni imel dovolj poguma, da bi se odloéil med delom
in ljubeznijo. Ce se spominjaé natina, kako je delal, naina, kako je on, mojster svojega
posla, gladil in se dotikal stroja — bo$ spoznal, da se je pri delu dokaj ljubezensko
izrabil. Nemara je bila tragedija generacije, ki ji pripada, generacije, ki je z bojem in
delom ustvarila ta svet, v katerem Zivimo — v tem, da je morala svojo ljubezensko
energijo najprej uporabiti za boj in svobodo in nato za delo, da hi svobodo zgrabila in
jo spremenila v nekaj konkretnega in Zivega, da bi svobodo iz prvega abstraktnega stanja
spremenila v stanje ustvarjalnosti. Generacija, ki ji mi pripadamo, je v situaciji popolne
svobode in Zivi svoje lastno Zivljenje, zato smo tudi sposobni kritiéno opazovati delo;
zato v delu razpoznavamo tudi igro in kreacijo in dela ne ocenjujemo samo hierarhiéno
kot vrhunsko stvar, ki je napravila éloveka, kajti poleg te parole obstaja 3e resnica, da je
¢lovek ustvarjen, ko ofe in mati lefeta v posteljo in se ljubita. Ker Zivimo v novi svobodi,
smo sposobni z ljubeznijo govoriti o tem nesreénem delu, ki je prevec spolitizirano, o
delu, ki je tudi Zrtev, o delu, ki je zadnji ostanek tistih nalih kr3¢anskih verovanj, da
je edini dostojni naéin zivljenja Zrtvovanje, tistih verovanj, iz katerih je izila »pallachov-
skac Zelja, da bi se Zlovek spremenil v kaklo, ali da bi padel v »matrosovskem« jurisu
na bunker, ali da bi »izgoreval za delo«x — ve$, v tistem pomenu, ko pravimo: izgoreval
je za kulturno delo, izgoreval je za organizacijsko delo, izgoreval je za ilegalno delo ...
Gdvrgli smo Zrtev kot vrhunsko in absolutno vrednoto, kot smisel Zivljenja. Toda Jan
Rudinski je eden izmed ljudi-Zrtev, eden izmed generacije, ki je mnogo zgradila in sezidala
v naii deZeli. In ko je prislo do ljubezni, ni mogel razumeti, da mora imeti ¢as za to
ljubezen in da ima pravico vzeti si &as za ljubezen. Sam se je obsodil na
propad — ali pa so ga okoli$€ine prisilile k temu — in dobil je za to veliasten koncert in
viladno odlikovanje, moz pa, ki je imel éas tako za delo kot ljubezen, je dobil njegove
fensko. Moram povedati, da se imam takini deformaciji Rudinskega zahvaliti za film,
kakrien je CLOVEK NI PTICA. Pomeni torej, da sodi CLOVEK NI PTICA v tisto zvrst fil-
mov, ki je zasnovana v klasiéni dramaturiki formuli: nekdo mora biti Zrtev, da je zadeva
zanimiva. Vedno sem razmisljal o moZnosti, da bi napravil film brez konfliktov, film, v
katerem bi se ljudje enostavno ljubili, ljubili, ljubili, ampak prepri¢an sem, da bi v tem
primeru vsi gledali film z nekak3nim, naj ga tako imenujem, klasi€¢arskim oéesom, in v
svojem klasigarskem srcu bi trepetali, da bi se vendar kaj ne zgodilo. Zaplet — groinja —
bi bil e nadalje prisoten v nasi zavesti, nekje na robu taksnega flima.
VPRASANIJE: Zakaj?
MAKAVEJEV: Zato, ker se &lovesko Zivljenje konéa s smrtjo in zato, ker smrt ni nenaravna.
To je Eloveiko dejstvo, ki ga samega po sebi ne moremo nikdar obsojati, tudi takrat ne,
ko se pojavi, kot da bi nas biolosko ogroZala, ali kadar se pojavi kot breme, imenovano
veli¢astna smrt za idejo. Rudinski je sebe kot Ijubimea ubil, ko je delal s stroji, in Beethov-
nova simfonija je tako postala nekaksno ironiéno-veli¢astno rajanje na njegovem grobu.
Kajti tam je ljubezen, ki je veli¢astna kot ta glasba, tukaj pa je samo podeljevanje odlitij,
ki je veliastno-jalovo, kot tudi koncerti s takino glasho. Sklop dejstev, ki se dogajajo
isto€asno, ki se spajajo in prepletajo v edino sekvenco, ki je hkrati veli¢astna in Zalostna
in lepa in razburljiva ...
VPRASANJE: To je torej uresnilitev tvoje teze o nujnosti obstoja dvojnega pogleda na
dejstva: ob&ega, z »objektivnega« glediséa, in posebnega, z glediséa junakov samih.
MAKAVEJEV: To bi imenoval ustvarjanje »grozda ob&utkov«, ki se menjajo iz kadra v
kader. Je neke vrste rotacija z emocionalnim predznakom pred enim dejstvom, oziroma
pred skupino dejstev, ki so med seboj povezana: proslava Rudinskega, njegovo dekle z
miadim Zoferjem, ki je prevazal stole za to proslavo, in tako dalje. To je emocionalni vo-
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Trije prizori iz filma
Dugana Makavejeva
LJUBEZENSKI PRIMER
z Evo Ras v naslovni

vlogi (zgoraj)

Milena Dravié¢ v filmu
CLOVEK NI PTICA

zel, ki ga je treba gledati in ki ga je treba uZivati v vsej njegovi zapletenosti. Po mojem
bi bilo nepravi¢no trditi, da sem se opredelil za kogarkoli in zdi se mi, da je krepost filma
v tem, da mi je uspelo ostati na vseh straneh enako. V filmu sem faktiéno realiziral svojo
lastno ambivalenco, obéutek zbeganosti pred Zivljenjem kot takim in hkrati ob&utek ob-
¢udovanja prav zato, ker je taksno. Kajti vsakemu izmed nas se je dogajalo to in ono:
zgubili smo ljubezen, ko smo se predajali delu, zasluZili smo si neko ljubezen, nasploh
smo igrali vloge vseh mogocih agentov te zgodbe. To je razlog, da je toliko ljudi imelo
rado ta film. Ne samo zato, ker je kateri sam sebe razpoznal v tem ali onem, ampak zato,
ker so se ljudje razpoznavali v vrsti reéi, ker so se lahko identificirali s problemom, ker
so se lahko identificirali s krizo.

VPRASANIJE: S kak3no krizo?

MAKAVEIJEV: S krizo kri¢ansko-komunisti¢ne morale, ki je 3e vedno aktualna, s krizo te
morale, ki pridiguje o Zivljenju-Zrtvovanju, ki Se vedno trdi, da je nasa osnovna krepost
v sposobnosti, da delamo kot érne Zivine. Ce je CLOVEK NI PTICA takino krizno situacijo
odkril, potem, menim, da je svoj posel opravil.

VPRASANJE: Glavna junakinja v filmu LJUBEZENSKI PRIMER ... se imenuje Garodi, ob-
staja tudi Roger z istim priimkom, ki razmiflja o »realizmu brez obal«, in ée je Ze takina
koincidenca: mar ni tvoj drugi film poskus, da bi spremenil klasi¢éno zaporedje dejstev
v neki klasiéni zgodbi o klasiénem ljubezenskem odnosu?

MAKAVEIJEV: V filmu LJUBEZENSKI PRIMER sem se trudil, da bi prekinil s hierarhijo
vrednot, s sistemom, ki trdi: ljudje so veli¢astni, ko se Zenijo, bedni, ko se locujejo,
nemoéni, ko se prepirajo. Ce pojmujemo ljudi kot hitja s svobodnim izborom, potem
vidimo, da to ni to€no: namesto prepira si lahko izberejo nekaj drugega, toda &e si izbe-
rejo prepir, potem njihov izbor zadobi pomen neizogibnosti, skupek taksnih neizogibnosti
pa v filmu LIUVBEZENSKI PRIMER pripelje do njene smrti, do smrti lzabele Garodi. Izbori-
neizogibnosti, ti tragiéni trenutki, pojasnjujejo celotno lzabelino Zivljenje in z dologenimi
spoznanji tudi Ahmetovo Zivljenje in Zivljenje nas samih, ki opazujemo vse to, in ce
je ze tako, nisem &util nobene potrebe, da bi ostal pri tistih klasiénih »vrednotah«, ki
naj bi bile edine vredne upodabljanja: ko se ljudje lepo obleéejo, gredo k mati€arju in
se smehljajo v fotografski aparat. Mislim, da je opravilo umetnosti v socializmu delati
isto kot socializem sam: &e je socializem druzba, ki mora uniéiti mes€anski svet z njego-
vimi hierarhijami vrednot vred, vrniti v élovekovo sfero &loveiko delo, humanizirati lju-
bezen in osvoboditi jo mehaniéno-trgovskih odnosov, da mora vsakemu posamezniku vrniti
kreativnost — potem je na$ posel, da smo v socializmu prisotni s svojim ustvarjalnim
filmom in da na ta naéin pomagamo ljudem — gledalcem, da v sebi prepoznajo ustvarjalca
v vsakem svojem éloveskem avtentiénem trenutku. Kajti élovek se ne more izogniti temu,
da bi ne bil ustvarjalec. Tudi e sovraZi svoje izérpavajoée delo. Tudi ée je neumen. Tudi,
Ze je malomeséan, ki Zivi v neki svoji lazi. Clovek vedno &uti potrebo, da ustvarja, in
tukaj, na primer, ti¢i bistvo pojava kica: ker zavoljo tega ali onega ne more biti poln
ustvarjalec, ker je v tem prepreéen, se obdaja s tistimi slikami z laznimi sonénimi zahodi,
z laznim lesketajogim se snegom, kajti te slike mu govore, da je lepé biti povpreen, da
je lepé biti omejen, da je lepé Ziveti med svojimi ubogimi Stirimi stenami. Zavoljo tega
so te slike lepe, lepe, kljub temu da so grde, polne &loveike nesreée, pravzaprav so élovekov
jok, €loveiko hrepenenje, da bi bil univerzalen, hrepenenje po lepoti. Torej, €lovek si ne
more kaj, da bi ne bil ustvarjalec, in nas posel je, da usodo &loveka-ustvarjalca osveic¢amo,
da &loveka vzpodbudimo, da postane obéutljiv za svoje lastno ustvarjanje. Naj zakljucim,
to je pomen ukinitve hierarhije tradicionalnih vrednot v filmu LJUBEZENSKI PRIMER . ..
VPRASANIJE: Film, ki ga pravkar pripravljas, WR ALl SKRIVNOSTI ORGAZMA se v formal-
nem smislu vefe na NEDOLZNOST BREZ ZASCITE, vendar ni nobenega dvoma, da vezanje
tematike na Zivljenje in delo Wilchelma Reicha predstavlja pravzaprav poskus novega po-
gleda na osnovne probleme Zivljenja junaka filmov CLOVEK NI PTICA in LJUBEZENSKI
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Trije prizori iz LJUBEZENSKEGA PRIMERA Duana Makavejeva

MAKAVEJEV: Ker je delo na tem projektu 3e v tisti neini fazi, ko je Se vse negotovo, bi
ne Zelel govoriti o tem, kaj naj bi predstavljal bodoé&i WR ALl SKRIVNOSTI ORGAZMA.
Govoril bom samo o inspiratorju filma, o Wilchelmu Reichu. Bolj natanéno: o srecanju
z Erichom Frommom. Srefo sem imel, da sem prejinjo jesen preZivel v Locarnu dva dni
z Erichom Frommom. Ze prej sem se veckrat srecal z njim, in bil sem eden izmed tistih
Studentov psihologije, ki so pri nas prvi opozarjali na njegova dela. To pot sem ga poiskal,
da bi kaj ve¢ zvedel o Reichu, kajti oba sta bila v isti partijski organizaciji v Berlinu,
med njima so Ze takrat nastale nekak3ne polemike. No, in ker so ti teksti tiskani samo v
nemikem jeziku, sem vedel samo, da je bil Reich zelo kritiéno razpolozen do Fromma.
Neki ljudje so me ze prej opozorili, da ni dale od resnice misel, da se je Fromm v »Zdravi
druzbi« in v »Begu od svobode« obSirno inspiriral z Reichovo »Mnoziéno psihologijo fa-
Sizmac, ki je napisana sedem let pred »Begom od svobode«. Reich je v potlageni €lovekovi
seksualnosti videl korenine divjega misticizma, ki ga je najti v vseh totalitarnih rezimih
in ta pojav je razlagal kot izraz vitalne Elovekove potrebe osvoboditi se nasilnega seksual-
nega stanja, pa Eeprav mora také deformirano in neélovesko izZivljati svojo potlaéeno
seksualnost, izzivljati jo kot straen »sistem emocionalne kuge«, kot je Reich imenoval
bolestne druzbene organizme, kakrina sta npr. fadizem ali stalinizem. Vse to se je pojavilo
tudi pri Frommu, seveda v blaZjem jeziku socialne psihologije, s termini, ki niso veé tako
divje seksuvalni kot pri Reichu. Tako se zdi, da je na eni strani Fromm iznasel »civilizirano
obliko«, da se taksne ideje izrazijo — kajti nagin, s katerim je Reich izraZal taiste ideje,
je bil takZen, da je povzrocil pozig njegovih knjig, zakop v somrak machartizma, povzroéil
je, da so ga vsi pustili gniti v zaporu — po drugi strani pa nekateri ljudje po pravici
pravijo za Fromma, da je dehidriran, izsufen Reich. Fromm mi je odkrito rekel, da meni,
da je bil vedno boljsi marksist kot Reich, kako je bil Reich sicer briljanten, vendar po-
vrien in napihnjen in da je bila njegova poglavitna lastnost to, da je verjel, da ve bolje
kot vsi drugi, kako se tej redi streze. Od Frommovih izjav o »ubogem Viliju« so bolj
zanimive njegove ocene seksualne revolucije. Menil sem, da je seksualna revolucija, ki se
realizira polnih petintrideset let po pojavu Reichove knjige »Seksuvalna revolucija«, polna
potrdil njegovega preroskega pisanja in misljenja o tem, da mora prihod revolucije nujno
naznaniti tudi seksualno osvoboditev, da revolucija ni revolucija brez prodora v obmoéje
ljubezni. Fromm pa je na to zelo odklanjajoie reagiral, ker meni, da je vse to samo
nadaljevanje mescanske druzbe, da so to samo nove posledice potro3nikega nadina Ziv-
ljenja. Kajti, medtem ko je v zaetku stoletja viktorijanska mes€anska druiba s svojimi
ideali tednje, hranjenja in ekonomignosti zahtevala, naj élovek na podroéju seksa &uva
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neclolZnost in €uva zakon, kar je bilo pravzaprav pendant Stednji in ekonomiki v bané-
nistvu, pa danes potroiniska druiba, katere osnovni princip je: porabi zdaj, plagaj
kasneje — osvobaja seks s tabletami in z moralno toleranco, kajti lahko se pojavi kot
zelo zaZelen in potroini artikel in se s tem vkljuéi v osnovne zakone proizvodnje kapi-
talistiéne druibe. Torej vse, kar ljiubig, vzemi takoj in takoj — potro%i! Fromm meni,
da je to odtujen odnos, da tukaj ni globokih &loveikih vezi, da je to samo grabljenje
zadovoljstev in da je seksualna revolucija sodobne mladine nadaljevanje odtujenega Ziv-
lienja potrodnje v meséanski druibi. Ker sem vedel, da verjame v avtentiéne Zloveike
odnose kot v edino pravo moznost zivljenja, sem ga poskuZal spreobrniti, ampak vtis
sem dobil, da sploh ni bil pripravljen sprejeti mojih dokazov o tem, da tudi takina
seksualna revolucija mnogo pomeni, ker predstavlja osvoboditev v procesu kroZenja in-
formacij in v nadinu obnaganja. Iskreno verjame, da je danainje vedenje mladine nekaj,
kar je v globoki nasprotnosti z me$ansko drubo in s Elovekovim odtujenjem, da je to
zivljenje, ki je veliko blizje éloveskim potrebam, da se zdaj v sferi seksa pojavlja tisto . . .
kako se Ze refe... vsak po svojih moZnostih, vsak po svojih potrebah. Mislim, da je
mescanska druiba tako razburjena zavoljo seksualne revolucije zato, ker se v njenem
okrilju pojavljajo nekatere reéi, ki jih je obljubljala Zele komunisti¢na druzba. Fromm
mi je krepko ugovarjal s trditvijo, da se je pojavilo dovelj vulgarnih marksistov, ki trdijo,
da je pravi natin revolucije v resnici nemo&na zmesanost in da se prava revolucija dela
s €&im bolj intenzivnimi in &im bolj pogostimi seksualnimi odnosi. Pokazal mi je celo neki
levigarski nemiki ¢asopis, kjer pise, da je skupinski zakon in kar najbolj svobodno seksu-
alno Zivljenje najbolj uinkovit na&in pomagati revoluciji pri uni¢evanju me3Zanske druzbe.
Fromm pa misli, da je to najboljsi naZin kako odvrniti pozornost od revolucije s tem, da
se ljudem omogoéi, da jim je lepo na neki totalni zabavi. Zdaj, ko ponovno razmisljam
o tem sre€anju na jezeru Maggiore, menim, da se dogaja i eno i drugo. Kajti ni je reéi,
ki se je pojavila v mes€anski druzbi, pa da bi je le-ta ne izkoristila takoj v svoj prid s
pomotjo ogromnega sistema slepil in z natanénimi metalci meglenih zaves, saj so se celo
komunistiéne partije spremenile v ventil zanesljivosti zahodnega sveta. Zakaj bi se kaj
podobnega ne moglo zgoditi tudi s seksualno revolucijo? Toda dobra stran stvari je v
tem, ker je v seksualni revoluciji dovolj elementov, ki jih je nemogoée kontrolirati in ki
neprestano prodirajo v smeri spontanosti; to pa se mora zaradi narave redi vedno spo-
prijeti z represivnim sistemom norm, le-ta pa v prazno strelja, ker je toliko okorel, da
ne more reagirati na vse tisto, kar se nepredvideno dogaja. O tem bo, nemara, govoril
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nasiini ljubimci
jugoslovanskega

filma

nikola stojanovic

»Proti veleru véerajinjega dne sem
sretal ta zakonski par. Vprav tistikrat
je zapihal vetri& in dvignil tanéico, ki
jo je prekrivala, in za hip sem ugledal
njen obraz... Tisti trenutek se je v
meni porodila odlogitev, da jo ugra-
bim, pa tudi & bi moral zato ubiti
njenega moza.«

TadZomarujevo priznanje iz filma
RASOMON Akira Kurosava

V teminah japonskega srednjega veka se je zgodilo
nasilje: pohlepni gozdni razbojnik je posilil Zeno
samuraja, nato pa ga je ubil. Zgodbo je zapisal
nadarjeni pisatelj Rjunosuke Akuta, reZiser Akira
Kurosava pa je leta 1950 posnel film, ki je japonski
kinematografiji odprl vrata v svet. Neusmiljeni Tad-
Fomaru ni niti slutil, kak¥no uslugo je s svojim na-
silni¥tvom napravil neki celotni kulturi.

Film LISICE, leto3nji puljski nagrajenec, je v za-
getku inspiriran s podobnim motivom: z nasiljem
nad pravkar porofeno mlado Zeno v prisotnosti
moza. Seveda so dolofene dramaturike razlike: v
RASOMONU mo#, zvezan z vrvjo, direktno prisost-
vuje nasilnemu dejanju, medtem ko v LISICAH
zrastejo soprogu rogovi, ko svojo komaj porogeno
Jeno lahkoverno prepusti vlogi bolniarke ob ranje-
nem botru in stopi pred hi%o, da si malo oddahne.
V RASOMONU na koncu umre strahopetni moz,

048

v LISICAH pa zadene zasluZena kazen in jeza boZja
izmucéeno soprogo.

Na srefo obeh avtorjev pa je bil omenjeni motiv
uporabljen samo kot predhodnica za mnogo bolj
pomembne probleme, ki tarejo nad svet in ki v
obeh primerih implicirajo tudi politiéno ozadje.
Ceprav ju deli polnih dvajset let, se oba filma
vkvarjata z dilemami v ideolodkem gibanju po
zmagi; LISICE z nekak3no zakasnitvijo, z dezorien-
tiranostjo povojne politi¢ne situacije, RASOMON pa
s politi¢no situacijo, ki jo je povzrogil totalni ma-
terialni in ideclodki poraz. V obeh primerih sta bila
posrednika pisatelja — scenarij za LISICE je nastal
pod peresom enega izmed najbolj nadarjenih mlaj-
ih knjizevnikov srbskohrvatskega podroéja, Mirka
Kovaca.

V strukturiranju obeh povesti pa vendarle lahko
opazimo pomembne razlike. Kurosava maestralno
nadgrajuje vulgarno izhodi&e z dramatursko in ki-
nesteti¢no razigranostjo, psiholosko motivirano raz-
bija dobesedno enotnost &asa in prostora na kvali-
tativne enote, ki, zbrane v gledal&evi zavesti, ucin-
kujejo skrajno sugestivno. V LISICAH je vse kakor
na dlani: enotnost dogajanja je naravnost 3olsko
natanéna, prav tako zaokrozitev osnovnih motivov.
Kurosava ofividno stilizira, Papi¢ pa sugerirano
realnost — dokumentira. Osrednji prizor, to je po-
silstvo, pri¢a o prednostih in pomanjkljivostih tako
enega kakor drugega postopka. Pri Kurosavu je ta
osrednji motiv resniéno samo poved, prizor posil-
stva ni namreé nikjer direktno rekonstruiran na



platnu, razen posameznih fragmentov pred dejanjem
in po njem. Pri Papi¢u pa je to dramaturiko jedro
tudi strukturalno dimenzionirano, tako da prevla-
duje v celotnem filmu.

Ker odraZa stil osebnost, v obeh primerih pa gre za
avtorske osebnosti, ni razloga, da ne bi potrdili,
kako reZiserjeva resitev erotiéno-brutalnih prizorov
verno odraza psiho-mentalno strukturo avtorja. Ce-
prav oba avtorja izhajata iz elementarnih sporov
¢loveka posameznika z okoljem in s svojimi in-
stinkti, oblikuje Kurosava naturalisti¢ne prizore v
dve smeri: z modrostjo in duhovno odprtostjo v dia-
lekti¢nem smislu ter z nepremagljivim smislom za
humor.

Kljub temu da gre za dokajien vpliv japonske gle-
daliske tradicije, pa so v Kurosavovi interpretaciji
liki in ambient fizi¢no in filmsko avtenti&ni.

Krsta Papi¢ vztraja pri avtenti¢nosti ne samo pri
obrobnih elementih (okolje, fotografija), ampak
tudi pri rezijskem postopku: mizanscena je »neure-
jena«, rezi »nedisti«, zvo€na kulisa je osiromas$ena,
zreducirana samo na Ze obstojede zvoke. Vendar v
prizoru posilstva Papi¢ delno odstopa od tak3ne
faktografske strukture — z mizansceno in montaZo,
ko po nepotrebnem detajlira, osredotodi zanimanje
na mentalno-fizioloske spremembe junakov drame,
sodeluje prav do istovetenja z njima v omedlevanju
v trenutkih orgazmiéne spojitve.

Oddaljevanje od osnovnega rezijskega postopka (ki
je na podoben naéin izpeljano tudi v izredno ero-
tiéno aranziranem prizoru, ko se dekleta zabavajo
na poroéni postelji mladoporoéencev), pa ceprav je
lahko dokaj uéinkovito, vendarle priéa o mentalni
in ustvarjalni mladosti tega, sicer izredno nadarje-
nega reziserja. V omenjenih trenutkih prehaja od

integralnega postopka na analizo situacije, ki se ma-
nifestira z oblogo odve¢nih ali montazno alogi¢nih
detajlov obcega prizora (gole prsi, ki jih v totalu
ni, golo stegno, detajli spodnjega perila, ki ne pri-
padajo kme¢kemu dekletu, itd.).

Nasilje je dominantni motiv in preokupacija sodob-
nega ustvarjalca. Atraktivnost prizorov, ki jih po-
nuja nasilnidtvo, magnetsko privlagi obéutljivega
avtorja. Vizualno-kinesteti¢na in &ustvena struktura
impresivno angaZira ne samo igralce, ampak tudi
opazovalce, pa najsi Ze gre za nasilje politi¢nega ali
pa eroti¢nega znadaja.

Prisotnost prizorov nasilja je v novem jugoslovan-
skem filmu prevladujoda. Zlasti tiste vrste nasilja,
ki ga povzroda samovoljna prisvojitev erotiénih &u-
stev in seksualnih nagonov. Simptomatiéno pa je, da
je tovrstno nasilniStvo s kvantiteto in intenziteto
mnogo bolj prisotno v filmih, katerih okolje je loci-
rano v pasivna geografska podrodja na3e dezele
(Hercegovina, Dalmatinska Zagora). Sode¢ po tem
dejstvu, imamo v nadi deZeli tudi seksualno pasivne
kraje!

Preden ovriemo tak$no ironiéno hipotezo, naj se
spomnimo filmov, ki nas Zelijo zapeljati na napa¢no
pot presojanja.

ZGODBA, KI JE NI ... MatjaZza Klopé&ia: delavec
»sezonec« je prisel v Slovenijo iz povsem drugac-
nega okolja in mentalitete, iz pasivnih predelov Ju-
goslavije, in prav ni& se ne upira skudnjavi, da bi
napadel Zensko, s katero za hip ostane sam v pro-
storu. Sama po sebi je ta, sicer zelo logi¢na situ-
acija tudi reZijsko povsem sprejemljivo skonstru-
irana. Dramaturiko pa je dogajanje vsiljeno s pre-
cej$njo svojevoljnostjo; in tak3no je tudi izhodisce
celotnega filma.

Matjaz Klopéi¢ je leta 1968 posnel film NA PAPIRNATIH AVIONIH s Snezano Niksi¢ in Poldetom Bibiéem v naslovnih vlogah




MALI VOJAKI Bata Cengica: zapud&eni otroci, vojne
sirote, posku$ajo napasti svojo vzgojiteljico, med-
tem ko se tudirajo. ReZijsko je groteskni prizor
skonstruiran s progresivnimi sredstvi. Namesto tra-
gikomiénega uinka pa deluje nespretno in nevesce.
HOROSKOP Bora Draskovic¢a: nekaj mladenicev se
dolgo&asi na hercegovskem soncu. V oko jim pade
mlada prodajalka dnevnih €asopisov. Ker ne reagira
na spodobno ljubezen enega izmed njih, marveé se
odlodi za polizanega vaskega dandyja, jo doleti »za-
sluZen« bes mladih fantov; v skupini jo surovo po-
silijo. Dramatursko je situacija sprejemljivo konci-
pirana, reZijsko pa je verificirana s hladnim aranzi-
ranjem, ki naj bi delovalo kot rekonstrukeija, tako,
kot na primer smrt Bonnie in Clyda v istoimenskem
filmu. Vendar pa tak3na »izpahnjena« sitvacija, ce-
prav je sugestivnost inscenirana v vizualnem ritmu
odvijanja dejanja posilstva, deluje naivno in laZno-
ciniéno zavoljo napaéne uporabe zvoéne kulise; ko
dekle odpre usta, da bi zakrigalo, se groteskno za-
slisi pisk lokomotive, fantje pa se menjavajo v
zvoéno-ritmi&ni spremljavi puhajolega vlaka. Torej,
artificialnost, ki je popolnoma asinhrona in z ozi-
rom na notranji smisel sekvence popolhoma naivno
koncipirana.

MOJA STRAN SVETA Vlatka Filipovica: hercegovski
kmet, ki zaradi lastne jalovosti ne more dobiti na-
slednika, v obupu napade svojo lastno Zeno, nato
pa Se njeno sestro.

Omenili smo Ze LISICE, kjer okvir zgodbe prav tako
predstavlja jalovo kamenje pasivnega predela, Dal-
matinske Zagore.

Med avtorji novega jugoslovanskega filma obstaja
torej doloéena teznja, da bi se s tak3nimi dogajanji
na platnu dramaturiko kronale téme, ki so vezane
na ekonomsko primitivnej$e predele in da bi s tem
lazno-surova dramatiénost dobila svojo filmske
obliko.

Ceprav te stvari nimajo neposredne zveze s tistim,
kar Zeli pri¢ujoéi tekst povedati, pa vendar ne bi
bilo odveé citirati statisti¢ne podatke, ki govore, da
Stevilo takinih prekrikov ni v nikakrinem soraz-
mernem donosu z ekonomsko in kulturno nerazvi-
tostjo posameznih podrolij, oziroma da je odnos
vetkrat celo v nasprotnem sorazmerju. (Stevilo re-
gistriranih prestopnikov v preteklem letu: Crna gora
1, Bosna in Hercegovina 23, Slovenija 36, itd.)

Avtorjem je seveda na voljo, da Zivljenje koncipi-
rajo tako, kakor jim to nalaga njihova ustvarjalna
individualnost, vendar pa se nam v tak3nih primerih
zazdi, kakor da bi dokazovali svojo lastno ustvar-
jalno in Zivljenjsko nezrelost. Simptomaticno je, da
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gre v vseh navedenih primerih za reZijske prvence,
&eprav ne ve& tako mladih reZiserjev (niti eden nima
manj kot 35 let).

In & je Ze izhodi¥¢e zgredena dramaturika lokacija
nekega sicer tako dramati¢nega dogajanja, potem
pravzaprav ni prav ni¢ &udnega, da so te sekvence
tudi same po sebi nevedée in reZijsko neprimernc
skonstruirane. Ne gre toliko za pomanjkanje do-
misljije, kolikor za pomanjkanje sposobnosti, da
bi se 3okantnost takinih prizorov predstavila s sred-
stvi miselne in &ustvene kontinuitete ter avtorske
uravnotezenosti. Ko se v tak3nih trenutkih zgublja
kontrola nad delom, ko se naravna oblika po nepo-
trebnem kréi, namesto tega pa se polni z laznimi
atraktivnimi elementi, rakursi in montaznimi de-
tajli, potem je povsem razumljivo, da se hkrati po-
dira tudi resnobnost in mo& dela, hkrati pa se raz-
vrednoti spontana avtorjeva angaZiranost.

Z eno besedo: gledalec ne verjame v avtorjevo iskre-
nost. In to je nevarno.

Resni¢nost teh trditev bomo zlahka dokazali ob pri-
meru nadega zelo znanega in zelo uspesnega avtorja:
Zivojin Pavlovié je ustvaril ve¢ filmov, katerih mo-
tivi se hranijo s prizori degenerirane ljubezni.

V stvojem prvem celovegernem filmu VRNITEV je
posnel impresivni prizor posilstva dekleta v mrezi
gdla na zamrznjenem nogometnem igris¢u nekje v
predmestju. Ceprav je realiziran z diskretnimi po-
tezami in z nekaj osnovnih rakursov, ki se koncu-
jejo tako, da kamera ostane v mreZi gdla, medtem
ko se iz offa slidi Zenski krik, pa je prizor kljub
temu obremenjen z nekak$no aranZirano napetostjo
in artificialno predimenzioniranostjo. V naslednjih
filmih se je avtor podobnih prizorov dokonéno zne-
bil, in takrat je zaéel tudi ustvarjalno dozorevati. V
filmu ZASEDA je eden izmed najbolj sugestivnih pri-
zorov (ki je hkrati nekak3na oblika napada), ko
prostitutka z ogromnim trebuhom zapeljuje mladega
skojevca. Grozljiva avtentignost prizora je doseZena
z lahkotnimi reZijskimi sredstvi; z odli¢no rekon-
struiranim ambientom, z naravnim obna$anjem
igralcev in z gibénim vodenjem mizanscene. Sicer
priskuten prizor, ki pa je podkrepljen z reZiserjevo
avtenti¢nostjo, postane avtomati¢no tudi Zivljenjsko
pristen. In vse, kar je na tak¥en nadin avtenti¢no in
prepri¢ljivo, ne more gledalca prizadeti v negativ-
nem smislu. Samovoljna prilastitev gledaléeve ob-
¢utljivosti je tedaj vodena v smeri, ki je vredna
umetnosti — k €ustveni in duhovni vznemirjenosti
in angaZiranju.

Gledalec verjame v avtorjevo iskrenost. To pa je
najvaznejse.



erotika

v slovenskem filmu

Prva eroti¢na Slovenka na filmskem platnu je bila
Ida Kravanja iz Rozne doline v Ljubljani, zadnja
sledena Slovenka pa Milena Zupanci¢ iz Mestnega
gledalia ljubljanskega. Prva je imela enaindvajset
let, ko i je &elki reZiser Machaty dal glavno vlogo
v svojem filmu EROTIKON, ki je tako njemu kot
njej prinesel svetovno slavo. Idi Kravanji je bilo
potem ime lta Rina in je v prvih dveh letih svoje
filmske kariere posnela ni¢ manj kot trideset filmov.
Druga je imela za seboj e AGRFT in nekaj gleda-
liskih vlog, ko ji je slovenski reZiser Matjaz Klop¢i¢
dal vlogo v svojem OXYGENU, Slekel jo je do pasu
in jo potem postavil tudi na filmski plakat. Film
niti reZiserju niti igralki ni prinesel nobene slave
in ni pri slovenski publiki vzbudil prav nobenega
vznemirjenja.

Ita Rina je zadela vznemirjati publiko po kino dvo-
ranah na vseh koncih sveta prav v &asu, ko jo je
neusmiljeno napadala tudi sex bomba Mae West.
Ida Kravanja ima danes 76 let in Ze davno ne igra
ve¢. Milena Zupanéi¢ je napravila lepo kariero v
gledali3¢u in Se nadaljuje z njo.

Prvi slovenski film je iz leta 1932, imenuje se TRI-
GLAVSKE STRMINE, kot vsi nostalgi¢no vemo, po-
snela pa sta ga Milko in Metod Badjura. To je film
»zdrav duh v zdravem telesu« in v njem ne najdemo
prav ni¢esar eroti¢nega. To, da zaljubljeno slovensko
dekle sledi svojemu hribolaskemu fantu na Triglav,
je izraz klene ljubezni, ki se bo slej ko prej kon-
&ala s poroko; fant bo 3e naprej hodil na Triglav,
ona pa ne ved za njim, kajti po vsej verjetnosti
bo pocasi postala mati.

Erotika -v slovenskih filmih je erotika utrujenih,
zgaranih, poZrtvovalnih Zensk. Njihova najuspesnej-

vesna marincic

Dusa Potkaj v prvem celoveéernem filmu Bostjana Hladrnika
PLES V DEZJU

Vlogo Zepetalca je v filmu PLES V DEZJU igral Ali Raner
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Sa predstavnica pa prav gotovo Majda Potokarjeva
_ (Stefke Droléeve v Duleti€¢evem filmu NA KLANCU
$e nismo videli). Igralka je svojo filmsko kariero
zadela s filmom Franceta Stiglica NA SVOJI ZEMLJI.
Najbrz je vsakomur, ki je film videl, ostal %e v
spominu njen zaprepadeni, zgroZeni obraz, njen
krik, ko je zaslisala strel, ki je ubil njenega ljub-
ljenega. Tudi Stefka Droléeva in Nejc-Stane Sever
sta se rada videla; da, v prvih slovenskih filmih
sta se on in ona rada videla in pri tem je tudi
ostalo, saj za kaj ve¢ takrat scenaristi in reziserji
niti ¢asa niti volje niso imeli.

Majda Potokarjeva je potem svojo tradicionalno
kmecko Slovenko pripeljala do njenega vrhunca s
samorastnisko Meto, s svojo odli¢no zaigrano vlogo
v SAMORASTNIKIH PreZihovega Voranca oziroma
Igorja Pretnarja. Njena dostojanstvenost (mude-
nidtvo), s katero rojeva in vzgaja svoje nezakonske
otroke, je veliko bolj srhljiva od prizora, ko se z
Rudijem Kosmadem ljubi na slami in tudi njen de-
kolte je ob tem skoraj &isto nevznemirljiv in nepo-
memben. V SAMORASTNIKIH smo bili pri¢a tudi
goli Zenski, kar je bilo za tista leta (1962) za film-
ske Slovence Ze kar drznost. Na ogromnem lestencu
so imeli privezano gre3nico, krvnik jo je bi¢al, sod-
niki so se pa potuhnjeno naslajali ob pogledu
nanjo. No, v tem prizoru je imela igralka dvojnico
in se je »morala« pozneje nanjo tudi zgovarjati.

Za prvi posteljni prizor v slovenskem filmu lahko
mirno proglasimo prizor iz zadnje izmed TREH
ZGODB (1955), iz zgodbe KOPLJI POD BREZO:
mlada zakonca Rudi Kosmaé in Mira Sardodeva se
prebujata in on je do pasu gol (in vidi se mu na-
ravnost pod pazduho), medtem ko ima ona na sebi
»le« hodno srajco.

Za prvo obdobje slovenske filmske erotike je
torej znacilna slama, le redkokdaj opazimo tudi
kak$no trdno leseno kmegko postelj. Vse tja do
Hladnikovega PLESA V DEZJU je v glavnem vse
slamnato, razen redkih izjem, kot so JARA GO-
SPODA, KEKEC, KALA (pes) in DOLINA MIRU.
Hladnik je svoj PLES V DEZJU posnel leta 1961,
takrat ko je Grobler svoj NOCNI IZLET, JoZe Gale
svoj DRUZINSKI| DNEVNIK in Joze Babi¢ svojo VE-
SELICO (1960). To so vsi filmi, ki se odvijajo v
mestu, kjer slamo tezko najde3!

NOCNI IZLET smo imenovali slovenska varianta
»zloglasnih« Carnéjevih PREVARANTOV. Vsi, ki so
Groblerjev film videli, so si najbrz najbo!j zapom-
nili domaco zabavo s prisréno nasekanim Radkom
Policem in s &isto malo ¢ez mero nacejenimi de-
kleti, ki same po sebi, razen Ze Yensko bujno raz-
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vite Manje Golec, nikakor niso bile erotiéno, kaj
fele seksualno izzivalne. Vzduije te zabave je sicer
obetalo razuzdanost, vendar do nje seveda ni prislo.
Spela Rozin v kombinezi in v objemu svojega part-
nerja Primoza Rodeta je bila videti zgolj nesre¢no
dekle, ki bo krepko premislilo, preden se bo vdalo
tudi konkretnejsi ljubezni.

VESNO, to najbolj popularno in obenem najbolj
neseksvalno in neeroti¢no dekle slovenskega filma,
je Frantifek Cap posnel leta 1954, torej v letu, ko
je iz3el tudi Potréev roman NA KMETIH, ki mu celo
zgodovina slovenske knjizevnosti priznava velik ero-
ti€no izpovedni znadaj... Film NA KMETIH je
srbski reziser Zivojin Pavlovié posnel pred mesecem
ali kaj. Nekaj lahko predvidimo: slamo.

Edina resilna bilka v poglavju slovenske filmske ero-
tike je kajpada Bostjan Hladnik (ki je sicer svoja
zares gola filma, filma, tezka od erotike, posnel v
tujini). On nam je edini znal zapreti usta: takrat,
ko je njegov slikar iz PLESA V DEZJU kot otrok
opazoval skozi okno gibanje dveh teles v najbrz nam
vsem znanem ritmu. Nikomur ni prilo na misel, da
bi se zahahljal, tako kot smo se vsi od srca hahljali
na primer Matjazu Klopcicu v PAPIRNATIH AVIO-
NIH, ko je poprej zagotovo nagega Poldeta Bibia
poslal iz postelje, naj se v rjuho zavit sprehodi po
kamri gorske bajte. Saj ne, da bi si kdo Zelel videti
golega igralca, ampak ve& moskosti bi pa svojemu
junaku, ljubimcu vendarle moral pustiti.

Tudi o LUCIJI Franceta Kosmaéa, posneti po Stricih
Franca Saleikega FinZgarja, je bilo, kar zadeva ero-
tiko, veliko govora. Slo je seveda za posteljni prizor,
ko Kristijan Muck in Alenka Vipotnikova prvié
leZeta skupaj. Nekaj okornega, nesproiéenega je bilo
v tem — in spet smo se hahljali.

Tudi LUCIJA sodi med utrujene, zgarane, Zrtvovane
junakinje nadih filmskih eroti¢nih prizorov. In
mednje navsezadnje lahko pristejemo tudi Anko
Zupanc iz Stigli¢evega AMANDUSA, ki svojega ljub-
lienega ohrani pri Zivljenju s svojo toploto, medtem
ko okrog njiju tulijo noéne zverine. Amandus —
Boris Kralj, je imel sicer vse lastnosti vznemirljivega
moskega (v zgodovinskem kostumu in na iskrem
konju), pa mu vloga ni dala, da bi se izkazal tudi
na podro&ju nereligioznih custev (&e ljubezen res
ni religija).

Sploh morajo imeti slovenski filmski junaki vse
polno zadrzkov, preden komu izpovedo svojo lju-
bezen. Zares fant od fare, ki je vedel, kaj hoce, je
bil Bert Sotler v Stiglicevem filmu TISTEGA LEPEGA
DNE! Ta je hotel za Zeno DuSo Potkajevo in jo je
tudi dobil. Brez ovinkov in zadrzkov.

V slovenskem filmu NOCNI IZLET, ki ga je leta 1961 posnel
sedaj Ze pokojni Mirko Grobler, sta igrala Spela Rozin in
Primoz Rode

Anka Zupanc (zgoraj) ter Minca Jerajeva in Dusa Poikajeva

v filmu AMANDUS Franceta Stiglica
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V umetnosti ljubezni v sedmi umetnosti Slovenci
krepko zaostajamo Ze za bratskimi kinematografi-
jami, kaj Zele za tujimi. Menda tega res ni po-
trebno 3e posebej dokazovati. V slovenskem filinu
bi tefko nadli neZno, poduhovljeno eroti¢no |jube-
zensko sceno, neposrednega krepkega prizora lju-
bezni pa sploh ne.

Boitjan Hladnik, v privatnem Zivljenju sila nemiren
in vedno razkustran duh, se je v svoji filmski ka-
rieri nekajkrat krepko izrazil, vendar ne pozabimo,
da njegov EROTIKON ni bil slovenski film in tudi
BRITT ne. Erotika njegovega SONCNEGA KRIKA je
bila predvsem seksploativnega pomena. V filmu je
sicer nastopala, po reklamnih fotografijah sodeg,
tudi povsem gola sonéna deklica, ki pa jo je k tabu-
jem nagnjena slovenska filmska civilizacija, ki ta-
krat $e ni vedela, da golo telo Ze dolgo nima niti
najmanjdega namena vzbujati eroti¢ni nemir pri
filmskem obdinstvu, mrko izrezaiz.

Matjazu Klopéi¢u je skuSala pokazati gole prsi v
PAPIRNATIH AVIONIH Beograj¢anka Snezana Niksi¢,
vendar si je premislila in obdrzala prekrizane roke
na njih. Toda, to je treba reziserju priznati, jo je
vendarle popclnoma slekel v svojem naslednjem
filmu, v SEDMINI, potem, ko jo je njen soigralec
nekaj &asa divje vladil po blatu in jo &isto umazal
ter strgal.

Ampak golota ima dandanes Ze izredno malo skup-
nega z erotiko ali seksualnostjo. Dejstvo je, da se
filmski igralci oziroma igralke na mednarodnih
filmskih platnih zadnje &ase sladijo samo 3e zato,
ker bodo naslednji trenutek stopili v kopalno kad
ali pod tus in se umili ali pa zato, ker se imajo na-
men kopati v morju. Tako bi si &lovek skorajda
drznil trditi, da je eden najbolj erotiénih prizorov
slovenske kinematografije prav prizor iz Klop&iéevih
PAPIRNATIH AVIONOV; pa ne tisti med rjuhami,
v gorski bajti, marveé oni v zimski pokrajini, polni
beline in tiine ter ljubezni obeh toplo obleéenih
zaljubljenih junakov.

Saj smo na dolgo in Siroko govorili, pisali o naj-
lepsi smrti (Popajevi v Klopéicevi Sedmini) v slo-
venskem filmu, mar ne? O najlepsem ljubezenskem
prizoru 3e ni bilo slisati. Vprasanje je, ¢e je smrt
lahko lepa, medtem ko se o tem pri ljubezni zago-
tovo ne spraujemo. Ljubezen na filmskem platnu
je lahko lepa v vseh svojih najbolj neznih in tudi
najbolj grobih oblikah, & ljudje le poznajo njeno
umetnost. Bostjan Hladnik je pravila njenega
nauka zaznal v PESCENEM GRADU, v diviem plesu
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svojih treh junakov (Milene Dravi¢, Ljubisa Samar-
dziéa in Alija Ranerja), ki so na samotni morski
obali izvajali svoj obredni eroti¢ni ples, podoben
¢érnskim ritualnim zanesenostim.

Tudi Matjaz Klopé&i¢ je v svojem zadnjem filmu, v
OXYGENU, uprizoril podoben ples, erotiéni ples
med posteljo in omaro, nad katerim so si morali
vsi zaljubljenci ali pa tisti, ki so bili kdaj zaljub-
lieni, puliti lase... Ko se on slede, ona takoj po-
grabi njegovo srajco in si jo ves &as divje tis¢i na
prsi (pa sta ofitno Ze nekaj let v sre€¢nem zakonu).
Ko se valjata po postelji, je njena (srajca) belina
vedno med njima. Potem ona plane proti omari in
se, $e vedno pladno pritiskajoé¢ si srajco k sebi,
stisne v kot. On pa za njo in na kolena. Sledi nekaj
sila neprakti¢nih telovadnih gibov, nakar jo on
dvigne v naro&je in gledalca zajame neubranljivo
smeino pri¢akovanje, da bosta zaplesala solo iz La-
bodjega jezera. Nato spet padeta na postelj. ..

Ce si &lovek takole neprijetno natanko zapomni take
vrste gibe, potem je gotovo, da ga med predstavo
niti za hip ni obsedla misel na kaj eroti¢nega. Tezko,
da bi si jih zapomnil zato, ker bi ga obsedla Klop-
&igeva umetnost ljubezni.

Po fotografijah sode¢ pa se nam obetata kar dva
krepko eroti¢na filma: Pavlovicevo RDECE KLASJE
in Hladnikova MASKARADA. Sicer pa — komu pa je
e sploh kaj do tega!?

Rudi Kosmaé in Majda Potokarjeva v Pretnarjevem filmu
SAMORASTNIKI

Prizora iz filma Matjaza Klopéiéa ZGODBA, KI JE N!...
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ironizacija erotike
na filmu

$ filmi samimi

s pojavi v Zivljenju
in Z nacinom pisanja
tega prispevka

neva muzic

Erotika, ta vsemogoéna beseda, je zavzela trden po-
lofaj v nasem privatnem in javnem Zivljenju, za-
majala je mit sramezljivosti in licemerstva in Se v
istem trenutku postala mit sama, saj kdo bo kupil
cigarete long size, &e jih ne reklamira gola ali vsaj
pomanjkljivo ohleéena lepotica z vabe&im pogledom
in &utnimi ustnami, kako kupiti nogavice, €e ne ves,
kako lepe in veéno trajajoge so na nebeskih, dolgih
nogah gole manekenke, kateri prasek je najboljsi,
parfum, juha, konserve, milo — brez vseh teh bo-
¥anskih lepotic bi bili ljudje popolnoma izgubljeni,
mestne ulice puste, reklama podjetja bi bankroti-
rala, asopisi propadli, TV bi postala najresnejsa
stvar na svetu, film pa dolgogasen in kdo bi ga
sploh gledal, & ni prepovedan vsem izpod 16 let.
Monica Vitti hodi v MRKU ves &as brez nedrgka in
z odpeto bluzo, Sara Miles v SOVRAZNIKU vzdihuje
»oh, kako je vroée« in tleska z roko po golih rebrih,
Raquell Welch bo umrla v grozni vroéini Divjega
zahoda, &€e v STO PUSKAH ne bho 3la pod tus poka-
zat najlepde telo na svetu, Gina ne sme popiti niti
pozirka mleka, da lahko dobesedno nanjo prisijejo
obleko, Sofia Loren dobi Oscarja za svojo »mamma
mia« in ker jo v CIOCIARI skoraj do golega sleéejo,
mladi, novi film slaéi mlada, nova telesa in lepa
Linda Christian se zgraia nad svojo v samostanu
vzgojeno héerko Romino Power, pri tem pa pozab-
lja, da jo je sama pahnila v danes obvezne in ne-
usmiljene zakone filma, kajti gledalci s Siroko raz-
prtimi rokami sprejemajo in zasoplo vsrkavajo
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Brigitte Fossey v francoskem filmu VELIKI MEAULNES re-
fiserja Jeana Gabriela Albicocca



vsemogoéna eroti¢na drazenja »svobodne« in »osvo-
bojene« morale, vrnimo se k naravi, vrnimo se v
¢as Grkov, ko je bilo telo spostovano, éisto, neoma-
dezevano, predvsem pa nekaj, €esar se nikakor ni
treba sramovati. Te lepe in nedoline misli so se po-
lastili tudi danasnji sila spretni trgovei vseh vrst,
a kaj, ko njihova nrav ni ve€ tako lepa in nedolina
in so s svojo pretiranostjo vse pokvarili. Tako je v
zakonu stvari, kajti res je srednja pot najboljsa pot,
a splosno znano je, da je vsa zgodovina éloveskega
bivanja eno samo valovanje iz ene skrajnosti v dru-
go in je Elovek animal rationale, razumna zival in
njegov razum ne more razumeti Zivali in jo zato le
potiska k tlom, dokler se z vso silo ne pozene v zrak
in Nino Manfredi v VIDIM GOLO zaljubljeno gleda
koko$ in skoraj znori od golih Zensk, ki jih sam
postavlja v druibo raznih predmetov, s katerih pro-
dajo se ukvarja. In, ker véasih le zmaga zdrava
pamet, se Annie Girardot v EROTISSIMO zaman
trudi, da bi privabila pozornost svojega prezapo-
slenega moza z nezno valujoéimi spalnimi srajcami,
zapeljivim zavijanjem oéi, seksi glasom in Ze podob-

nimi stoodstotnimi pripomoéki za najsreénejie Ziv-
ljenje na nasi najbolj erotiéni zemlji. Je film postal
moderni prostor katarze? Kdo bi vedel, sociologi in
psihologi si razbijajo glave, opraviéujejo, razlagajo,
si sposojajo misli raznih Freudov in Jungov in po-
dobnih »raziskovalceve temin éloveske duse, ki pa
kljub mnogim knjigam in dolgim traktatom ne po-
staja ni¢ bolj jasna, le dokazuje, da vse skupaj le
ni tako enostavno in ostaja Se naprej skrivnostna,
nedojemljiva, nerazumljiva. Ker je ne more resiti
razum, jo resi estetika, kajti kar je preveé, je pre-
veé, moZje odhajajo s polozajev cenzorjev, MOSKI
IN ZENSKA dosega rekorden obisk, VELIKI MEAUL-
NES postaja simbol romantiéne neznosti, V VRTIN-
CU presnamejo na 70 mm trak, nerodni in nedolzni
DIPLOMIRANEC doseZe tretje mesto med filmi vseh
casov, verzije ROMEA IN JULLIE se kopiéijo iz dneva
v dan, mladina lepi po stenah Gérarda Philipa in
Jamesa Deana, moderen je maxi in midi, valovite
obleke iz neinega, lahkotnega blaga, pisanih barv, v
laseh nosijo cvetice, drzijo se za roke, nezen poljub
Se ni izumrl in »ljubim te« ima magiéno moc...

V francoskem filmu EROTISSIMO reziserja Gerarda Piresa igrata Annie Girardot in Jean Yanne




erotika
vSvedskem filmu

mitja jermol

Takoj na zadetku bodi poudarjeno, da pricujoci ¢lanek nima namena dokonéno in znan-
stveno odgovoriti na znano vpradanje »Zakaj so Svedski filmi tako zelo ,sexy'?« Ceprav
je to eno od vprasanj, ki avtorja zanimajo, je ta &lanek samo zasnova za dalj3o sistema-
ti¢no $tudijo o erotiki v 3vedskem in danskem filmu. Clanek sluzi samo kot orientacija
za nadaljnji $tudij in avtor se zato tudi moéno zaveda njegovih »lukenj«.

Pri tem prouéevanju film ni obravnavan samo kot sredstvo umetnikovega osebnega izraza,
temved kot sredstvo umetnitke komunikacije. To se pravi, da predmet $tudije nista samo
vsebina in forma umetni¥kega sporotila (3vedski erotini film »kot tak«), temvel tudi
avtorji tovrstnega sporoéila (predvsem reZiserji in dramaturgi) in njegovi prejemniki
(filmska publika), razen tega pa 3e nekateri »motilni dejavniki« (npr. uéinek reklame
za vedske eroti¢ne filme), ki vplivajo na oblikovanje in dojemanje 3vedske filmske ero-
tike pri njenem »prenosuc na tujo (= nedvedsko) publiko. Z uporabo nekaterih psiho-
logkih, sociologkih, estetskih in zgodovinsko-primerjalnih metod bom nato skufal dognati
tiste zna&ilnosti, vzroke in posledice tega procesa umetnidke komunikacije, ki dolocajo
pojem »3vedske filmske erotike«.

Kot je mogode razbrati iz te delovne sheme, pri tem proucevanju ni vaina samo prisotnost
erotinega elementa v vsebini filma, temveé celotna proizvodna vrednost »erotike« v pro-
cesu filmske komunikacije od avtorjev do publike. Kaj izraz »Svedska filmska erotika«
in nekatere druge definicije v tem &lanku natanéno pomenijo, tokrat Zal nimam prostora
obgirno pojasniti. Omenim naj samo, da izraz »erotikax v tem prouevanju ne obsega
samo telesne spolnosti, temve¢ tudi ljubezenske odnose.

PREGLED RAZVOJA SVEDSKE FILMSKE EROTIKE

Ves nordijski film dolguje svojo zaetno koncepcijo erotike danskemu filmu iz desetin
in dvajsetih let. Leta 1906 je bila v K8benhavnu ustanovljena proizvodna hiSa Nordisk
Film Kompagni, katere film TRGOVINA Z BELIM BLAGOM (Den Hvide Slavehandels sidste
Offer, 1910) je zaslovel po vsej Evropi. Ta film je vseboval Ze mnogo kasnejiih standard-
nih efektov tega ZYanra: pohotne moske, brutalno ravnanje z mladimi Zenskami, itd.
Nordisk se je kmalu specializiral za filme na temo trpinéene ljubezni, ki jo je z velikim
uspehom poosebljala Asta Nielsen.

Danski film iz tega obdobja je Skandinaviji in svetu nasploh zapustil dva nepogreiljiva
rekvizita filmske erotike: »Zeno vampe in »poljub na usta«. Skandinavski film je po za-
slugi Dancev Ze tedaj postal mednarodno znan, da obravnava spotakljive zgodbe z obilico
strastnih poljubov in vzdihljajev.
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Asta Nielsen

V danskem nemem filmu
TRGOVINA Z BELIM BLA-
GOM (Nordisk, 1911) je
erotiko spremljala brutal-
nost

Pateti¢ni prizor iz Stiller-
jevega filma SAGA O GO-
STI BERLINGU (1923/24)
z Greto Garbo

Toda na Danskem je erotiéna odkritost kmalu zamrla zaradi prevlade ideje o grehu.
Nastala je doba mistiéne romantike, polne biblijskega duha. Morda lahko re¢emo, da se
je obdobje filmskega puritanizma na Danskem zadelo z likvidacijo druzbe Nordisk
ieta 1928.

Tradicija danske filmske erotike je bila Ze prej prefla na Svedsko, kjer so imeli tedaj
nekaj pravih mojstrov tehnike. Tako je talent Svedskih reZiserjev %e poudaril znagilnosti
nekdanje danske erotike: temo trpinéene ljubezni, poljube na usta in vso nerazredljivo
kolobocijo gre$nih pastorjev in prostitutk ter nedolznih (a golih) deklet. Podlago $te-
vilnim scenarijem so pomenili romani znane $vedske pisateljice Selme Lagerlsf, ki jih je
najprej prirejal Viktor Sjostrom, pozneje pa z vedjim uspehom $e Mauritz Stiller. Slednji
je s svojo priredbo znane Sage o Gosti Berlingu (1923—24) dobro prikazal Lagerlofove
hudo trpljenje pastorja, ki hode potlaéiti fiziéno nagnjenje do prelepe Zenske (Grete Garbo
v njeni prvi veliki vlogi).

Toda to obdobje Svedske filmske erotike je bilo sorazmerno kratko. Po prvi svetovni vojni
so ameriski filmi preplavljali Evropo in kmalu je tudi 3vedsko filmsko industrijo zajela
depresija. Najbolj talentirani reZiserji (Sjdstrém, Stiller), igralci in igralke so odsli v
ZDA. Kot je zapisal Peter Cowie: »Svedski film ni umrl, tcda bil je kriti¢no bolan .. .«
V letih 1925—1940 so na Svedskem vrteli predvsem povpreéne komedije in operete, toda
hkrati sta se Ze zaleli oblikovati dve teZnji za bodoéi preporod 3vedskega filma. Prva
teZnja je nadaljevala staro tradicijo: lahke Zenske zapeljujejo pastorje in druge postene
modke v skudnjavo. Nekatere eroti¢ne scene so zelo drzne, toda nevarnosti odtujitve od
boga in od mes$canske morale so na 3iroko poudarjene. Koliko Zensk je izgubljenih, ker
so ljubile preveé strastno. .. koliko poklicev (pastorji, zdravniki, advokati, itd.) je uni-
¢enih zaradi nebrzdanega poZelenja.

Druga teZnja Svedskega filma, ki se je iz tridesetih let nadaljevala takoj po drugi svetovni
vojni, pravzaprav izvira iz prve. lzrazito protestantska ideja boga in greha postane bolj
zabrisana, kar omogoca laZji izvoz ljubezenskih filmov v neprotestantske deZele. V teh
filmih sre¢amo tipiéne $vedske »sanje o iztrganju« iz problematiénega okolja (utbryt-
tningsdrémmen): mlada ljubimca se iz sovraznega okolja v mestu zatedeta na deZelo, kjer
se gola kopata v enem od stoterih 3vedskih jezer in ob&udujeta naravo. Ljubezen in spol-
nost sta videti bolj »zdravic, toda to je tudi vse. Ideja prvotnega greha 3e vedno meée
svojo zastrajujodo senco. Mlada dekleta imajo svoja telesa ustvarjena za ljubezen, »meseno
pozelenje« pa peha mlada ljubimca najprej v psihi¢no krizo in odtod v slab konec (logitev
ali smrt). Svedski ustvarjalci so v tovrstnih filmih z naivno vztrajnostjo pokazali ali vsaj
namigovali, da ljubezni vedno sledi materinstvo, ki je dostopno samo Zenski z »vi§jim«
smislom za moralo (npr. v filmu POLETJE Z MONIKO Ingmarja Bergmana, 1953). Velik
specialist tega Zanra je Arne Mattsson, tako imenovani »pesnik mladih ljubezni«, znan
predvsem po filmu PLESALA JE ENO SAMO POLETJE (Hon dansade en sommar, 1951),
ki dobro povzema splo3ni ton erotike v Svedskem filmu po vojni.

Toda kljub temu da se 3vedska filmska erotika takoj po vojni ni mogla otresti tradicio-
nalnih tem o trpinéeni ljubezni, je razlika v primerjavi s filmi iz desetih in dvajsetih
let le velika. Dilema med spolnim nagonom in bogaboje¢nostjo je prenehala biti osrednja
tema $vedskih filmov (z izjemo Bergmanovih del). Tipiéna podlaga $vedskim filmom
v prvih petih letih po vojni postanejo eksistencialistiéna vprasanja o éloveku v stilu Sartro-
ve in Camusove etike, pri éemer je bila filmska erotika postavljena v odnos do posamez-
nika kot »anti-junaka« z vsemi ¢lovedkimi slabostmi.

Ta zmanjsan vpliv religije na izbor eroti¢nih tem in naéin njihove obravnave je imel
za Svedski film zelo vaine posledice: po eni strani je bila odprta pot naturalisti¢nemu
prikazu spolnosti (v 3estdesetih letih), po drugi strani pa je ta preobrat pozornosti iz
abstraktnih dilem na vsakdanije Zivljenjske probleme omogoéil kritike druzbe skozi prizmo

filmske erotike.
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»Novi val« v ¥vedski filmski erotiki si je pridobil svoj mednaroden sloves s filmom PLE-
SALA JE ENO SAMO POLETJE (Hon dansade en sommar, 1951) reziserja Arneja Mattssona.
Ta film gre % dandanes dobro v denar kljub svoji patini. V zacetku petdesetih let je bil
ta film celo za Svede pravi dinamit, da o reakciji tujega ob&instva sploh ne govorimo.
Zelo verjetno je prav ta film utrdil preprianje mednarodnega filmskega obginstva, da
se glavne osebe v $vedskih filmih vsaj enkrat gole kopajo v prosti naravi.

To prepri¢anje je okrepil drugi mednarodni uspeh, ki ga je naredila Svedska: Bergmanov
film POLETJE Z MONIKO (Sommaren med Monika, 1953), v katerem so spet bili zdru-
Feni trije vaZni elementi ¥vedske filmske erotike: golo kopanje v prosti naravi, Zelja dveh
zaljubljencev po begu iz mesta na dezelo in moralni nauk, da nebrzdana spolna sla vedno
pripelje v slab konec.

Retemo lahko, da je 3vedski film izgubil svoje devidtvo Sele pred petnajstimi leti, ko je
Alf Sjcberg s svojim filmom DIVJE PTICE (Vildfaglar, 1955) prvic prikazal popoln spolni
akt (v grotesknem tonu) z orgazmom in vsem ostalim, kar sodi zraven.

V zadetku Zestdesetih let je proti tovrstnim filmskim temam in proti pravkar opisanemu
naginu njihovega obravnavanja nastopila skupina treh mladih reZiserjev: Bo Widerberg,
Jérn Donner in Jan Troell. Ti refiserji so inspiracijo za nov pristop k erotiki in drugim

Mauritz Stiller je v svojem najboljgem filmu EROTIKON (1920) prikazal spolne navade in nemoralnost
sodobne vedske druibe. Dogajanje se odvija v razkoinem aristokratskem okolju, v katerem Zive ekstra-
vagantno obleZene osebe. Na sliki Karin Molander v vlogi emancipiranega dekleta, ki zapeljuje svojega
strica, po poklicu profesorja




EROTIKON (1920): Tora Teje — najboljfa igralka ivedskega gledalifZa iz dvajsetih let v vlogi profe-
sorjeve nezveste Zene in Lars Hansson v vlogi kiparja in »velikega ljubimca«

zanrom ¢&rpali iz italijanskega neorealizma in francoskega »novega vala«, po drugi strani
pa iz zavralanja bergmanovskega pogleda na svet, na posameznika in na ljubezen. Od
mladih reziserjev je ostal v okvirih bergmanovske tradicije edinole Vilgot Sjoman.

Tako lahko v 3vedskem filmu po letu 1960 lo¢imo veé razliénih naéinov obravnave lju-
bezenske tematike: prvi€, klasiéni, me$éansko-epiéni stil, po katerem so ljubezenski od-
nosi obravnavani s komercialno pikantnostjo in brez druzbene revolucionarnosti; sem
sodi na primer Mai Zetterling. Drugi¢, proti temu stilu so omenjeni-trije reziserji (Wi-
derberg, Donner in Troell), ki se tradicionalno lagodnemu tonu postavljajo po robu z
realizmom in druzbeno angaZiranostjo. Na sredi med temi frontami pa so reZiserji, ki
se zaradi zakoreninjenosti v tradiciji niso hoteli udeleZiti tega boja in so 3e naprej snemali
solidne povpreéne filme; sem lahko $tejemo Alfa Sjoberga in Arneja Mattssona. V tem
poskusu klasifikacije predstavlja Ingmar Bergman &isto posebno kategorijo.

Prikazovanje samega seksa se je razvijalo po nekoliko drugaénih linijah. Na platnu so
bili napadeni razli¢ni spolni tabuji: v Bergmanovem MOLKU (Tystnaden, 1962) je bilo
prvi¢ v $vedskem filmu videti masturbacijo, Vilgot Sjéman je v svojem filmu 491 pri-
kazal spolno ob&evanje med mladim dekletom in psom, Lars Goérling (avtor scenarija za
491) je v svojem prvem filmu SKUPAJ Z GUNILLO (Tillsammans med Gunilla, 1965)
prvi¢ prikazal &isto golega moskega, Vilgot Sjéman pa je leto dni kasneje s filmom Sy-
skonb#dd prikazal incest, leta 1967 pa je padel nov tabu, ko je v svojem znanem filmu
RADOVEDNA SEM — RUMENO (Jag &r ndyfiken — gul) prikazal spolno obéevanje med
dvedskim prestolonaslednikom in levi¢arsko aktivistko na drevesu, v vodi, na kamniti
ograji pred parlamentom in na drugih neobicajnih krajih.



Toda po drugi strani najdemo tudi filme, v katerih je erotika prikazana na igriv naéin
in v katerih je strip-tease glavnih oseb prijetna pikantnost. Jérn Donner je med prvimi
poskusil napraviti film v takem stilu, ko je posnel LJUBITI (Att &lska). V enakem stilu
sta fe dva mednarodno znana filma: DRAGI MOJ (Kire John, 1964) Arneja Mattssona in
komedija ALl SO SE ANGELCKI (Anglar finns dom?, 1963) Larsa-Magnusa Lindgrena.
V Zestdesetih letih in letos so Svedi proizvedli tudi nekaj dokumentarnih in tako imeno-
vanih »spolno pouénih« filmov, za katere tukaj nimam prostora.

Zaklju&imo lahko, da pri obravnavanju seksa v sodobnem 3vedskem flimu lahko lo¢imo
dve te#nji: po prvi je spolnost nekaj prijetnega, po drugi pa nekaj neprijetnega — da
ne retem odvratnega — tako na moralni kot na fiziolodki osnovi. Druga lofnica pa bi
potekala med filmi, v katerih so spolni odnosi glavnih oseb prikazani v odnosu do njihove
osebne angaziranosti v druzbenih problemih (npr. RADOVEDNA SEM — RUMENO) in filmi,
v katerih tega odnosa ni (razne seksualne komedije na meji pornografije). Ti dve razde-
litvi sta seveda samo hipotetiéni in bi ju bilo treba e sistemati¢no preveriti in natancneje
doloditi.

VPLIV SOCIALNEGA RAZVOJA SVEDSKE DRUZBE

S precejinjo gotovostjo lahko recem, da je tako imenovana »zdrava erotika« povojnega
tvedskega (in ostalega skandinavskega) filma v resnici predvsem reakcija na kup lute-
ranskih moralnih kompleksov, ki %e vedno prevevajo velik del $vedske druzbe. Lahko bi
celo trdil, da celotna $vedska kultura temelji na tem razkolu med razumom in Custvi,
uitkom in pokoro, ki v filmu sega do Sage o Gosti Berlingu po istoimenskem romanu
Selme Lagerlsf do Bergmanovega MOLKA. Zavedati se moramo, da je izredna drznost v
prikazovanju seksualnih tabujev v 3vedskem filmu (literaturi, drami in slikarstvu) v
zadnjih letih samo tanka plast na debeli podlagi umetniske tradicije, v kateri je ljubezen
mistiéna in mistika eroti¢na.

Vet kot 150 let razvoja Svedske od stare agrarne drufbe do moderne industrialjzirane
»driave izobiljax je bil sicer hiter, toda brez globokih druzbenih protislovij, vojn in
podobnih kriz. To je seveda vplivalo na ohranitev tradicionalnih druZbenih vrednot in
luteranske morale vse do druge svetovne vojne. Toda hkrati se je socialna struktura Sved-
ske drutbe korenito spremenila, ker je industrializacija deZele po letu 1850 povzrotila
izredno hitro urbanizacijo: leta 1850 je 11 9% prebivalstva Zivelo v mestih, 1939. leta
39 0/, in 1965. leta ze 54 Y%,.

O tem bi bilo mogoge veliko pisati, toda omenim naj samo, da spolni odnosi pred poroko
pomenijo izjemen pojav v tem razvoju, ker niso ena od posledic urbanizacije na Svedskem,
kot tujci obiajno mislijo. Tovrstni odnosi so bili sprejeti v druzbeno moralo Ze v stari
agrarni Svedski, ko sta fant in dekle (bodisi zarofena ali ne) Zivela skupaj in se nista
poroéila vse dotlej, dokler dekle ni zanosilo. To je eden od vaznih kljucev za razumevanje
liberalnega na&ina obravnave spolnih odnosov pred poroko v predvojnih gvedskih filmih.
Razen tega naj omenim ¥e dejstvo, da za Svede (in ostale Skandinavce) golo telo nikoli
ni bilo vzrok take sramefljivosti, kot je primer v katoliskih drzavah. Povrhu tega vem
iz lastnih izkugenj, da dolgotrajna severna zima in dolge zimske noci spremenijo Svede
v %asu nekajmesetnega poletja v prave ¢astilce sonca. Kot je znano, Svedi poleti mnoZi¢no
potujejo v juzne defele na oddih in v tem &asu obcutijo, da jim je obleka v prosti naravi
samo v napoto. To so torej nekateri vaZni vzroki, zakaj poletje pomeni pogosto ozadje za
eroti¢no dogajanje v $vedskih filmih in zakaj je v teh filmih toliko golega kopanja.
To so samo uvodne pripombe. Poglejmo si raje, Ce je nacin obravnavanja erotike v Sved-
skih filmih povezan z razvojem 3vedske druzbe in njene morale!

V desetih in dvajsetih letih je imela luteranska cerkev na Svedskem 3e vedno modan po-
loZaj v druzbi. Pastorji niso samo skrbeli za duni blagor ljudi v Zupniji, temve¢ so bili
tudi uéitelji, obéinski politiki, sodelovali so v druZinskih praznikih in delovali celo kot
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Ingrid Bergman v filmy
INTERMEZZO (1936) re-
tiserja Gustafa Molander-
ja. V obdobju povpreénih
$vedskih komedij je v tej
»elegantni« komediji moc
videti neobicajno individu-
alisti¢en prikaz glavnih
oseb, ki so hkrati lepe zu-
nanjosti in obéutljive na-
rave. Po tem filmu se je
Ingrid Bergman preselila
v Hollywood

Anita Bjoérk in UIf Palme
v filmu GOSPODICNA JU-
LIJA (1951), ki je brez
dvoma Sjobergova moj-
strovina. Junakinja te zna-
ne Strindbergove drame
na zafetku pravi: »UZivati
dva dni, osem dni, kolikor
je paé mogoée, potem
pa ... umreti.«

Eva Dahlbeck in Gunnar
Bjornstrand v vlogi spo-
itovanega zakonskega para
v Bergmanovem filmu
ZENSKE CAKAJO (Kvin-
nors vaantan, 1952). Ta
dva odli¢na igralca sreéa-
mo Se v drugih Bergmano-
vih komedijah, na primer
v filmih LEKCIJA V LJU-
BEZNI (En lektion i kirek,
1954) in NASMEH POLET-
NE NOCI (Sommarnattens
leende, 1955).

zdravniki. V protestantski veri ima odpus¢anje za grehe osrednjo vlogo in pri tem gre
pogosto za »spolne grehe«, ki so jih tedaj istovetili s pozeljivostjo, ki jo je izZarevala
Zenska lepota. Ob taki vlogi cerkve ni €uda, da je bila morala stroga: loéitev zakona je
pomenila $kandal, neporoena mati pa je imela slab glas (spolni odnosi pred poroko so
bili resda tolerirani, a le ob predpostavki, da se bosta partnerja po spoetju otroka
poroéila).

V prvem obdobju Zvedskega filma se je ta vloga luteranske morale in bogabojeénosti iz-
razala v temah o ljubezni, ki jo trpingi »gre¥no poZelenje«. Resni filmi so prikazovali
seveda svarilne primere, v komedijah pa je tip mladega pastorja sluzil za ponazoritev,
kako je telo moénej$e od razuma. Ta vrsta komedij je imela na Svedskem in v tujini tak
uspeh, da se je ohranila tudi po vojni (npr. NASMEH POLETNE NOCI, HUDICEVO OKO).
Liberalizacija uradne spolne morale se je zadela v tridesetih letih. Leta 1933 je bilo usta-
novljeno drfavno zdruZenje za spolno informiranje, leta 1938 je bil odpravljen zakon
o prepovedi kontracepcije in istega leta je zalel veljati prvi $vedski zakon o terapevtskem
splavu, leta 1944 pa je bila spolna vzgoja vkljuéena v 3olski pouk. Reforma druZzinske
zakonodaje pa je v tem obdobju omogotila Zeni, da se je osvobodila podrejene vlioge v
zakonu in postala v pravicah in dolZnostih pravno enaka mozu.

Klasi¢ni zakon pomeni za Zensko v bistvu biolo%ko in ekonomsko izsiljevanje. Znaéilno je,
da je za Zeno »zakonska zveza« toliko trdnej%a in zahteve zakonske morale do nje toliko
vetje, kolikor vedja je odvisnost Zene od moZa zaradi denarja in materinstva. Ni torej
¢uda, da je 3vedski film tja do tridesetih let obravnaval zgodbe o prostitutkah in poro-
éenih moskih z dvojno moralo, eno za domaéo rabo in eno »za zabavo«. Skoraj gotovo
je taka vsebinska usmerjenost filmov imela vlogo ventila v oklepu stroge morale.

Sele ko je drfava na Svedskem postopoma omogoéala Zenam (in Zenskam sploh) lastno
zaposlitev in druZbeno ekonomsko podporo, od zadetka 3estdesetih let pa tudi uinkovita
kontracepcijska sredstva (tablete), se je tradicionalna zakonska in spolna morala podrla
v skoraj vseh druZbenih slojih. »Erotiéna svoboda« in njeno naturalisti¢éno obravnavanje
sta si priborila mesto na 3vedskih filmskih platnih hkrati z nastopom proti-bergmanovske
skupine mladih reziserjev v Sestdesetih letih.

Seveda je treba povedati, da eroti¢na morala sodobne 3vedske druibe ni enovita, temvec
bi jo lahko razdelili na konservativni del (vecina cerkvenih krogov), radikalni del (velik
del mladine in umetnikov) ter na umirjeno liberalni del (veina ostalega prebivalstva in
drZavne ustanove).

Materialno blagostanije in hitreje spolno dozorevanje mladine sta seveda tudi na Svedskem
povzrotila dologene druzbene probleme, ki so jih nekateri mladi reZiserji uporabili za
nekaj zelo dobrih filmov. V teh je erotika prikazana dokumentarno, na primer v filmu
IMENUJEJO NAS HULIGANE (Dom kallar oss mods, 1966) in v filmu SVEDSKA LJUBEZEN-
SKA ZGODBA (En kirlekshistoria, 1970) reziserja Roya Andersona, ki se je dobro odrezal
na leto$njem berlinskem festivalu.

ZmanjSani druzbeni vpliv cerkve je torej verjetno zmanjSal ostrino tradicionalne prote-
stantske morale in pomagal preusmeriti pozornost filmskih ustvarjalcev od abstraktnih
dilem (erotika-bog) na vsakdanje probleme ljudi. Sodobni Svedski film prikazuje Svedsko
druZbo, njene eroti¢ne vrednote in navade take, kot so, na take, kot bi morale ali ne bi
smele biti. Ce je erotika torej vaZen del »resnih« 3vedskih filmov, to ni posledica — ¢&e
uporabim precej krepak izraz — spolne »obsedenocsti« reZiserjev, temvec resni¢no velike
vloge erotike v sodobni 3vedski druzbi. Pri tem se Svedski filmi zelo pogosto ukvarjajo
z razlotkom med ljubeznijo in golo spolnostjo, vendar brez moralnih predznakov.

Zaklju¢imo lahko, da po vsej verjetnosti obstaja zveza med razvojem 3vedske druzbe in
na&inom cbravnavanja erotike v Svedskem filmu, vendar vzroki in posledice te povezave
niso natanéno tisti, na katere obicajno mislijo kritiki in ob&instvo zunaj Svedske. Trditve
v prejinjem odstavku so torej hipoteza, ki temelji na nekaterih ocitnih teZnjah, a ki lahko
dobi svojo polno veljave samo z dokazi na osnovi sistemati¢ne primerjalne analize.



VPLIV POSAMEZNIH REZISERJEV

Na izbor filmske teme in na na&in njene obravnave ne vplivajo samo druzbeni problemi
sami po sebi, temveé tudi osebnosti umetniskih ustvarijalcev in interesi producentov filma:
direktorjev proizvodnih hi§, scenaristov, reZiserjev, snemalcev, igralcev in drugih. V tem
¢lanku se bomo zaradi pomanjkanja prostora omejili samo na kratek pregled vpliva ne-
katerih reZiserjev, kasneje pa bomo na kratko omenili %e nekatere komercialne interese
pri oblikovanju filmske erotike za prodajo na tuja trZisca.

Ze sama struktura in delovanje $vedske filmske industrije dajeta reZiserjem zelo proste
roke in bolj olajsujeta individualen kot kolektiven pristop v obravnavanju eroti€ne tema-
tike. Kenne Fant, direktor producentske hide Svensk Filmindustri, meni, da je velika umet-
nigka neodvisnost Evedskih filmskih reZiserjev razen tega verjetno 3e posledica dejstva,
da je vetina teh reZiserjev zalela svojo kariero v gledalid¢u ali v literaturi, kjer sta
umetniska svoboda in individualnost samoumevni.

Toliko za uvod. Toda poglejmo si, kako so erotiéne teme oblikovali nekateri veliki filmski
reZiserji na Svedskem! Sjstrém je uvedel v $vedski film znagilno moralno dilemo svoje
dobe, namre& ujetost posameznikov med dobrim in zlim. V skladu s to vizijo je Sjdstrém
obravnaval »pravo« ljubezen kot edini odgovor na krutost sveta (to je pozneje postal
vodilni motiv Bergmanovih filmov).

Alf Sjsberg je v svojih filmih ohranil mistiéno obravnavanje ljubezni, znadilno za prvo
obdobje §vedskega filma, toda njegova osebna poetiénost v prikazovanju spolnosti unicuje
idejo greha in se odmika od koncepcije ljubezni kot trpljenja.

Mauritz Stiller si je prizadeval $vedski film izvle¢i iz njegovih mistiénih kolesnic in je v Ben Carruthers in In-
te] nameri posnel svoje najvedje delo EROTIKON (1920), ki je pod nedkodljivim videzom ger Taube v filmu LIU-

1 " fis 1yt . - BEZEN 65 (Karlek 65,
mondenosti vseboval neizprosno kritiko erotiénih navad tedanjega Casa. 1965) refiserja Boa

Proizvodnja Gustafa Molanderja iz obdobja med obema vojnama je 3e ostala v protestant- ~ Widerherga
skem misticizmu, medtem ko je Arne Mattsson po vojni obravnaval seks bodisi idealiziran = s
(PLESALA JE ENO SAMO POLETJE in DRAGI JOHN) ali pa zreduciran na surovo pozelenje
(SALKA VALKA). Mattsson se ukvarja z »edino resnico na tem svetu, namre¢ da je treba
vedeti, kako ljubiti drug drugega«.

T

Za Ingmarja Bergmana ima |jubezen osrednjo vliogo v €loveski eksistenci, ker je Cista |ju-
bezen (ne glede med kom) najboljéi odgovor na krutost sveta. Da bi ponazoril to doktrino,
Bergman postavlja svoje junake iz normalnega Zivljenja druzbe, kjer se v majhni skupini
lahko sami nemoteno posveajo meditiranju in razre3evanju osebnostnih konfliktov. Eden
od teh konfliktov se vrti okrog napetosti med spolnimi strastmi in razumom, drugi pa
okrog vpradanja o obstoju (nekriZanskega) boga. To je seveda poenostavljen opis Bergma-
novega idejnega sveta, toda pomanjkanje prostora onemogo¢a podrobnej3o razlago.

Pri ocenjevanju Bergmana smo vedno v nevarnosti, da zaradi njegovega idejnega in oseb-
nega vpliva na 3vedski film in na celo generacijo 3vedskih filmskih igralcev raje podce-
njujemo njegov vpliv, kot da bi ostali objektivni. Zavedajo& se te nevarnosti lahko trdimo,
da Zenska dolguje svojo osamosvojitev v ¥vedskem filmu ravno Ingmarju Bergmanu. On
je bil prvi $vedski reziser, ki mu je uspelo podreti prej$njo konvencionalno podobo Zenske
in prikazati Zensko kot racionalno bitje z lastno psihologijo. Za Bergmana je Zenska bitje,
ki v osebni odlo&nosti in skrivnostnosti prekata mo%kega, vendar pa jo njena impulzivnost
v ljubezni pogosto pripelje v tezave. Moski so zgolj pateti¢ne figure, ki zabavajo svoje
Yenske partnerje ali pa jim vzbujajo celo stud. To bi morda bil en tip Bergmanovih film-
skih junakinj. Drugi tip naj bi predstavljale preproste in spontane Zenske, ki utelefajo
&isto ljubezen in so protiutez vsemu hudemu (npr. Mia, Zena potujogega igralca Jofa v
SEDMEM PECATU).

Bergman ima svojo individualno filozofjio, vendar pa je kljub temu globoko zakoreninjen
v kulturni tradiciji svoje dezele. Ta reZiser ljubi komorno igro in barocen stil, kar je
vplivalo tudi na naéin obravnave erotike v njegovih filmih.
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Vilgot Sjéman je od Bergmana prevzel precej formalnih prijemov v reZiji, vendar je glede
vsebine svojih filmov %el svojo pot. Sjémana zanimajo perverzne oblike spolnega obna-
$anja, vendar pa je v oblikovanju te snovi ostal tradicionalist, ki z ustaljenimi formami
prikazuje dogajanje na tako baroden nacin, da ga oddalji od resni¢nosti. Sjdman samega
sebe imenuje moralista in njegov film LJUBICA (Alskarinnan, 1962) je poln moralne
simbolike v gledaliskih oblikah. Ta film je tipi¢na sodobna zgodba o »svobodni« $vedski
ljubezni, ki pa ne prinasa ni¢ dobrega; junakinjo trpingi vest in strah, da je zasla onstran
moralno dovoljenega. Ta problem Bergmana nikoli ne muci.

Bo Widerberg je ustvaril dva vazna filma v eroti¢nem Zanru 3vedskih filmov: v filmu
LJUBEZEN 65 (Karlek 65, 1965) je skusal prikazati tezave ¢ustvene angaZiranosti v nasem
&asu, v romantiéni tragediji ELVIRA MADIGAN (1967) pa dva ljubimca iz razli¢nih druz-
benih slojev, ki z zavradanjem druZbene odgovornosti za svoj odnos zavraata v bistvu
tudi svojo ljubezen, zato kondata s smrtjo. Ta film je mojstrovina, v katerem Widerberg
obravnava ljubezen s prefinjenim smislom za poeti¢no senzualnost.

Jérn Donner je v svojem filmu LJUBEZEN V SEPTEMBRU (1963) skusal povedati, da
ljubezen umre takoj, ko je spolni odnos prekinjen. Jedro zgodbe je nasprotje med rela-
tivno veliko spolno svobodo mladih ljudi in tradicionalno kri¢ansko moralo. Donner je
v zadnjih letih zreZiral veé filmov z eroti¢no vsebino (npr. SIXTYNINE in CRNO NA
BELEM), vendar se zdi, da je zaSel v popolno komercialnost, ki so jo Svedski kritiki po-
stavili na mejo pornografije.

Prizor iz Bergmanovega filma MOLK (Tystnaden, 1962): spolnost kot odvratno »sluzasto« pocetje




Narava ob merju ali jezeru je znatilno okolje za &vedsko filmsko erotiko (prizor iz filma LJUBEZEN 65)

IDEOLOSKA POLARIZACIJA ESTETIKE

Kako je razvoj filmske estetike na Svedskem vplival na natin obravnavanja erotike v
tvedskem filmu? Ali je glede filmske estetike na Svedskem mogoée govoriti o eni sami
razvojni liniji? Se ve, ali je sploh mogoée govoriti o eni sami filmski estetiki?

To je nekaj vpra$anj, ki naj bi nanje sku%ala odgovoriti bodoga $tudija o ¥vedski filmski
erotiki. Doslej na to e ni nobenega jasnega odgovora in 3e zlasti nobenih ¢asovnih pri-
merjav. Toda zdi se, da je treba vendarle razlikovati tako imenovano formalno estetiko
in estetiko v marksisti¢nem smislu, to se pravi, estetiko kot produkt dolotene razredne
zavesti.

V kapitalistiénih deZelah zahoda — tore] tudi na Svedskem — je umetnost izraz mescan-
stva, ki je vladajo&i druzbeni razred. To ne pomeni, da umetniki iz drugih druzbenih
slojev niso ustvarili nicesar, toda kljub temu v zahodnih defelah ni nobene alternative
tej (z razredno ideologijo pogojeni) kulturi. Na primer, ni nobene proletarske kulture v
takem smislu, kot jo sretamo recimo na Kitajskem. Edino nasprotje mescanske kulture je
vulgarna kultura, ki ne pomeni nobene umetniske alternative. Ta polozaj v kulturi je
posebno ofiten v filmski umetnosti, ki je hkrati industrija: neme3¢anski umetniki niso
imeli potrebnih sredstev za filmsko proizvodnjo.

Umetniike predstave v tej me3ganski kulturi so bile vezane na dokaj stabilen sistem druz-
bene hierarhije. Svedska je sicer 7e preko trideset let pod vodstvom socialno demokratske
vlade, toda 95 9, gospodarstva je %e vedno v lasti privatnega kapitala, medtem ko je ude-
le¥ba delavcev pri odloganju v podjetjih zgolj dobro zakamuflirana farsa.

Toda postopoma je hegemonija sodobnega me¥anskega razreda prisla pod vpragaj, kamor
so jo postavili tisti druzbeni sloji, ki nimajo kontrole nad proizvodnimi sredstvi. Mladi
filmski umetniki s piélimi ekonomskimi sredstvi in z ambicijami ustvariti alternativo
mescanski filmski tradiciji so napadli stare filmske ustvarjalce, ¢e3 da je dosedanja umet-
nost bila samo sredstvo za ohranitev prevlade me3¢anstva nad drugimi druzbenimi razredi.
V lu&i tega konflikta je treba razlagati na primer upor Widerberga, Donnerja in Troella
proti Bergmanovi estetiki, proizvodnjo »underground« filmov in zadruZno sodelovanje le-
viéarskih filmskih ustvarjalcev.

Dobro, kak&no zvezo ima ta napad na stare estetske vrednote z nasim prouéevanjem 3ved-
ske filmske erotike? Zelo konkretno zvezo. V tej konfrontaciji mes¢anske in marksisti¢ne
estetike se je dosedanje mesansko stali¥¢e do umetnosti nasploh in do filma e posebej
izkazalo v primerjavi s stvarnostjo kot nesmiselno, nemogode in neuporabno. Mes¢anski
esteticizem zaradi politi€no obarvane stvarnosti zastopa samo 3e »deklasirano umetnost,
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ki je ponizana in brez moci«, kot je neko¢ dejal celo sam Bergman na Svedski televiziji.
V tej konfrontaciji so na primer vse estetske vredncte filmske erotike nenadoma dobile
politi¢en predznak.

Tako se zdaj velika dilema me3éanskih umetnikov glasi: ali se je mogo&e socialno-politiéno
angaZzirati, ne da bi bilo treba Zrtvovati umetnost? Konflikt je seveda aktualen samo za
one, ki verujejo v »sveto svobodo« in v »odredilni udinek« umetnosti. Ti umetniki se
sedaj »zbujajo« pod pritiskom politi€éne polarizacije ¥vedske druZbe in prisiljeni so se
odloditi, na katero stran se bodo postavili. Njihova zadrega je tako velika kot pri ljudeh,
ki so nenadoma izgubili vero. h

Ta proces politiéne diferenciacije umetnikov se je na Svedskem Ze zalel, najoditneje pri
knjizevnikih in dramatikih, ki so se sicer rodili 3¢ v me¥¢anskem okolju (druzini), a so
sedaj Se vedno dovolj mladi (srednjih let), da lahko natanéneje dolodijo ali celo spre-
menijo svoje politiéno prepri¢anje.

Ingmar Bergman se je vedno gibal v mejah mes&anskih vrednot in na ravni abstraktnih
problemov. Zanj je novo nastali polozaj v $vedski filmski estetiki pomenil dve alternativi:
da se vrne v svojo privatno mitologijo ali pa da se sprijazni z »deklasiranostjo« umetnosti
in se postavi na stran izkoris¢anih druZbenih slojev. V enem od njegovih zadnjih filmov
SRAM (Skammen) je Ze mo¢ opaziti, da glavni osebi — »preprosta ljudska« umetnica
in »komplicirani mes$canski« umetnik — ¢&utita medsebojno solidarnost. Bergman se Ze
zaveda politicne polarizacije v umetnosti, a ni %e jasno, na katero stran se bo postavil.
Toda Vilgot Sjéman, ki je pod velikim vplivom Bergmanove formalne (za razliko od
ideoloske) estetike, je Ze ustvaril veé¢ filmov s protime3éansko ideclosko vsebino (npr.
oba filma RADOVEDNA SEM). Sjoman torej sprejema Bergmanove forme, a jih napolnjuje
z lastno politiéno obarvano vsebino. Kaj se bo iz tega razvilo, se e ne ve. Jorn Donner,
ki je bil 3e do letosnjega poletja komunist, pa je nasprotno prestopil na stran me$éanske
estetike.

Jan Troell je v svojem filmu TO JE TVOJE ZIV- Provokativna scena iz Sjémanovega filma RADOVEDNA SEM — RUMENO
LJENJE (Har har du ditt liv, 1966-67) med drugim (Jag ar nyfiken — gul, 1967): glavna igralca obéujeta na ograji pred
s pesniskim humorjem prikazal simpatijo med mla-  parlamentom, Sjéman pa lezi na tleh in i¢e perspektivo za kamero

dim Olofom in spogledljivim dekletom v delavskem

okolju severne Svedske pred petdesetimi leti




Pravkar opisano kulturno ozraéje na Svedskem ne vpliva samo na film, temved tudi na
druge umetnosti; ne samo na erotiko, temve¢ tudi na druge Zanre. Ceprav se na prvi
pogled zdi, da ima polarizacija politi¢ne estetike na Svedskem samo obroben pomen v
prougevanju $vedske filmske erotike, v resnici ni tako. Razumevanje tega boja nam lahko
v veliki meri razloZi dejstvo, da so erotiéne teme v $vedskem filmu zadnja leta tesno pove-
zane s socialnimi in politi&nimi problemi sodobne Svedske (ce izvzamemo pornografske
filme). To velja celo za nekatere eroti¢ne komedije.

POSEBNOSTI V PERCEPCIJI SVEDSKE FILMSKE EROTIKE

»Resen« &vedski film je verbalne narave. Njegova vsebina je skoraj popolnoma odvisna od
dialoga ali monologa. Vzrok temu je treba iskati v dejstvu, da Svedski film skoraj nikoli
ni bil odvisen od literature, kar zadeva izbiro scenarijev ali na&in obravnave snovi. Razen
tega je med Svedi razsirjeno mnenje, da je »resen tisti film, ki vsebuje »resne« besede,
te pa je mogode najti samo v »pravic literaturi. Zato je ve&ina »resnih« 3vedskih filmov
prirejenih po literarnih delih ali pa ima literarne zna&ilnosti.

To kajpak ni noben »zelezni zakon« ¥vedskega filma, temvec samo njegova prevladujoca
teznja. Sele zadniji dve leti so ¥vedski producenti prvi¢ po dolgem Zasu — ce ne sploh
prvi¢ — zaleli nagovarjati pisatelje, naj napisejo kaj posebej za film.

Max von Sydow in Ingrid Thulin v Bergmano-
Film LJUBIM, LJUBI3 (Jag ilskar, du ilskar, 1967) mladega reiiserja Stiga vem filmu URA VOLKOV (Vargtimman,
Bjérkmana na realistien nalin obravnava neino erotiko med dvema neporoéenima 1968): von Sydow igra vlogo umetnika, ki
mladima élovekoma, ki dobita otroka, a v ljubezni ne uspeta, zato se razideta. na bizarni zabavi v nekem starem gradu
Igralka Evabritt Strandberg je med snemanjem zanosila in reZiser je po posvetu s najde Ingrid Thulin leieéo golo na parah (v
filmsko ekipo histveno spremenil celotno zgodbo mes3anici stvarnosti in halunacij)




Odvisnost od verbalnega naéina izrazanja seveda povefuje afiniteto filma do gledaliéa,
kot ugotavlja Siegfried Kracaver v svoji knjigi Nature of film (London 1961, str. 104).
Filmi s poudarkom na dialogu bodisi reproducirajo gledalisko igro ali pa izrazajo doga-
janje v dramski obliki. Zaradi tega imajo besede na platnu samostojen pomen, ki se spo-
pada s slikovno stvarnostjo kamere. To nasprotje med zahtevami gledalitke igre in film-
skim nadinom izraza je v Svedskih filmih zelo pogosto. Deloma je vzrok tega tudi dejstvo,
da so skoraj vsi sodobni Svedski filmski reZiserji bili v zagetku (ali pa so hkrati $e vedno)
gledaliski reziserji.

Zahtevi po ohranitvi kompliciranega dialoga in po razvoju filmskega jezika sta (kot ugo-
tavlja Kracauer) nadeloma nezdruzljivi, ker je gledaléeva perceptivna sposobnost omejena.
Zato je treba bodisi omejiti dialog v korist slike ali pa obratno.

Ta dilema je %e toliko teZja, kadar prikazujejo $vedske filme v tujini. »Resni« 3vedski
filmi erotinega Zanra so praviloma vedno namenjeni za izvoz. Kaj se potem zgodi? Ce
gledalci pri¢akujejo eroti¢ne scene (ki jih je napcvedala reklama), bodo verjetno raje
posvecali ve¢jo pozornost slikovnemu dogajanju kot pa spremljajofemu dialogu, 3e po-
sebno ¢e je ta tezak. Obicajno pa igra ravno dialog v $vedskih filmih najvainej$o vlogo
za natanno razumevanje filma. Razen tega iz lastnih izkudenj vem, da so 3vedski filmi
pri nas slabo prevedeni, kar %e bolj otezko¢a dojemanje njihove »resne« vsebine. Svediéina
je tezka celo za Svede same in &e prevajalec ne pozna dobro vedske kulture in druzbe,
bo vazne terminoloske odtenke v dialogu verjetno narobe prevedel. Iz teh teZav pri per-
cepciji izvirajo Stevilni nesporazumi (pri nas in v drugih drZavah) v tolmadenju 3¥vedske
filmske erotike.

»MOTILEN« UCINEK REKLAME

»Motilen« uginek na razumevanje $vedske filmske erotike ima tudi reklama distributorjev.
O tem le na kratko.

Za sodobni ¥vedski film je znaéilno, da je velika vedina namenjena za izvoz. Se v zadetku
Sestdesetih let je tuje kupce privlagil skoraj izkljuéno Ingmar Bergman, toda zdaj dobro
prodajajo v tujino tudi filme drugih $vedskih ustvarjalcev, vkljuéno mladih debutantov.
To je za Svedsko popolnoma nov pojav, katerega dimenzije so javnosti neznane, ker pro-
izvodne hide skrbno skrivajo tozadevno statistiko in celo nerade odkrijejo, v katere drzave
prodajajo svoje filme. Toda neizpodbitno dejstvo je, da gre najvedji del 3vedske filmske
proizvodnje na Stevilna tuja trZi3€a in tudi to ima seveda velike posledice na izbor erotié-
nih tem in na nagin njihovega oblikovanja, e posebno pa na pogoje dojemanja erotiénih
tem.

Ali je ta pojav odvisen od slovesa, ki ga ima etiketa »Schwedenfilm«, »Swedish filmg,
»8vedski film«? Producenti pravijo, da 3pekulacije s »3vedskim seksom« samim po sebi
niso glavni vzrok uspeha. Klju¢ razlage je v dejstvu, da je filmsko erotiéno dogajanje
postavljeno v odnos do socialne strukture sodobne Svedske.

Hans Eckelkamp v Duisburgu je imel enega najveédjih finanénih uspehov v Zahodni Nem-
¢iji, ko je za 250 000 mark kupil Bergmanov MOLK. Ta film je videlo dva milijona
Nemcev, kar je kinematografskim blagajnam skupno prineslo 25 milijonov mark. Eckel-
kampov &isti dobiéek je znasal tri milijone mark.

»Seveda igrajo gola telesa svojo vlogo, kadar gre za domaci film na domadem trziséu,« je
dejal Eckelkamp. »Toda seks sam po sebi je popclnoma nezanimiv. Vse je odvisno od
rezije in tega, kako je seks vkljuen v zanimivo socialno okolje. In pri tem so Svedi
mojstri.«

To je seveda samo anekdota. Zaklju¢imo lahko, da razumevanje vsebine in oblike 3vedske
filmske erotike, kakor jo dojemajo Svedi sami, %e ni dovolj; zaradi smotilnih« u&inkov
jezika, socialno-kulturnih asociacij publike in distributorske reklame ima ¥vedska filmska
erotika v kinematografih zunaj Svedske precej drugaden pomen.



Prizor iz Bergmanovega prvega tele-
vizijskega filma OBRED (Riten,
1969). Thea in Sebastian, dva nevro-
titna igralca iz potujofe gledaliske
skupine, sta svoj spolni odnes napol-
nila z obéutki gnusa in uniZevalne
strasti. Sebastian pravi: »Cudovita
fena-rofa, odprta, vlaZna, dobrosréna,
pogumna. Sestra same matere zam-
lje.« Thea sarkastiéno: »Pomisli, da
se mi bo$ vedno hotel maséevati, ker
me ne mores zadovoljiti.« Theo na-
mesto njega zadovolji Hans, impre-
sarij

Ann-Sofie Kylin in Rolf Sohlman v
filmu SVEDSKA LJUBEZENSKA ZGOD-
BA (En kirleshistoria, 1970) mlade-
ga refiserja Roya Anderssona. Film
na realistiéen naéin prikazuje psiho-
logijo neZne ljubezni med dvema
najstnikoma v sodobni Svedski.




Beseda, ki je pri nas nujno in neposredno povezana
s pojmom »3vedski film«, je spolnost. Prav »orgija
seksvalne svobode« je tisto, kar povpreéen gledalec
takoj opazi in kar njegov konformizem &esto tako
preseneti, da postane slep za vse druge kvalitete
filma.

V svedskih filmih, ki si zastavljajo problem Iju-
bezni ali hrepenenja po njej ali pa samo sle po éut-
nih vuzitkih, je odnos med dvema é&lovekoma pri-
kazan naravno in popolnoma svobodno. Osvobojen
je vsega, proti éemur se bojujejo mladi; ljubezen
v vseh njenih inagicah je v Svedskem filmu tak3na,
kakrina v resnici je med resniéno svobodnimi ljud-
mi; to se pravi, osvobojena vseh kontinentalnih ali
ameriskih inaic viktorijanstva. Ko filmski trak sli-
ka ljubezen, hote pokazati njeno lepoto in grdoto
hkrati, eno v drugi. Tako jo Zeli priblizati resnici o
njej sami, resnici &loveka v njegovem Zivljenju. Ta
prikaz je s svojo naravnostjo in preprostostjo lahko
na skrajni meji Zivalskosti. Toda v vsem je samo
naraven in sproséen, prvobiten in osvobojen vsega,
kar ne sodi k njemu samemu.

Svedski film torej ni orgija ljubezni, temveé samo
njena Zivljenjska resniénost, spoznana v &lovekovih
intimnostih. Takina ljubezen na Svedski naéin nima
znakov romantiéne vecnosti kakor tudi ne enkrat-
nosti in izgubljenosti. Predvsem je resni¢na v svoji
svobodi, €loveika in naravna, kot taka pa edinstve-
na in minljiva v svoji posameznosti: hkrati pa je

trije pogledi

Svedski film

Ziva paulin

veéna in nespremenljiva v svoji resniéni, naravni
nujnosti.

Sved v svojem filmu nikoli ne pozabi, da je spolnost
le de! élovekovega Zivljenja. Zato je za avtorja filma
pomembno, kateri od faktorjev je moénejsi: ljube-
zen oziroma spolnost, ali Zivljenjska zakonitost. To
je vaino zaradi poudarka, v katerega avtor, izhaja-
jog iz tega sklepa, uklene film. Skoraj gotovo pa je,
da Sved ljubezni ne bo pokazal skozi Zivljenje, pa&
pa bo Zivljenje pokazal skozi dojemljivest ljubezni,
kadar je ta v éloveku prisotna, oziroma skozi élo-
veka, kadar je sam s svetom. V tem, da zna Zivlje-
nje in ljubezen prikazati v njunih resnicah in in-
timnostih, je Sved pravi mojster.

Na ta naéin so vse sile Svedskega filma usmerjene
v eno samo toéko, na dogajanje v éloveku samem.
Ta film ima izreden prijem. Namesto da bi metri
filmskega traku slikali zgodbo nekega sveta in élo-
veka v njem, naredijo Svedi obratno; njihova ka-
mera snema samo &lovekov svet, ali bolje — svet
za &loveka. S tem svet ni prilagojen éloveku in nje-
govim potrebam, paé pa pomeni to, da je svet ome-
jen s kozmosom &lovekovega dozivljanja.

Lep primer za to trditev je film UPOR V ADALENU,
kjer dojamemo upor delavcev kot resniéno zgodio-
vinsko dejstvo z nove strani. Namesto tradicional-
nega pokanja pusk, beganja iz zakloni$€a v zakleni-
&¢e, iz skrivali¥€a v skrivalidde, je pred nami $trajk,
ki se je dotaknil kot zunanja sila usodnica Zivljenja

delavske druzine.
il



Tako skozi ljubezen teh ljudi, skozi njihove vsak
danje neZnosti in skrbi, v katere je posegla zun?
nja nujnost, zaéutimo problem upora jasneje, ko
&e bi nam ga manifestiral pravi pravcati upor. K¢
je tudi ta drugi prikaz upora, ki tece in je sprejé
skozi Elovekovo intimo, realisti¢en, bi ga lahko '
primeri z vsemi drugimi, tako imenovanimi lege!
dami imenovali resniéni realizem; v primeri z dok?
mentarnimi filmi pa intimni realizem. Tako je upof
V ADALENU realisti¢no prikazana resnica o &lovek!
v uporu, medtem ko je vrsta filmov na resniéne d¢
godke, na primer IZKRCANJE V NORMANDLI, san¥
realisti¢en prikaz legend o dogodkih in ljudeh.

Na ta nalin se je Svedom posreéilo prikazati Elové
kovo dramo ali dramo Zivljenja na naéin, ki ni
tragi€en ne sentimentalen, pa¢ pa cloveiko topel i",
pristen v vseh Zivljenjskih situacijah filma. Svedsk
film je zaradi svojega specifi¢nega prijema resen if
globok na naéin, ki je najblizji &lovekovi intimi, 2
mogocde prav zato tudi malce zamegljen.

Dosti laZje si je prisvojiti posploseni obrazec neked’
dogodka, kot pa stopiti v intimnost posamezned?
éloveka in njegovega dofivljanja tega istega dogﬂd'
ka; pri tem moramo napreéi kar dve sili hkrati’
spremljati moramo psiholoski razvoj osebe na pla*
nu, kakor tudi dejanja, ki se razvija neodvisno ©
posameznikovega sveta, a je hkrati spremenjeno P’
delujotem akterju, deloma pa samo delujoe na d”
Fivljajoéo ga osebo. To medsebojno uéinkovanje ¢
moéno in neprestano, tako da nas napori razumé
vanja in poseganja v filmski svet nemalokrat priv®
dejo do dozivljanja nas samih v ob&e &loveskem
— Tako ¥vedski film dosefe prizadetost gledalc®
Obéutek individualne vrednosti dojetega, a obene”
obée éloveskosti, utrdi sam filmski izraz. Namre
izraz, ki ga ustvarijo kamera, refija in igra iz gibo¥
in mimike &loveka ter izrezov iz okolice, v kateri 5°
giblje njegov svet. V tem dosezajo Svedi popolnosti
ki omejuje pomembnost besedila; ¥vedski film naf
je lahko razumljiv, ne da bi razumeli besede all
brali podnapise. Tako so besede lahko popolne ¥
svoji novi funkciji, ko noZejo veé ponavljati dog®
janja, paé pa predstavljajo samo barvni odtenek e
slikovni izraznosti filma. Konéno so besede lahk®
samo kulisa, ali pa obratna igra resnice dogajani®"
Na ta naéin 3vedski film noée ponavljati — prikaz®
vati legend ali resnice besed, ampak vdre njeel"“fa
filmska kamera v svet, ki se skriva za besedami "
ta svet razéleni s presenetljivo ob&utljivostjo.

To je nekaj naéinov, s katerimi ustvarja gvedsk!

. - e ar A o a
film izpovedi najSiriih razseznosti in s tem seVv
mojstrovine.



erotika
v ceskoslovaskem
filmu

milo§ fiala

V predvojnem ceskem filmu erotike ni bilo na pretek niti v visoko umetnigkih filmih
niti v vetini vsakdanje proizvodnje. Ceprav so v potronidki proizvodnji do neskonénosti
vrteli najrazlinejSe variante ljubezenskih zgodb, so zelo pazili, da ne bi prekoraili
meja, ki jih je postavljala malome3¢anska morala. Ta je sicer dopu&ala goloto v revial-
nih gledalis¢ih, na platnu pa je skrbno pazila, da film ne bi prigel niti do intimnosti
zakonske postelje. Producenti so se praviloma prostovoljno podredili temu moralnemu
kodeksu. Za moralo je skrbela tudi cenzura, ki je prepovedovala popolno nagoto, delno
razgaljenje nekaterih delov telesa in kakr3nokoli naznacitev, da eksistira to razgaljenje
tudi zunaj slike. Ivo Hepner navaja v svoji 3tudiji o cenzuri v predvojni republiki, da
so bile prepovedane vse moéno eroti¢no obarvane scene; poljubi, objemanja in druge
kretnje, ki se nanaSajo na seksualno Zivljenje, so bile lahko prikazane samo zelo di-
skretno; cenzura je prepovedovala tudi kakrinokoli naznadenje spolnega akta, upodab-
ljanje bistva prostitucije itd.

Kljub vsemu temu pa se je zgodilo, da je &edki film svoj &as pridel v svetu na glas izra-
zito €utne kinematografije, ki je hrabro prodirala v sfero seksa. To je bila zasluga rezi-
serja Gustava Machatyja, enega izmed prvih ustvarjalcev &ekega filma, ki je na prelomu
med nemim in zvoénim filmom slavil mednarodne uspehe. Filma EROTIKON in EKSTAZA
sta se ukvarjala z erotiénim Zivljenjem junakov z izrazito vizualnim talentom, hkrati
pa tudi z odkritostjo, ki je po eni strani navdu3ila dojemljivo obéinstvo, saj je Machaty
z mehkim lirizmom upodabljal seks kot neloéljiv del &loveskega Zivljenja, po drugi strani
pa je ¥okirala in provocirala puritanske privrzence »dobrih nravi«. Medtem ko na primer
Sadoul poudarja pri Erotikonu kljub banalni snovi »smisel za socialne kontraste, za ri-
sanje okolja in drznost v razvijanju scen eroti¢nega znadaja«, je reagiral ob predvajanju
filma v Franciji njegov rojak duhovnik Bethleem na »eroti¢no drznost« z besedami:

»...Ita je voljna in kmalu vidimo oba mlada ¢loveka — kako bi to najbolje izrazil? Le-
7ita v postelji, ki je bila pripravljena samo za JirZija. Najpre| leZita drug poleg drugega,
potem drug na drugem ... Res je, da odeja prikriva njune oblike, ne pa tudi njunih

gibov. Gledalec je z narai¢ajoc¢im zanimanjem prica njune ljubezenske igre, ki je zdaj
pa zdaj, kakor je Ze v kinematografiji navada, prekinjena. Obraz enega izmed protago-
nistov je prikazan samostojno v primerni povecavi, predvsem cbraz Ite; na njem lahko
Elovek nezmotljivo razbere vznemirjenost, potem izraz tesnobe, pomeSan s hrepenenjem,
nato boledino in na kraju ... Zardevam, ko opisujem te stvari.«

Pri Erotikonu so skoraj vse recenzije citirale sceno, ko se v detajlu podasi stekata po
oknu dve dezevni kaplji in simbolizirati s spojitvijo telesno zdruZitev ljubimcev. Pri
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Ekstazi hinavcev in cenzorjev niso $okirale samo scene z nago Hedy Kieslerjevo, ampak
tudi vse podobe, ki so ilustrirale izrazito seksualne odnose. Vse te scene je zreziral
Machaty s prefinjeno neZnostjo in vzbujal v recenzentih popolnoma protislovne sodbe.
V Italiji je na primer eden izmed pionirjev italijanskih teoretikov Mario Gromo napisal
o Ekstazi naslednje: »To je eden izmed najbolj drznih in najbolj vznemirljivih filmov,
kar nam jih je dalo filmsko platno. Vonj cvetogih polj, ki jih &eSe veter, Sumenje gozdov,
vse to se spreminja v note in konkretne besede, ki ustvarjajo miselna stanja, v katerih
ni nikoli navzoda Eutnost zgolj zaradi ¢utnosti. Vizija prelepega golega telesa v kristalno
gisti vodi in tek najade, ki se spremeni v nimfo, oZarjeno s sonénimi zarki — vse te
scene nas spominjajo na gistost gozdnih mitov ...« Vatikanski asopis Osservatore Ro-
mano pa je izjavil, da je film poln nemoralnih primerjav, da je v njem ljubezen prikazana
patologko in je kaj na kratko opravil z njegovo erotiéno platjo, rekoé: »Vsepovsod pisejo,
da je to umetnigki film, toda mi ga definiramo kot pornografski film.«

Hedy Lamarr v &etkem filmu EKSTAZA (1933) Gustava Machatyja




Tako je spravil Machaty &e3ki film na glas, ki je bil kaj dale¢ od njegove resni¢ne podobe.
(Naj dodamo kot zanimivost, da sta v obeh omenjenih filmih igrala jugoslovanska igralca,
v prvem [ta Rina, v drugem Zvonimir Rogoz.) Erotika je bila v izrazito nacionalnem delu
nase umetniske tvornosti blize naravnosti REKE Rovenskega kot pa poudarjeni drazljivosti
kozmopolitsko pojmovanih del Machatyja. Ti dve teZnji odnosa do spolnosti sta oZiveli ele
vel let kasneje, v 3estdesetih letih, ko je €eSkoslovaski film uspeino razvil e tretjo, hu-
moristi¢no, z laZje strani gledano plat erotike, ki je imela svojo literarno tradicijo na
primer v delu Jaroslava Haska. To je bil tisti Ha3ek, ki se je branil pred pruderijo neka-
terih bralcev prvega dela svojega Svejka z naslednjimi slavnimi besedami: »Nad tem, kar
je naravno, se ustavljajo samo najvedje svinje in rafinirani pohotnezi.«

Pa pustimo zdaj polje oddaljene zgodovine in se priblizajmo sedajnosti. Redi moramo, da
je revolucija v letu 1945 hkrati s prvo fazo socializacije, ki se je kon&ala po politiénem
boju leta 1948 z zmago komunisti¢ne partije, v filmski proizvodnji povsem zavradala
seksualno eroti¢ne note. V prvih letih po osvoboditvi se je morala kinematografija po-
meriti s pomembnimi vprasanji narodove usode iz bliznje in bolj oddaljene preteklosti.
Po februarju 1948. leta, ko je bil temeljni poudarek na dosledno vsebinsko socialistiéni
orientaciji, so pridla v ospredje vprasanja vzgojne vloge umetnosti. Tako je za ta &as
nastalo razumljivo povpradevanje po delih, katera so obravnavala javne zadeve, torej
taksne, ki so podpirale novi druzbeni red in gradile njegov kodeks temeljnih moralnih
vrednot. V tem asu so prevladovali filmi, v katerih je bil ¢lovek bolj »druzbeni znake,
za posamicne socialne plasti obdarjen celo z zunanjimi stabilnimi znaki (kulak je moral
biti tudi ¢lovesko zloben in na zunaj neprivlagen), kot pa posameznik, ki Zivi poleg svoje
druzbene eksistence tudi lastno intimno sfero, v katero sodi tudi eroti¢no Zivljenje. To
se seveda ni dogajalo zaradi zunanjega vpliva, ampak je izhajalo iz notranje logike stvari:
revolucije obic¢ajno vsebujejo tudi puritanizem, nujno jih spremlja podrejanje osebnega,
posamitnega druZbenemu interesu in v tem smislu zahteva po koristnosti in po sploino
vzgojnih politiénih vidikih diktira umetnost. Erotika se s poudarjeno seksualno sestavino
v tak$nem ¢asu ne znajde samo na robu ali toéneje na meji interesov, ampak jo imajo
celo za skodljivo, individualisti¢éno, dekadentno in znailno za zmagano in zanikano mo-
ralo. Ljubezen pozitivnih junakov, ki naj bi postali vzor novega ¢€loveka in po katerem
naj bi merili oblikujoci se moralni kodeks, mora biti ¢udovita, &ista, seksualna privla&nost
v medsebojnih odnosih pa je namenoma prezrta in potisnjena vstran. Ceprav ima ljubezen
v konstrukciji vrste del svojo vlogo, je vselej upodobljena z navedenega vidika.

Ta pogled na eros v filmu se je dolgo obdrzal in marsikje odmeva %e danes. Sele ko je
velik del proizvodnije, ki je sku3al sluziti politiéni vzgoji gledalcev, okostenel na vsak-
danjih shemah, ki so bolj praznile kot pa polnile kino dvorane, se je zafelo vpra3anje
erotike kot nelocljive sestavine ¢lovedke biti vradati na platno v drugem spektru. V polo-
vici petdesetih let se je pojavila vrsta del, ki so se zatekla k problematiki intimnih plati
¢loveka, njegovih cloveskih paralel, katere kaZejo probleme ljubezni na malce drugaéni
ravni. Toda tudi tedaj je naletel Krikov film po vitalisticnem pesniku Franu Sramku
SREBRNI| VETER zaradi svoje poudarjene senzualnosti na nerazumevanje nekaterih foru-
mov. Zafasno so celo prepovedali predvajanje filma. Po letu 1956 so se spet znaili v
ospredju druzbeni problemi in to v vrsti del, ki so sku3ala kriti¢no analizirati podobo in
protislovja socialisti¢nega razvoja, razkrivati napake in deformacije ter poiskati resni¢no
socialisti¢na izhodis&a. Ceprav je v tem obdobju junak glede na prejénjo prevago shema-
tiénih tipov individualiziran, doba 3e ni toliko dozorela, da bi hkrati s tem prislo tudi
do emancipacije seksualnosti kot objektivne &lovedke stvarnosti. Umetnost je osredotoéila
svoje moéi na kriticno analizo druzbene prakse prejinjih let (Helgejeva SOLA OCETOV,
SEPTEMBRSKE NOCI Jasnyja itd.), vendar pa je bila %e vedno pod vplivom prejénjih
kriterijev, ki so v seksualnosti videli skoraj orozje kapitalistov v boju proti delavskemu
razredu. Ceprav so bili podobni kratki stiki med pojavi in takdnimi njihovimi razlagami
v tem &asu Ze »demontirani«, pa za socialistiéno umetnost ostane obutek nelagodnosti
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spri¢o nekaterih pojavov, kot je na primer spolnost. Se veé, razvoj, ki je po letu 1956
precej obljubljal, je bil leta 1959 prekinjen z zunanjim posegom.

Seveda ni manjkalo ljubezenskih tém, manjkal pa je bolj poudarjen vidik seksualnosti.
Erotiko predstavlja tako po eni plati npr. del filma HREPENENJE reZiserja Jasnyja, ki
je nadaljeval tradicijo REKE Rovenskega in to z velikim smislom za uvrstitev Eloveske
ljubezni v tok narave in za izkori3¢anje naravnih slik pri izraZanju atmosfere |jubezenskega
Zustva, na drugi plati pa Weissova VOLCJA JAMA, ki je zajela eroti¢ni odnos med mladim
dekletom in starejsim moikim v podobi, katera je surovo in grobo skicirala hinavsko
malome3&ansko moralo in Eloveske odnose.

Lahko torej re¢emo, da sta erotika in spolnost kot sestavini &love3ke eksistence v ceSko-
slovatkem filmu pridli izraziteje v ospredje Zele tedaj, ko je dozorela nada zavest, da
njuna umetniska podoba na platnu ni »nespodobna«, ampak da ima svoje nujno
mesto v kontekstu drugih Zivljenjskih pojavov. Skratka, takrat, ko je dozorela ta zavest
tako pri filmskih delavcih kot tudi pri organih, ki so s svojimi odloitvami vplivali na
filmsko proizvodnjo in distribucijo. To se je zgodilo v 3estdesetih letih, v dobi, ko sta
zalela Zetki in slovadki film uspe$no kazati svojo originalno tematiko svetu in ko jima
je v kratkem &asu uspelo opozoriti nase vrsto umetniskih osebnosti. To je bilo seveda
v zvezi z naukom, ki ga je dala inozemska umetniska proizvodnja (spet poudarjam be-
sedo umetnitka, da bi logil to tvorbo od komercialnih zlorabljanj in izkoris¢anj erotike
in spolnosti, ki tako pogosto sega onkraj meja dobrega okusa in nima ni¢ skupnega s
pojmovanjem erosa kot umetnitke téme) — npr. z nastopom novega vala, ki je v vrsti
filmov govoril odkrito in odkritosréno o seksualnih odnosih in seksualni biti. To je bilo
tudi v nafem kontekstu v zvezi z nastopom nove filmske generacije, ki se je trudila, da

V Menzlovem filmu STROGO NADZOROVANI VLAKI igra glavno vlogo Vaclav Neckarz




bi v svojem odnosu do stvarnosti izhajala iz lastnega spoznanja in doZivljanja. Ni se
hotela vezati s prejinjimi normami, ampak se je spu3éala tudi na podroéja, ki so bila
prej tabu. Prav ta generacija je bila toliko pogumna, da je smelo izpovedala, kako spol-
nost nikakor ni nekaj, kar bi imelo v &lovekovem Zivljenju in &lovekovi sre&i nepomembno
vlogo.

Ta novi odnos do erotike in spolnosti je imel seveda tudi svojo drugo plat. Ne bi bilo
prav, ¢e ne bi priznali, da se je poleg del, ki so umetniko obravnavala problematiko z
eroti¢nega podrocja, del, ki so na primer emancipirala lepoto &loveikega telesa in ki se
niso bala golote in prizorov, polnih seksualne vsebine, pojavil tudi »drugi val« filmov,
v katerem so reZiserji »modno« kopiéili seksualne scene in goloto brez umetniske ute-
meljitve in prepricljivosti kot ornamentalno privlaénost. Ta konjunktura je imela tudi
svoje posledice: objektivno je devalvirala eros in seksualnost ter ustvarjala pri nekaterih
gledalcih animoznost tudi do tistih filmov, v katerih sta bila eros in spolnost obdelana
naravno in umetnisko ter obvladana kot del podobe sveta in ljudi v njem. Umestno je
tudi povedati, da je zato in zaradi nekaterih prepovedi tradicionalne morale nastala o
teh delih razprava, katere odkritost je del ob&instva provocirala in Zokirala. Mnogi gle-
dalci so na primer bili in so %e prepri¢ani, da je Menzel v STROGO NADZOROVANIH
VLAKIH 3el v tej sferi predaled, da je zdruZitev seksualnega problema glavnega junaka
s témo okupacije in njegovo junasko smrtjo razvrednotenje odpora in nedopustno izma-
licenje. Vendar pa drzi, da je v teh letih prek podobnih sporov o posameznih delih &elki
in slovadki narodni film prvié¢ spregovoril o seksualni biti brez ovinkov ter dal na tem
podrodju, izhajajo¢ iz nacionalne tradicije in mentalitete, svoje prispevke svetovnemu
filmu.

Ce bi moral ustvariti nekaj podobnega tipologiji erotike in spolnosti v ¢eskem in slo-
vaskem filmu 3estdesetih let, bi moral na prvem mestu navesti »spolnost po Ceiko« ali
toéneje spolnost, povezano s humoristiénim nadihom in vizijo filmskih ustvarjalcev, kot
ga predstavljata v filmski kulturi Forman s svojo ekipo in JirZi Menzel. Forman je pridel
do seksualne problematike tako rekoé zakonito: v filmu je hotel pripovedovati o povsem
normalnih in od te normalnosti v ni¢emer se odmikajoéih mladih ljudeh in je Ze zato,
ker ni hotel lagati ali namerno kaj zamol&ati, moral dologiti poseben »prostor« erosu in
spolnosti, ki igrata v Zivljenju doraséajocih tako pomembno vlogo.

Omenil sem humoristi¢éni nadih: Forman ga ni uporabljal morda zato, da bi »zmeh&al«
eroti¢ne scene, ni ga izkoridcal za »$pansko steno«, za katero bi se bilo mogoée skriti
pred pridrzki ali nesporazumi. Ta humoristiéni nadih videti v njegovi lu&i tudi &loveike
drame, je njegovo sploino ustvarjalno nacelo; tako se priblizuje celotnemu Zivljenju in
tako se priblizuje tudi erotiki in spolnosti. Seveda je dejstvo, da je prav zdruZitev
humorja, ki ga Forman érpa iz Zivljenjskih banalnosti, in spolnosti posebna draZ eroti¢ne
téme njegovih filmov. Ljubezenski prizor v PLAVOLASKINIH LJUBEZNIH s Hano Brejchovo
in Vladimirjem Pucholtom je genialno obdelan z miniaturo, v kateri ima padajoda roleta
odli¢nega »protiigralcax. Ob vsem tem pa imajo ta in drugi prizori znak naravnosti.
Forman se ne izZivlja v rafiniranih seksualnih $aradah, ampak jemlje spolnost kot del
¢loveskega vsakdanjega kruha, ki hrepeni za spolnimi vzburjenji tudi v letih popubertetne
zrelosti (trije rezervisti in njihova vnema ob izvrstni igri kotale€ega se prstana...). Na
to tradicijo je v zadnjem &asu navezal tretji ¢lan Formanove ekipe, ki je debutiral kot
reziser — Jaroslav Papou3ek. Lahko bi rekli, da je s svojim prvencem NAJLEPSA LETA
in z drugim filmom ECCE HOMO HOMOLKA navezal prav na duha, atmosfero in ustvar-
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Prizor iz Formanovega
filma PLAVOLASKINE
LIUBEZNI s Hano
Brejchovo in Vladimir-
jem Pucholtom

jalno nacelo prvih Formanovih filmov in to od izkori$€anja neprofesionalnih igralcev in
poudarjanja drobnih prigod vsakdanjega dne pa do humoristi¢nega rastra, v katerega pa
se vmedavajo tudi v bistvu Zalostne stvari. V NAJLEPSIH LETIH je na primer dvojno iz-
delal motiv Zenske, ki se kot model pojavi gola na platnu. Enkrat v prigedi z ljubosumnim
mozem, ki ji prepoveduje, da bi postala model — in drugié v motivu dveh oglarjev, ki ju
njun kolega pelje v Akademijo, da bi »pogledala« in dozZivela imeniten veéer. Toda spet
je tu tisto tipi¢no »formanovsko-papouikovsko« — v detajlu, ko ima naga Zenska-model
ob roki vozicek s svojim otrokom, ki se mu posvela nezno in z vso materinsko |ju-
beznijo. Papoudek vodi v filmu celo svojevrstno polemiko o spolnosti — v goloti, gledani
z ofmi »kipar¢kov«, ki je naravna in lepa, in v goloti, kot jo gledata oglarja. Teh sicer
ne obsoja, kajti »formanovski« 3oli ni tuje ni¢, kar je &lovetko. Daje pa na znanje, da
dobijo nekatere stvari smisel 3ele v dologeni viziji. Ce sta spolnost in golota stvarnost,
ki ju ne more zanikati najhujsi moralist, potem je odvisno od gledalca, koliko je pri-
pravljen to stvarnost sprejeti kot naravno.

Jirzi Menzel je bil blizu seksualni problematiki Ze pred svojim filmskim debutom. Lahko
celo retemo, da je uprizoritev Machiavelijeve Mandragole v Gledalitkem klubu predesti-
nirala Zanr njegove filmske erotike, ki ni¢esar ne prikriva in se celo po svoje preerno
poigrava s seksualnimi motivi in namigavanji, toda s komedijskim ali vsaj poeti¢nim
nadihom (ki je seveda Menzlova prvina, in ne Machiavelijeva). To dokazujejo STROGO
NADZOROVANI VLAKI, kjer je Menzel izhajal iz Hrabalove poezije, v kateri je spolnost
nelocljiva plat Zivljenja, o kateri govori avtor rad in z dovtipom. Zgodba pripravnika za
Zeleznicarsko kariero Milofa Hrme, ki ima v ¢asu, polnem velikih problemov nacionalne
eksistence (cas nacisti¢ne okupacije na Ceikem) svoj mali in velik ¢lovedki problem
v tem, da je moski, vendar takrat ko bi moral svoje mostvo dokazati, kot moski odpove,
ima svojo tragikomiéno plat, ki se uveljavlja v vsem filmu s poudarkom na komiki prav
do konca, ko se prevesi v tragiéni finale. Seveda pa so tudi drugi Zeleznicarji na postaji
zajeti v tem preSernem smeSnem eroti¢nem vidiku: odpravnik vlakov, velik &astilec Znsk,
ki »3templja« Zdenkin zadek z uradno ¥tampiljko, Sef postaje, ki z gurmansko vieénostjo
opeva Zensko lepoto itd. V filmu kar mrgoli imenitnih domislic — krmljenje gosi, katere
vrat ima tu vlogo fali¢nega simbola in tako moéno vpliva na Hrmo, ali pa imeniten
domislek z odletavajoim peresom na kanapeju, ki ga uporablja gospod Hubit¢ka in na
katerem na kraju v narodju izku3ene Zenske doZivi svoj ljubezenski krst tudi Hrma —
tik pred tem, precen ga doleti smrt na likvidiranem nem3kem transportu. Menzel je to
izrazito eroti¢no noto uporabil tudi v ljubezenski farsi v tretji zgodbi filma ZLOCIN V
DEKLISKI SOLI, ko je moralizatorska ravnateljica, ki jo vidimo v oknu, posneta %e enkrat
od zunaj, ko moska roka tipa po njenem zadku, &esar se ravnateljica ne brani, prav
narobe, celo zelo v3e€ ji je, nato pa 3e v filmu MUHASTO POLETJE. Poezija MUHASTEGA
POLETJA je seveda drugagna kot v STROGO NADZOROVANIH VLAKIH: Poeti¢ni kljué
Vanéurove novele o beZedi ljubezni ima nostalgijo staranja in ljubezenskega zamaknjenja,
ki ni kronano z uspehom in izgine kot privid, kot eno izmed zadnjih ljubezenskih vzbur-
jenj. Na tem Zzanrskem nivoju se seveda niti Vanéura niti Menzel ne izogibata vsemu
tistemu, kar je v zvezi z ljubeznijo, ki nikakor ni platonska — prav narobe, preserno
u¥ivata ob modrovanjih trojice starejSih gospodov in ob njihovih neprikritih hrepenenjih.
in spet zagledamo prizor, ki genialno uveljavlja moment komicnega precbrata v erotiéno
kulminacijski toZki: tedaj, ko kopaliski mojster pripelje lepo mlado artistovo sprem-
ljevalko v svojo koo, kjer se mu dekle ponudi; kopaliski mojster gladi lezece dekle, tedaj
pa nenadoma preide k &isto profesionalni navadi — od razburjenja jo za&ne kratkomalo
strokovno masirati.

Forman in Menzel sta gotovo najvedji osebnosti, pri katerih sre€ujemo v &edkem filmu
spolnost v tem komedijskem tonu. Toda njunemu naéinu gledanja je zelo blizu tudi drugi
pripadnik mlade gneracije, reziser Hynek Bogan, ki je v PRIVATNEM VIHARJU na primer
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znal imenitno komedijsko obdelati témo zakonitega cikla zakonskih dolZnosti, ki imajo
natanko dologene dni.

Ce lahko v tem smislu govorimo o »spolnosti iz zivljenja, gledani bolj na komedijskem
nivoju, potem vidimo pri drugih predstavnikih mlade generacije izkoricanje spolnosti
kot dramatske prvine. Prototip te linije je Schormov film VSAKDANJI POGUM. Med glav-
nim junakom in njegovo ljubico je spolnost vez, ki ju drZi skupaj kljub postopnemu
gustvenemu odtujevanju. Schorm se podobno kot Forman in Menzel ne boji pokazati
precej ali skoraj vse. Tako mu je npr. uspelo iz ljubezenskega prizora Jarda z gospo
urednico ustvariti pravzaprav prizor obupnega Jardovega izbruha, ki v mo€nem notranjem
pretresu i¥¢e moZnost oprijemali¥¢a ter sku$a prevladati svojo razdvojenost z ljubezenskim
aktom, ki pa mu seveda ne prinese &ustvene pomiritve, ampak samo 3e povela njegov
obup in strahotno negotovost. Podobno vlogo ima pri Schormu spolnost kot katalizator
&lovezkih protislovij in &ustvenih streznitev tudi v drugih filmih, npr. v VRNITVI IZGUB-
LJENEGA SINA, kjer srefamo tako kot v VSAKDANJEM POGUMU v glavnih vlogah Jana
Kaera in Hano Brejchovo. V podobnem kljuéu dramatske vizije spolnosti, ki brez zavor
kaZe vse, kar je nujno za izpolnitev umetniske podobe in oblikovanje izbrane usode,
delujejo tudi drugi reZiserji. Na Slovaikem je to na primer Juraj Jakubisko, ki je eden
izmed najbolj nadarjenih ustvarjalcev generacije 3estdesetih let. V njegovi tvornosti je
seveda eroti¢na nota — oéitna in neprikrita — zdruZena s posebnim metaforiénim redom.
V KRISTUSOVIH LETIH mu je uspelo izkoristiti grotesknost in se izraziti v spolnosti tudi s
kosom recesije, v BEGUNCIH IN POTNIKIH pa je zdruZil erotiko z ljudsko baladnostjo in
z metafori¢nostjo ljudske poezije. Lahko pa navedemo $e mladega slovadkega reZiserja
Eduarda Gre&nerja, ki popolnoma odkrito in z velikim smislom za dramati¢nost kaZe
problem erosa kot sestavino Zivljenjskega problema mlade generacije v filmu NAJLONSKI
MESEC. Jaromil Jire%, ki je v svojem prvencu KRIK upodobil ljubezen dveh mladih ljudi
z veliko &istostjo resniénega &ustva, je obdelal v drugem filmu SALA spolni stik s popol-
noma druge plati. Za filmskega junaka je zapeljevanje Zene biviega prijatelja, ki ga je
v petdesetih letih tezko okodoval, priloznost za masgevanje. Prizor, ko si jo podredi in
jo potem, ko se je je grobo polastil, oklofuta, da bi dal duska svojemu besu, dobi svojo
tragikomi&no protiigro — v spoznanju, da njegov bivii prijatelj ne Zivi ved s svojo Zeno,
da ga to maidevanje torej ne zadeva, ali prej narobe, da se ja ta »%ala« obrnila proti
njemu.

Podobe erotike v posamiénih filmih ustrezajo seveda poetiki njihovih tvorcev. Pri Vojtechu
Jasnem, ki je znal izkoristiti lepoto Zenskega telesa in ljubezni v vseh svojih poslednjih
filmih — KO PRIDE MACEK in v filmu VSI DOBRI ROJAKI, ima ljubezen mocan liricen
nadih, razen v koprodukecijskih PIPAH. Imenitno pa je upodobil tudi motiv spolne napa-
dalnosti. Pri Janu Nemcu ima erotika drazljivost fantovskih sanj o spolnih deviacijah, ki
so velike in privlagne ze zaradi posbnih likovnih reditev eroti¢nih prvin. V. DIAMANTIH
NOCI imajo izrazit znadaj spolna hrepenenja, prividi, ki so tem bolj drazljivi, &im bolj
so netisti, v MUCENCIH pa se ta prvina zaéne meSati z grotesknostjo, ki nekako neodlogno
sodi k Nemé&evemu poetiénemu svetu. Zenstvo kot erotiéni simbol najdemo realizirano
podobno kot pri Nemcu tudi v Juratkovemu filmu VSAK MLADENIC, ki se dogaja v vo-
jagkem okolju. Spolnost v vojaskem okolju je obdelal tudi Zbynek Brynych, ki je ustvaril
neko& eno izmed najlepgih ljubezenskih scen v eskem filmu TRANSPORT IZ RAJA. V
mislih imam prizor, ko se je dekle prostovoljno predalo fantomn, ki so morali zjutraj
oditi iz Terezina s transportom v unigevalno taborite — prizor je imel veli¢astno ¢lovesko
vsebino, resni¢nost in &istost. V svojem vojaskem filmu OZVEZDJE DEVICE po predlogi
Milana Uledeja je podobo fizi¢ne zdruzitve ponovil, seveda na drug nadin. Tokrat gre
za dekle, ki so jo ob obisku vojaki pretihotapili v ambulanto, a ji 3ele njihove opazke in
trud drugih, da bi se »prislinili«, vzbudijo nejevoljo in odpor; kasneje toliko bolj vrogi¢no
podleze fantu, ki ga je prej v ogoréenju »zaradi okolifin« zavradala. Brynychu pa se
vendarle ni posre&ilo ponoviti briljantnosti in efektnosti podobnega prizora v TRANS-
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Enega izmed najveéjih
zgodovinskih spektak-
lov é&eskoslovaske ki-
nematografije je leta
1965 posnel Frantisek
Viaéil po romanu Vla-
dislava Vanéure; ime-
nuje se MARKETA LA-
ZAROVA. Na sliki sta
protagonista Magda
Vasaryova in Ferro Ve-

lecky

VSAKDANIJI POGUM je
delo talentiranega ¢e-
Skega refiserja (znan
pred tem filmom kot
ustvarjalec pomembnih
dokumentarcev) Eval-
da Schorma. Na sliki
sta Jana Brejchova in
Jan Kaéer

NYLONSKI MESEC, re-
Ziserja Eduarda Grec-
nerja

PORTU IZ RAJA: kadri dekletovega doZivljanja pri spolnem aktu, poudarjeni z velikimi
detajli doZivljajofega obraza, uéinkujejo nekoliko naturalistiéno prisiljeno. Ce lahko re¢emo,
da je Jana Nemca inspirirala kafkovska poetika, potem je glavnega slovaikega predstav-
nika novega vala Stefana Uhera v filmu PANNA ZANACNICA inspirirala surrealistina poezija
s svojimi podteksti in seksualnimi pomenskimi znaki vred. Eden izmed mladih reZi-
serjev, Juraj Herz, je zelo sugestivno uporabil seksualne motive v svojem odli¢nem filmu
POZIGALEC MRTVECEV, v katerem je izoblikoval razvoj malome$¢ana v maniakalnega na-
cisticnega morilca. Herzu je uspelo ustvariti zelo »zadulljivo« atmosfero spolnosti npr.
v podobi nemikega kazina, kjer junak filma z obéudovanjem in zavistjo opazuje nacista
na visokem poloZaju, kateremu pod mizo boZa ud ena izmed cip. Hkrati pa je znal to
atmosfero upodobiti tako, da zelo natanéno karakterizira tako okolje kakor tudi glavnega
junaka, ki se na zunaj baha s svojo nravno &istostjo in strogostjo.

Zelo po svoje obdeluje erotiko reZiser Frantiek VI4&il. V njegovem zadnjem filmu ADEL-
HEID je prizor spolnega zbliZanja rezultat dolgega notranjega spopada med Nemko v
obmejni pokrajini leta 1945 in mladim Cehom, vojakom, ki ga je vojna Ze utrudila in pri
katerem Nemka sluzi. V obeh zadnjih Vla&ilovih histori¢nih filmih, v DOLINI CEBEL in
posebno v izvrstnem filmu MARKETA LAZAROVA, imajo eroti¢ne scene pridih prav pogan-
skega opajanja nad ljubeznijo in telesnim stikom. Posebno v Marketi, v podobi greine
spolne zdruZitve Aleksandre z bratom se je posredilo VIa¢ilu dose¢i naravnost opojno
cutnost, ki jo ima v polni meri in po mojem najve¢ v ¢eikoslovaikem filmu sploh tudi
popolnoma nago telo igralke Pold&kove v prizoru z Ivanom Paluchom.

Lahko bi navedli $e vrsto drugih filmov prav do zadnjega, $ele na Ceikoslovaikem pred-
vajanega filma Vere Chytilove RAJSKO SADIE, kjer je v fotografsko odli¢nem dolgem
uvodnem prizoru zajeta zdruZitev moikega in Zenskega telesa »Adama in Eve«. Prizor
je sicer nekoliko predolg in v kontekstu celotnega filma tudi malce aritmigen, vendar pa
je izredno privlaen in poeti¢en. Ali naj se vrnemo k starejiim filmom, kakor sta npr.
Krejéikova filma PENZION ZA SAMCE po romanu O'Caseya ali SVATBA KOT JERMEN,
zabavna komedija o »okupiranem posilstvu«, ali pa naj se vrnem k parodiji KDO JE UBIL
JESSIE?, kjer bogato izkoris¢a seksualno privlaénost svojega telesa Olga Schoberova, ki
seveda snema vedinoma v inozemstvu pod imenom Olga Berova. Ali pa naj spomnimo na
nekatere filme, ki so sicer Ze posneti, vendar %e ne predvajani, npr. GOLOTA debutanta
reZiserja Vaclava Matejka, kjer izhaja hrepenenje po ljubezni mladega fanta, spuicenega
iz zapora iz notranje logike in zakonitosti njegovega polozaja. Pa kaj bi mnozil itevilo
naslovov, ki sem jih Ze tako navedel preve¢ in od katerih so le malokateri nasli pot v
jugoslovanske kinematografske dvorane.

Kaj je potrdil in pokazal ta »cedki in slovaskic erotikon v filmu, kaj lahko potegnemo
iz vsega tega?

Zacel bi z neko izkudnjo: dogajalo se je, da so inozemski distributorji, ki kupujejo pra-
vice za ta ali oni film, ve€krat hoteli zaradi vedje trine privlaénost posneti 3e kak3no
erotiéno sceno. To je razumljivo en odnos do erotike, ki seveda nima ni¢ skupnega z
umetnostjo. Tu so hoteli »meso« zaradi komercialnega uspeha, povpradevanje po erotiki
je bilo podobno kot pri reklamnih fotografijah, kjer se zvira naga ali skoraj naga lepotica
pred hladilnikom, da bi opozorila kupce.

Razlika med umetnitkim in komercialnim odnosom do erotike in spolnosti je velikanska,
Ceprav se lahko zdijo nekaterim gledalcem zunanji atributi (golota, upodobitev spolnega
akta, spolna simbolika itd.) istovetni. Razvoj nadega filma je potrdil, da filma ni potrebno
vezati s kakrinokoli zunanjo spodobnostjo — ce je eroti¢ni motiv organski del nadarjene
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umetnitke strukture, & je organski del njegove izpovedi o &loveku, o njegovem odnosu
do notranjega in zunanjega sveta. Emancipacija erotike v delih, ki so sledila temu poj-
movanju, je prav taka pot k realizaciji podobe danainjega &lovestva, kot morda eman-
cipacija Zlovekove podzavesti, ki jo je nekog socialisti¢na estetika izdajala za goli »freu-
dizeme, in pot k dekadentni antirealisti¢ni tvornosti. Dela z notranjo umetnisko resnico
ne bi smela nikogar niti Zaliti niti razburjati, prav tako kot ne bi smela razburjati resnica.
Seveda vemo, da izkuinja z gledalci 3e zdale¢ ni tako enoznagna. Na eni strani je vedno
del ob&instva, kateremu lastni moralni kodeks ali tradicija (ta je bila v tej smeri vedno
mo&neje zakoreninjena na vasi kot pa v mestu) prepoveduje sprejemati javno podobo
tega, kar sodi ali je sodilo k njihovemu Zivljenju in kar po njihovem mnenju ne sodi
v javnost, ker je to zgolj intimna zadeva posamignega Eloveka. To obéinstvo zelo pogosto
ne dojema kvalitete, moti ga iz kakrinihkoli razlogov — nravnih, verskih, ideoloskih ipd.
— sam zunaniji izraz erotike, lahko samo kader gole Zenske na platnu. Po drugi plati pa
sre¢amo tudi povsem drugaéno obéinstvo. Mislim na tiste ljudi, ki so hodili gledat SLADKO
ZIVLJENJE v upanju, da bodo videli »svinjanje«, pa so razotarani odhajali, ker je bilo za
veliko denarja »malo muzike«. Tudi tako obcinstvo ne dojema kvalitete, seveda pa za
razliko od prejénje kategorije hvali zunanje izraze spolnosti v duhu gesla »Cim vec, tem
bolje«. To je seveda idealno obéinstvo za komercialne filmarije, ki rafunajo s to menta-
liteto (in s tem ustvarjajo ta tip gledalca kot produkt filmske vzgoje), tako kot je del
prej omenjene kategorije obéinstva idealno obéinstvo za sentimentalne ljubezenske sol-
zivke »brez poudarjanja spolnosti«.

O teh kategorijah obéinstva govorim zato, ker se je z njimi spopadel marsikateri &e3ki in
slovagki film, ki ni pekuliral z erotiko, ampak jo je kazal kot nelogljivo plat ¢loveske
biti in to z vso resninostjo in nadarjenostjo. Pri teh spopadih se je seveda pokazalo, da
je film %e vedno za mnoge umetnost, ki bi morala v interesu vzgoje popolnoma odstridi
erotiko in spolnost, medtem ko jih tako reko¢ sploh ne moti, da eksistirajo nudisti¢ne
plaZe ali strip-tease v Pragi. Mislim, da seveda ne gre za cetkoslovasko posebnost in da
prepir na tem umetniskem podrogju kaZe tudi moralni spor o vpradanju, ali naj bi bila
erotika in spolnost uvriéeni v register splodnih vrednot kot del &loveske vsebine in srele.

Hana Kuberova v filmu MUCENCI LJUBEZNMI Krejc¢ik je posnel film PENZION ZA SAMCE s
Jana Nemca Tatjano Fischerovo in Petrom Capkom




O GOSTLJI IN GOSTIH Jana Nemca

Ceprav sem bolj skeptiden do poskusov oblikovanja »nacicnalnega duha« posameznih
kinematografij, pa vendar ne morem zanikati, da eksistira med nacionalno mentaliteto
in umetnostjo zapletena notranja odvisnost, ki se ka¥e v umetnigki tvornosti in ji v vrsti
primerov daje nacionalno doloénost in neprenosljivost. Ce bi moral s tega vidika govoriti
o erotiki v Cetkem in slovatkem filmu, potem lahko retem, da se razlikuje od erotike
nemike ali severnih kinematografij. Gotovo ima drugaénega duha od recimo francoskega
ali ameriskega filma, ¢eprav so si nekatere osebnosti francoskega in ceikega filma blize
kot pa iste CeSke osebnosti do drugih na Cetkoslovaskem. Ceprav se bojim kategoriziranja,
pa mislim glede na to, kaj sta &eki in slovagki film na tem podrodju izgubila in tudi
preverila, da nam surova in groba erotika ne gre, da je na$ film dosegel najvisje vrednote
tam, kjer je 3lo za erotiko in spolnost, ki sta oplemeniteni s humorjem ali lirizmom, kakor
je to pri Formanu, Menzlu, VlI&¢ilu ali Brynychu v primeru filma TRANSPORT 1Z RAJA.
S temi filmi je dosegel €eski in slovaski film tudi najvegji uspeh in razumevanje v ino-
zemstvu.

Pa Se ena izkugnja: podobno kot zavestna komercializacija je nevaren »modni vale ne —
aii bolj malo nadarjenih, kar smo ob&utili na lastni kozi. Podobno kot so bili originalni
poskusi nove filmske generacije kopirani v »drugem tiru« brez njihove Zivljenjske optike
in pronicljivosti, iz &esar so iz&la ne moderna, ampak epigonsko modna, prazna ter samo
na zunaj polikana dela, so po prvih uspeinih filmih trpali erotiéno-seksualne prvine po
njihovih zunanjih znakih tudi v dela in zgodbe, kjer so bili odveni, kjer je ilo dejansko
samo za modne dodatke. Ce se je v tem primeru kdo razburil, je imel popolnoma prav —
ne zato, ker naj bi bila golota a priori tabu, ampak zato, ker so bile v njih erotiéno sek-
sualne prvine same sebi namen, odvedne ali samo avtorsko prisiljene. Z dologenega vidika
pa prav ti filmi ustvarjajo vtis »erotizacije« cele kinematografije in povzrotajo nasproten
pritisk, ki pa se lahko obrne tudi proti pravim, odkritosrénim in talentiranim filmom,
katerih sestavni del sta tudi erotika in spolnost.



protika v ilmy_§d

R R R G A I e U R R
raymond durgnat

Ali Fellini svoje junake obsoja, kot so nam prijazno zatrdili tako Stevilni kritiki?* Dva
kritika v reviji Sight and Sound sta rekla, da je Fellinijev komentar »zmerom jasen in
se njegov gnus razvije do besa,« ter govorila o njegovi »dokoncnosti in okrutnosti«.
Dokonénost in okrutnost pa sta v resnici kritikova; lepota in morala uéinkovitosti tega
filma je namre& prav v simpatji do junakov — odrasli, bistrovidni simpatiji, sestojeci
iz sofutja in cinizma in duhovne nostalgije, ki zazveni brez posredovanja duhoviline
ko novinar Marcello, junak filma (Marcello Mastroianni) skoraj peljubi Sylvio (Anito
Ekberg) v fontanah v jutranjem mraku; ko klovn v baru Zalostno namigne svojim balo-
nom, naj mu slede; ko izpove Marcello ljubezen Maddaleni (Anouk) v 3epetajodi galeriji,
tik preden njegovo temeljito mazohisti¢no dekle — verjetno iz sovradtva do same sebe —
umaze njegovo ponudbo pomoéi in pro¥njo za pomot s tem, da pade v objem nekega

tujca, kogarkoli, vsakogar ... Marcelov krik zarotenki Emmi (Yvonne Furneaux) — da
se njen svet omejuje na dom, da je samo Zival — 3e malo ni krik senzualista, temved
¢loveka, v €igar ranjenem srcu je religiozno hrepenenje — Zeja po absolutnem. Sylvia,

filmska zvezda, zanj ni samo lepa veli¢ina, temveé zvezda, nekakina abstrakcija, inkarna-
cija. Pove ji, da je zanj dom, Zena, ljubica, mati, sestra. Oblecen v kardinalsko obleko
strmi na Rim z balkona sv. Petra kot prvi papez neke nove vere. Njen klobuk odnese
veter, njeni drhtedi kodri pa valove kot reka.

Nobena boginja ni. Cutimo njeno sorodstvo z bedasto plavolaso lutko CudeZa v Milanu
{Miracolo in Milano); na tiskovni konferenci so njeni »3egavi« odgovori groteskno dru-
gorazredni. Toda njena Zivalska vitalnost, ki jo %e stopnjuje njen ¢ar, se ponoti razcveti
kot sanje. Celo njena nesposobnost, da bi si zapomnila, kdo pravzaprav je Marcello, je
nekakina boZanska nedotakljivost, ledeni sijaj kake Sfinge. Toda obcutljivi Marcello nima
niti najmanjiega upanja — porocena je s Tarzanom (Lexom Barkerjem) in svojimi
zvezdnidkimi prijatelji v atletskih predstavah. V trenutku, ko bi se Marcellove ustnice
skoraj dotaknile njenih, se fontana ustavi, somrak se zlomi. Nemara bi bil Marcello
kljub vsemu sre¢nej$i z Emminim domom, posteljo in praznoverno, polaicajoo se in
sebiéno religijo. Nemara. Ali pa tudine. ..

# Kritika se je celo pritofevala, da so bile prostitutke v Fellinijevih Cabirijinih nofeh brezspolne —
to je prav podobno, kot &e bi tozili, da vojaki v filmu A Walk in the Sun niso bili krvologni. Ni
nujno, da bi bila &lovekova poklicna aktivnost hkrati njegovo samoizraZanje. Cudno, kako vztrajno
trde burfoazni puritanci, da je gre$nost zmerom sladostrastno izraZanje samega sebe!
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Francoska igralka Dany
Saval

Marcellov odnos do Emme se povezuje s podzapletom, ki se osredotofa okoli Marcello-
vega intelektualnega prijatelja Steinerja (Alain Cuny). Steiner zvleée Marcella od »slad-
kega Zivljenja« v kapelo in ga povabi nato z Emmo na intelektualno soarejo. Toda ta veder
zapusti v nas nekak3no neudobje. Njegova kulturna mreza je preSibka. Rapazzi cveka
o azijskih Zenskah, w»skrivnostnih, materinskih, da so ti hkrati ljubica in héi«; ravno
tisto, kar je dejal Marcello Sylvii. Vsi pogovarjajoéi se obéudujejo spontano in primi-
tivno, pa vendar ... njihova ideja o srei vsebuje »sanjam podoben trans« in »tri pozab-
lienja«. »Kaj je povedal grom« na gramofonu negotovo ob&utijo vsi — vendar je njegovo
sporo€ilo monumentalno, dvoli¢no, nerazumljivo. Mlad obéutljivec pri pri¢i komentira:
»Zdravi, sladki zvoki, ki razveseljujejo in ne ranijo.. .« in tako izda svojo dejansko ne-
obéutljivost, zakaj edini odgovor je moléati in biti ranjen, priznati laZnost citatov, kon-
ceptov, podob. Emma je v redu: »Pti¢i — tak3ni so paé. To je gozd.« Ne estetizira in
ne interpretira, vidi jasno in resni¢no. Seveda pa ona nikoli ni razumela, kaj je sploh
na sladkem Zivljenju — dokler ni prislo do podiranja drevesa na kraju laZnega &udeza.
To je njeno sladko Zivljenje. Neudobje, ki ga ob&utimo ob intelektualni konverzaciji, se
pomiri, ko pridejo Steinerjeva Zena in njuna dva otroka. Steinerjeva Zena je bila »od-
sotna« od soareje, ker je spravljala otroka v posteljo. Videti je, kot bi nudil Steiner
Marcellu moznost duhovnega iskanja v okviru domacega zadovoljstva in osebne integritete.
Pa imajo svoje sladko zivljenje tudi intelektualci: sladko Zivljenje besed, besed, besedi-
cenja o dusi, umetnosti, kulturi, ki se razteza od kapel do boogie-woogia in orientalske
glasbe in pove veliko resni¢nih, lepih stvari, ostane pa — brez korenin. Nazadnje se
Steiner zave svojega sna, da bi Zivel »zunaj strasti in obéutkov, v harmoniji uspelega
umetni¥kega dela. V &arobnosti reda.« OZetovsko vzame s seboj 3e svoja otroka, ker »se
nam mora posreéiti, da bomo drug drugega tako zelo ljubili, da bomo lahko Ziveli zunaj
¢asa, loceni od vsega, saj, od vsega.« Da bi zavaroval otroka pred h-bombo, ju ustreli.
»Nekak3en fanatik pritisne na gumb, pa je vse mimo.«

Njegov samomor razdveji Emmo in Marcella ravno v trenutku, ko je videti, da sta se
znova nasla. Emme v filmu skoraj ve¢ ne vidimo — kot bi bil Steiner »ubil« tudi njo.
Sylvijini kozmiéni, trpljenje prenasajoéi li¢nosti lahko Emma, tudi Zival, postavi
po robu samo svojo divjo notranjo zahtevo po posedovanju, svoje lazne? — poskuse
samomorov, ki pomenijo zmage v bitkah, v vojni pa poraz. Steiner in Sylvia sta oba
»absolutuma« v filmu — Zivalski car, ki je postal metafizicna nedosezenost, in intelek-
tualni nemir, ki je postal smrt. Vracdamo se k morebitni reSitvi v religiozni veri, ki bi
edina lahko zagotovila Zivljenje zunaj &asa, pa ostala vendarle zakoreninjena v Zivljenju.
Toda — religija je samo ukana. V Cabirii opravi v procesiji prav tako sramotno delo
kot hipnotizer. V Sladkem Zivljenju se Kristusov kip pripelje s helikopterjem — in v
kabini je seveda nujno Marcello in maha dekletom. V La stradi se izkaZe letedi angel
pred zvezdnatim nebom kot klovn vrvoplezec s trobento — »odgovor« je samo preoble-
¢eno vpradanje. Ista totka je primerna tudi za notni lokal, le da zdaj plavajo za njim
baloni, namesto da bi imel na rame privezane ble$¢i¢aste peruti.

Ce se zdi Felliniju &lovek napol klovn, se mu zdi tak3en zato, ker je napol duh in napol
telo, ker hrepeni po tem, da bi angel, v katerega se brezupno preoblaéi, samo, da bi
si zasluZil kruh, od katerega je mogoce Ziveti — kruh, ljubezen in sanje. Ce bi bil Fellini
filozof, bi bil agnosti¢en kristjan ali platoni¢en eksistencialist — to pa je nemogoce.
Zato je rajsi poet.

Film je masiven, pa razkosan, njegova struktura spominja na prevrnjene plo¥ée rimskega
templja. Dramati¢ni ritem zavisi od menjajofe se prevage dolgoasja in 3okov — ker
pa 3ok ni odgovor na dolgodasje, temveé samo blazilo, skriva tudi 3ok v sebi dolgéas.
Prizori, ki so videti pri prvem gledanju dolgo¢asni (Sylvia in Marcello, ko v &asu med
no¢jo in dnevom ne polenjata nicesar), razkrijejo pri ponovnem gledanju éustveno silo
pod indolenco. Pri prvem gledanju se ti zdi strip-tease Nadie Gray nemara senzualno
izzivalen, pa manj izzivalen, kot bi lahko bil — pozneje se zave§, da je ravno v tem
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Greta Garbo v filmu
MATA HARI (1931)
reziserja Georgea Fitz-
mavurica

dvojno ponizanje: strip je 3ok, ki pa zabave prav ni¢ ne poZivi. »Prehitro delal« se
nekdo pritoZuje in gledalci se spuste v zapleteno diskusijo o uginkovitosti njene tehnike
(ta »estetizacija« je prav podobna soareji intelektualcev). Ve& obeta diskusija med Nadio
Grey in njenim biv§im moZem o tem, ali ima fant pravico, da se ob njenem razgaljanju
pritozuje; pa $e ta zbledi, prepusti vse toku, kot vsi vse prepuiéajo toku.

Film je zaporedje kopnenja, podtekstov, ki obvise v zraku, zavratno, neprijetno. Heli-
kopter z Jezusovim kipom je strafansko materializirano Oznanjenje. Ko dobi Marcellov
oée sréni napad v stanovanju Magali Noél, odloéno obra¢a sinu hrbet — zato, ker se je
iz ofi v oci spogledal s smrtjo in ker ustvari smrt, ki je resnica, tako globoka €ustva, da
se nasa civilizacija z njimi ne more spogledati, temveé jo je sram in je taktna?

Dva prizora prikaZzeta — in uniéita — znane sentimentalnosti o zdravih mogeh komu-
nikacije. Intelektualci komunicirajo odliéno in brezkonéno in zapletajo svoje nedtete
odgovore v Cudovito eleganten gordijski vozel. V Sepetajoéi galeriji pove Marcello Mad-
daleni, da jo Ijubi in mi mu verjamemo, ker je Maddalena dovolj zapletena, da ga lahko
zadovolji, razume in mu pomaga. Ko ga posluia, je ganjena. Ko pa Marcello utihne,
da bi mu odgovorila, je njen edini odgovor skrivnosten molk. Najde jo v objemu —
vseeno koga. Njegova komunikacija je bila popolna, ona ga je pepolnoma razumela in
odvrnila »Ne« ali, pravzaprav, »izdajam tvojo ljubezen kot vladuga; zakaj to sem« ali,
pravzaprav »zakaj za tak3no sem se napravila.« Njeno Zeljo po ponifevanju same sebe
je vnaprej sporocila skrivnostna érnjavka za érnimi oali in njena zaskrbljenost, da bi
si je Marcello ne vzel na postelji prostitutke. Visek doseze v tej perfidnosti, ki je prav
gotovo njen mazohisti¢ni udarec sredi, katero ji je obetala Marcellova ljubezen. Ali je
hrepenenje po tem, da bi bil vladuga, huj§a pokvarjenost kot dejstvo, da si vlatuga
zavoljo denarja, ki ga s tem zasluzii, je zapleteno teolotko vprasanje; nemara je kot
poiteno eroti¢no poZelenje bolj &astivredno kot obi¢ajni profesionalizem. Za Marcella
je to slaba tolazba.

Homoseksualni travestit, ki oboZuje »Naravo«, se prestraieno zahihita: »K nam prihaja
vse veC in vec ljudi, veste, do leta 1965 bo vse sama pokvarjenost.« Umbrijski angel
konca tako, da Zalostno vpraluje, pa s pogumnim upanjem strmi v Marcella in gledalce.
Ne terja, da bi vzkliknili: »Zatrite sladko Zivljenje! Zatrite Sladko Zivljenje!« Zakaj prav
tako dobro kot na3a dufa ve, da je upanje zmerom pri¢ujole, da je nasladnost samo
krinka hrepenenja, meduza v ustih duhovno bankrotne druzbe, poskus prekriti tesnobo
duhovne praznine, ki pa je prav tako brezuspeien kot praskanje srbefega mesta. Ne zdi
se nam, da bi bila Marcellova du$a zgubljena; samo naila se 3e ni. Nemara bo vztrajal
v megli svoje neodloénosti, toda 3e zelo velikokrat bo srecal klovna s trobento in angelsko
natakarico, nemara bo navsezadnje dobil celo Sylvio in se mu bo v uzZitku njegovo
nezadovoljstvo zazdelo znosno. Kaj ni njegova veéna neodloénost usoda klovna, usoda
¢lovestva?

Kar se seksualne grehote ti¢e, nasledniki Sladkega Zivljenja ne morejo nicesar nauiti
viktorijanskega Londona; pa& pa bi se sami pri njem lahko marsicesa nauéili: neZne
umetnosti bi¢anja, cvetole kupéije z devicami ... Boswell bi se poéutil ob sladkem Ziv-
lienju &isto kakor doma, le da bi pogrefal javna obefanja. S humanisti¢nega stalid¢a ti
nasledniki niso huje prikraj$ani kot »dobre Zenske« ali »boljSi« ljudje pri svojih sepa-
ratnih mizah. S kricanskega stalis¢a njihovi grehi niso hujii kot grehi hudobne bur-
zoazije v filmu Fumed Oak ali nezavedna, pa resna svetohlinstva v Besedi (Ordet).

ET EGO AUTEM IN ARCADIA VIXI

Matthew Arnold je trdil, da je poezija razlita religija in je prerokoval, da bo vero nado-
mestila umetnost. Od Freuda dalje se nam vsaj deloma — drugi trde celo, da popolnoma
— zdi, da je religija razlita erotiénost — in da je treba temu primerno prevrednotiti
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V filmu so se — podobno kot v literaturi in slikarstvu — 3tevilni umetniki pozabavali
s tem, da so ustvarili majhno Utopijo, svet, kjer je Zivljenje tak3no, kakrino naj bi bilo
in je &lovesko naravo mogode svobodno in popolnoma zadovoljiti.

Véasih umetnik podrobno prikaZe politi¢ne in socialne ustanove, ki po njegovem ob&utku
to omogodajo, ali pa kratko malo misli, da v Utopiji tak3nih ustanov ni treba, ker so
prebivalci sami po sebi primerno krepostni. Utopija je prestavijena v Zlato dobo, pred
stroje, pred reformacijo, pred denar, ali preden je vzel stvari v roke Satan; nemara jo
¥ive zadovoljni kmetje ali Zlahtni divjaki ali milijonarji ali pa je v nekakini hipoteti¢ni
pokrajini sredi terrae incognitae ali na drugih svetovih.

Utopija ponavadi pozna tudi smrt in trpljenje in umetnik skicira dostojanstvo in Siroko-
srénost vzornih prebivalcev, ko se spogledajo s svojo nesrefo. Ljubosumje, krutost in
druga manj zaZelena &ustva sama narava utopijstva obifajno zatia. Toda umetnik se
potihem pogosto zaveda poloviéne abstraktnosti te teze in njegovo delo postane zato
zanj in za gledalca ve¢ kot samo nekak$na izpolnitev budnih sanj — namre¢ globoko
nostalgiéno, skoraj elegi¢no.

Film Jacquesa Doniol-Valroza L’eau a la bouche je po svoje najblize Telemski opatiji, v
katero je postavil Rabelais svojega Gargantua. To samostansko ustanovo je izoblikoval
v nasprotju z vsemi obstojedimi religioznimi redovi. Obicajni samostani lo¢ujejo spole,
se predajajo odrekanju in pokori in so privlaéni za vse hudobneze, ki radi drugim kvarijo
veselje. V Telemi pa se spola ljubko me$ata in vstop imajo samo »Zenske, ki so lepe,
prikupnih potez in krotkega znadaja; in moski, ki so dostojni, postavni in v dobrih
razmerah . . .« Rabelais namenoma opisuje veliko knjiZnico opatije in njene polzasto
zavite stopnice: v L'eau a la bouche junaki kakor mimogrede podrie pred kamero knjige,
ki so veselje intelektualca in stopni$¢e igra pomembno vlogo v zasledovanju — s — strip-
teasom, ko na vidku filma zasleduje razkurjeni prvi sluga &ilo sobarico od veZe do pod-
stresja.

Nikogar ne muéijo in nihée slabo ne konéa, nikogar ne skrbi kariera, ne pele vest, ne
brigajo politika ali svetovne razmere. Robert (Jacques Riborelles) hodi s Serafino-Fifino
(Alexandro Steward), pa se zaljubi v Mileno (Francoise Brien). Fifino pripravi do tega,
da se zalne spogledovati s prej Mileninim zarofencem Miguelom (Gerard Barry).
Higna Prudence (Bernadette Lafont) zasleduje ogarljivo midi¢astega Roberta, prvi sluga
Casare (Michel Galabru) pa Prudence. Tri prepletene ljubezenske zgodbe se koncajo tako,
da so trije hkrati zapeljani. Jutro prinese strah, da je Fifina napravila samomor; pa se
kmalu izkaZe, da ta strah ni upravi¢en. Mala vratarkina héerka ve, kje se skriva.

Okolje je perpignanski grad, katerega tapiserije, slike in dekor so tak3ni, kot bi jih vzeli
naravnost iz »Les chambres de I'existence« in bi pripravili Johna Betjemana v srhljivo
navdugenje. Viktorijansko pobarvan neo-kripto-psevdo-elektri¢ni klasicizem 3e nikoli ni
cvetel bolj bogato. Ta arhitektonski hokuspokus prefesava in obdrsava podolgem in
povprek zoomovska le¢a v gibkih tangentah in obokih, ki so primerni za na Cas konjskih
repov in deklet v tesno prilegajotih se hlagah, se pravi, aerodinamicnega baroka. Melodicne
linije jazza Sergea Gainshourga se prilagajajo premikom kamere s fugalno preciznostjo in
prostorno-glasbeno-dramati¢no-arhitektonski klimaksom filma s pasazami, ki so ¢udovito
lepe in zanosne: kroznemu divjanju Cesareja in Prudence po velikem stopniscu s slagenjem
in posilstvom; vztrajnemu vzpenjanju male deklice po ozkih, magji brvi podobnih stop-
nicah iz litega Zeleza na strehi gradu, ki se vijejo in obradajo noter in ven in gor in dol
po zlebovih in okoli dimnikov Gradu. uZitka in vodijo navsezadnje v koticek, kjer se
stiska Fifina, vsa otrotka in na robu samomora; ali Mileninemu polnoénemu plavaniju,
ko se njeni gladki goli boki smukajo skoz temno vodovje in sijejo v njem kot strani
bledega delfina.

Vedina formalnih scenskih elementov se priblizuje filozofskim digresijam, ki si jih pri-
voi&i romanopisec, pri filmarju pa jim ni lahko najti paralel. Pocasen vozed posnetek
nas vodi prek goratega, mraénega predgorja, &rne in Zalostne pritikline zemeljske skorje,
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nad njo pa lahkotno cinglja v veerno nebo predrzno razposajena samba. To ne zbuja
samo ob&utka ironi¢ne disonance — &eprav je seveda prisoten tudi ta — temveé kaZe
na zlivanje, na vefno istodasnost zadovoljstva in melanholije, narave in uzitka. In samo
z besedo »presunljiva« lahko opi%emo sekvenco, ko se kamera nenadoma spremeni v
vrtiljak in drvi okoli gradu, tri razsvetljena okna v njegovem temno predoéem trupu pa
pri¢ajo, da se trije pari predajajo uZitkom mesa. Juznoameriska glasba zmagoslavno
razgraja, toda skoznjo zazveni — priblizno v soglasju s Strle¢imi vogali teajev gradu —
»Jezus, ti radost ¢loveskih zelja«, ki je druga glasbena in pa filozofska tema filma.
Sluga in hidna sta prevzetneza. Prudence, uteleSeno svetohlinstvo, nesramno izziva Ro-
berta, hkrati pa brez predsodkov zahteva, da jo $tejemo za krepostno in devisko. Tudi
edini namenoma nesramni trik vsega filma zagredi ona (ko izda Mileni Robertovo pravo
istovetnost), vendar se v zaaranem gradu vse dobro iztee. Za kazen in nagrado jo pre-
maga Cesare, ki se je moral tudi sam odreéi svoji grofovski domnevi, da ima nad vsemi
postelje vrednimi sluzabnicami »droit de seigneur« in je zdrknil do konénega satirovskega
zasledovanja po stopnicah — ali se pravzaprav povzpel do tega .

Fifine in Miguel sta obdutljivca. Fifine je sama v sobi in jo je strah noénega grmenja;
tako se splazi v Robertovo sobo. Se je res bala ali je to samo izgovor? Tega ne bomo nikoli
zvedeli, ona pa tudi ne; verjetno je ilo za oboje. Miguel prav tako sredi no&i zmoti vse
gospodinjstvo, ko v kapeli tiho igra »Jezus, radost &loveskih Zelja«. Religioznost? Duhovi?
Esteticizem? Brias vse troje. Grom in duhovi, jeza narave in duhovno domotoZje, so del
opreme Gradu uzitka. Robert je bojevnik, Milena &lovek ukazovalnih strasti. Robert prevari
Mileno, ko se preoblee v njenega bratranca, da bi ji lahko dvoril. S Fifine je krut. Njegove
misice mikajo Prudence. Je razofaran veteran vojne v Indokini. V kapeli zelo skrbno in
zvito pretehtava Miguela, kot bi ocenjeval nasprotnike. Zanj je igra ljubezni vojna. Milena
je neko¢ — v naglem flash-backu — nenadoma udarila Miguela v obraz; kar tako, brez
razloga. On je rekel prav malo, odgovoril je samo s skomiganjem in je ni silil, naj stvar
razlozi. Obup obé&utljivca? Ze mogoée; morda pa je Milena &utila, da je nekje dale¢ od
nje, nadut, usluzen, s svojimi 3porti, himnami in advokatsko dufo. Milena vidi, kaj poéenja
Robert s Fifine in ve, zakaj, in si ni &sto na jasnem, ali ji je to prav ali ne: guelova
»tanjSa« oblutja parodira, ko pri nekem plesu zaigra na klavir melodijo njegove himne
in jo nezno razkroji s hladnimi ritmi in harmonijami. S tem ga ne draZi samo, temveé
tudi vabi, raziaga. Toda Miguel spet, kot po udarcu ,ne stori niéesar in jo tako zgubi.
Med grmenjem pa vzame Robert Fifine v naroéje z resniéno neZnostjo.

Fifino tolaZita dva, ki ne igrata igre ljubezni — njen brat in mala vratarkina héerka, ki
se sprehaja po gradu z jo-jojem in je malce vsevedna ter jo pocetje odraslih resncbno
zabava. Premlada je, da bi potrebovala izku$nje in iluzije svojih voljnih mladih starejgih
sodobnikov.

Nemara je »trdi« par odkritej$i in bolj posten kot »obéutljivcac. Ce se Fifine ne bi pre-
stradila in tako zajadrala v lazno zafrkljivost . .. & bi Miguel dal v srcu odkrito prednost
Mileni . .. nemara je morala vsega skupaj: »lgrati-se z ljubeznijo je najnevarnej3a igra«.
Morda je: »Ljubezen je igra, ki jo je samo v vojni mogode poiteno igrati«. Mogode pa:
»Poigravaj se resno in kadar mora$ biti trd, hodi trd z milino.«

RazpoloZenje in podobe sovpadajo. Milena tuhta o Fifinem izginjenju. Kamera drZi njen
brezizrazni obraz v bliznjem posnetku, medtem ko dekle premisljuje: »Igrali smo nevarno
igro frivolne ljubezni«. Kamera se naglo skloni in zatemnitev njene podobe je zatemnitev
njenih misli. Fifine najdejo vso skréeno in v solzah v oddaljenem slepem kotu zmedenega
stopnis¢a pod milim nebom in v vratolomnih vi§inah — prav kot je njeno podutje zme-
deno, daljno, zgubljeno, dezorientirano, izpostavljeno vratolomni osamljenosti. Ko jo naj-
dejo, napravi kamera nagel premik in pokaZe dale¢ spodaj trdna tla; pri pri¢i se zavemo,
da se je vsaj za trenutek oglasila v njenih mozganih misel: »Skogil« In &eprav nas veselo
bahanje jazza, ko sledi zoom vsevednemu otroku do Fifinega skrivalii¢a, pomirja, da
je vse v redu, prehod od »Samomora?« do solza in »Sko&il« ni samo propad, temveg
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hkrati nekak3no zlitje (kako naj to z besedami izrazimo?) zlitje ob&utka »Hvala bogu,

na varnem jel« z drugim: »Kaj, in to je vse?!« In ta »vse« je vznemirljiv — to je torej
vse, kar zgubimo, ko zgubimo ljubezen, ¢e na stvari pogledamo trezno? In &e tega ne
storimo, potem — je tragi¢no...? V Avanturi (L'Avventura) so bili hodniki, tukaj so

stopnisca ...

in nemara je edino, kar prepretuje, da ne pride do grenke tragedije, junadtvo in do-
stojanstvo tistih, ki zgubljajo, to, da % malo niso umazani, da v njihovih motivacijah ni
mesta za ranjeno samoljublije, skratka, njihov stil. »Filmska umetnost obstaja v tem, da
pripravi$ lepe Zenske do tega, da poZenjajo lepe stvari« trdi Truffaut (in de Mille bi

Anna Karina v Godardovem filmu ZIVETI SVOJE ZIVLIENJE ( 1962)




razumel njegovo stali¢e). Kot Shakespearova Venus in Adonis je film koscek lepe senti-
mentalne pornografije. Doniol-Valcroze je ustvaril s pristno sodobnimi sredstvi, se pravi,
po nakljucju, ob strani klasi¢nega racionalizma svojega nekoliko izsuSenega »age de
raison« razpoloZenje, ki je sorodno bistremu in skrivnostnemu prepletanju &utnosti in
duhovnosti v napol poganskem, napol kré¢anskem novoplatonizmu, katerega predirni vpliv
sega vse skoz renesancni humanizem. Spostljivo, pohlevno noréevanje filma iz mladosti
in ljubezni spominja na ljubko Lorenzovo tirivrstiénico, ki jo citira Toni de Renzio v eseju
o Botticelliju »Pohotne sapice pripravijo trave v sladek trepet:«

Quanto e bella giovinezza,
che si fuogo tuttavia!

Chi vuol esser liato, sera;
Di doman non c’e certezza«.

RAJSI ZALOST KOT NIC

»Zakaj je danes v literaturi in umetnosti toliko erotike?« spraiuje Antunioni v nekem
¢lanku v listu Films and Filming. »To je oditen dokaz ¢ustvene bolezni. Ce bi bil Eros
zdrav, prav gotovo ne bi bilo vse te erotinosti . . .«

Pogosto nas mika, da bi naklonili sodobnosti samopomilovalni &ar predapokaliptiénega
¢asa. Toda prav malo je sodobnih muk in bolestnosti, ki jih ne bi bilo ¥e v jacobovski
literaturi. Shakespeare in njegovi sodobniki — dramatiki so deklamirali svojo pot skoz
moralna prevrednotenja, ki niso bila ni¢ manj huda in burna kot nafa — od srednjeveskih
pogledov k muénemu spoju porenesanénega humanizma in protestantske reakcije nanj.
»Danes smo bili price rojstva Novega &loveka z vsemi njegovimi strahovi, tesnobami in
obotavljanji, tezko obloZenega s prtljago obéutkov, ki jim %e ne moremo redi, da so
zastareli in nemoderni. Ti ob&utki opredeljujejo njegov poloZaj, ne da bi mu pomagali, ga
ovirajo, ne da bi mu kazali refitev. Zmerom e ljubi in sovraZi in trpi na pritisk sil in
moralnih mitov, ki ga ob zori njegovega pristanka na Luni ne bi smeli ve¢ zadrzevati. Pa
ga. Ce napravi ¢lovek napako pri znanstvenem raziskovanju, je pripravljen zadeti znova.
Znanost je tako skromna, da se lahko vsak dan znova prerodi. V ob&utkih pa %e zmerom
vlada konservativnost. Vsi vemo, da so ti ob&utki zastareli, pa jih vendarle e zmerom
spostujemo. Zakaj? Ker smo leni? Ker smo strahopetni?« Tako uvaja Antonioni Avanturo,
prvo, najbolj kruto in nemara najveéjo izmed svojih 3tudij o ustveni praznosti, h kateri
vodijo vsi ti strahovi, tesnobe in obotavljanja.

Junaki Avanture, Noéi in Mrka Zive v prav tako svobodnem hermetiénem svetu, kot je
svet filma L'eav a la bouche. Njihova Zivljenja se ne suéejo toliko okoli ve&jih problemov,
kot so delo ali druzina, kot okoli eroti¢no sentimentalnih vpra3anj,. ki jih opazujejo
skorajda in vitro. Nemara nosijo teZje breme krivde kot veina izmed nas — skoraj
kafkovsko krivdo. Njihova ohromelost pa ima drug razlog — z odprtimi o€mi so zapustili
staro moralo, vendarle pa sre€ujejo novi svet s svojimi starimi osebnostmi. Antonionijevo
delo je tako impresivno, ker se ne boji biti reakcionaren. Reformatorji nam pogosto
zatrjujejo, da je cisto dovolj, &e se prikopljemo do »prosvetljenega«, »racionalnega«
odnosa do erotike in svojih oblutkov, pa se bomo osvobodili preteklosti — in to je
nesmisel, zakaj vsak hip svojega Zivljenja smo ta preteklost, pa & nam je v3e¢ ali ne,
in lahko samo bolece segamo po »prosvetljenem« in »racionalnem«. Zavest je v mnogih
pogledih nacelno obskurantisticna — saj je njena naloga kontrolirati, nasprotovati, pri-
krivati delovanje nezavednih oblutkov — »pamet« je pa 3e bolj obskurantska, kot pove
Ze nale tradicionalno enadenje »pametic z »moralnostjo« in »vestjox, katere naloga je
prikrajSevati impulze in instinkte. Bolj ko se intelektualno emancipiramo, bolj obupno
potrebni so nam umetniki, ki nas spominjajo tega, da ne moremo razpustiti svojih ob-
&utkov kratko malo tako, da spremenimo svoja mnenja. Umetniki in misleci so nam drug
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za drugim povedali, da je na%a emocionalna ideologija katastrofalno drugaéna, kot so
emocicnalne resni¢nosti; toda skoraj vsi so kot dokaz uporabili ideje in so tako nehote
podprli iluzijo, da potrebujemo samo novo zbirko idej, pa se jim bodo nadi obutki pri
pri¢i prilagodili.

Ni zmerom nelogiéno uporabljati besede zato, da doka¥e$, kako so samo prazen zvok.
Ta destruktivni proces lahko koristno poéisti tla, ¢etudi bo praznota, ki ostane, tesnoba
kaosa in ohromelosti, zakaj &lovetka narava potrebuje upanje, sankcije, disciplino.

STARI RED SE SPREMINJA

Ker je moralna osvoboditev tesnoba, umetniki — v nasprotju s filozofi — navadno rajsi,
kot bi naravnost pokazali pozitivne ideale, prikaZzejo dramatiéni boj, ki izraza dvomiselno
bibavico ob&utkov v globini in se pogosto konéa s tragedijo. Gledalec se iz svojega soéutja
in trpljenja mobilizira za vse tisto, kar je v trpinu najboljSega. Odtod izhaja paradoks
»muceniitva« — najbolj bojeviti manifesti novih pristopov imajo pogosto svoje srediice
v premaganih, same sebe premagajoéih junakih, od Bufuelovega- Andaluzijskega psa (Un
chien Andalou) in Zlate dobe (L’age dor) do Jimmyja Porterja v Ozri se v gnevu (Look
Back in Anger). Toda prgid¢e filmov se je lotilo pristopa k ljubezenskim odnosom z
nacelnim pritrjevanjem.

Roger Vadim je postal zgodaj in nezasluZeno proslul; poznejia njegova dela kazejo medlo
romanticnost, laZno drznost, popolno nesposobnost voditi igralce in igralke in slabost,
da skriva bolj zanimive in nemara nehotene pomene za za¥&itnimi kliseji. Toda kljub
napakam pomenijo $tevilni njegovi filmi posten poskus raziskovati »novic ton v erotiénih
odnosih.

Et Dieu créa la femme (In bog je ustvaril ensko) je sicer zelo slaven film, dodaja pa
le malo novega k pristopu, ki je tradicionalen v radikalni in libertinski &rti francoske
kulture. Vsa moralnost B. B. je bila ¥e zbrana v osebnosti Garance (Arletty) v Otrokih
galerije (Les enfants du paradis — 1944) Jacquesa Préverta in Marcella Carnéja. Film se
dogaja v balzacovskem Parizu in se zagenja s prizorom, ko se junakinja pojavi v nekak3ni
veseli€ni lopi kot »gola resnica«, sedi pa v vodnjaku in kaZe pladujotim radovednezem
samo obraz in rame. Toda film kmalu razkrije, da je Garance zunaj predstave »gola res-
nicag, kar se tice ljubezni. Resni¢ni drug njenega srca je obdutljivi mim (Jean-Louis Bar-
rault), ki jo ljubi, je pa nesposoben sprejeti njeno dojemanje ljubezni kot necesa pre-
prostega, svobodnega in neposrednega. Tako jo zgubi, medtem ko Garance lahkotno in
nezno ljubimka s prekipevajodim in nestanovitnim igralcem (Pierre Brasseur), ki obrav-
nava pravila Zivljenja in ljubezni enako sijajno nespoitljivo. Gladek kriminalec (Marcel
Herraud) z napolecnskimi sanjami o veligini, je ne more imeti v posesti; bogat grof (Louis
Salon) jo skuga monopolizirati z denarjem in svojo proslulostjo kot morilski dvobojevalec.
Mim je sprejel posledice svoje nesposobnosti za svobodno ljubezen in se oZenil s strastnim,
divje ljubosumnim dekletom (Maria Casarés), in ko se nazadnje vendarle odlogi, da bo
odvrgel vse druzbene vezi zavoljo Garance, je prepozno; ujeta sta v mreZo krivd in po-
nizanj in se loéita, to pot za vedno.

»Preprosti« klovn in »zapleteni« igralec sta komplementarna znacaja, grof, predstavnik
druzbenega reda pa se izkaZe za hujiega kriminalca, kot je kriminalec. Britanske gimna-
zijce so mnoZi¢no vodili gledat ta druzbeno in seksualno zelo prevratni film; pa samo
zato, ker njihovi uéitelji niso razumeli niti betevca tega, kar je njegovo sporoéilo. Literarna
atmosfera filma, &asovno ozadje, odli¢na dikcija in igra so poskrbeli za to, da je dobil
velik kulturni prestiz; gledalcem srednjega sloja pa se zdi tako in tako vsak tragiéni
konec nekako »globoke«, posebno 3e, e ga je — kakor v naiem primeru — mogoce
razumeti tudi tako, kot da vodijo nezakonite |jubezenske zveze v nesredo. Toda ob&utki,
ki jih v »literarnih« in »&asovnih« preoblekah spostujemo kot apotezo francoske svetov-
lianske modrosti in civilizirane logike, takoj prikli¢ejo na plan moralne gasilske lete, &e
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se kristalizirajo v jukeboxih, hitrih vozovih, bikinijih, najstnikih in vsem tistem, kar je
sodobno in Zivo in se zdi zato literarnemu svetu strahotno vulgarno.

B. B. igra v Vadimovem filmu In bog je ustvaril Zensko v nekem smislu vlogo Garance.
Obe povzrocata $kandale, se radi pojavljata goli, sta siroti in menjavata moske. Prav
kakor branimo Garanoce in kriminal proti grofu, branimo B. Bjino uni¢ujofo jabolko
spora proti druZini njenega mozZa, ki sicer ni &isto nesimpati¢na, je pa obsedena od
Cistosti. MoZeva ljubezen do B. B. je zamazana z mimovim »poeticizmom« — preved
suZenjski in preve¢ idealistiten je glede svoje naporne mlade Zene (to je splodna in ne
nesimpati¢na poteza burzujev, ki jo povzrodi zakrnitev moske seksualnosti v psevdoidea-
lizem). Na zaletku filma ob&uduje dekle svojih sanj plaho in od dale¢ in pravi éemerno
svojemu tovari$u: »Pozna¥ zgodbo o kresni¢ku, ki se je zaljubil v zvezdo? Konéa se tra-
gi¢no.« Njegov realisti¢ni prijatelj pa odgovori: »Oh, pa si slial tisto o gosenici, ki
se je zaljubila v metulj¢ka? Konéa se sredno.« Podobno jedrnata seksualna $egavost je
podlaga prizora, ko mladi Zenin na porogni dan ves Zivéen prestavlja iz roke v roko Zenin
Sopek — on je, skratka, devigki in v nekem smislu nevesta.

Njegov starejsi brat (Christian Marquad) predstavlja komplementarno burZoazno pozicijo
— na vse kriplje se trudi zapeljati vsa dekleta, ki jih le more, tiste, ki se mu dajo, pa
nato prezira in surovo obsodi B. B. kot lahek plen, ¢etudi dekle kar prekipeva od Zarece
in neposredne ljubezni do njega in samo njega. Tema dvema tradicionalnima »alterna-
tivama« se pridruzuje tretja, bolj kozmopolitska: to je Curt Jirgens, bogat podjetnik, ki
je prepri¢an, da bo B. B. podlegla njegovi vabi, denarju, ko ji bo svet posteno in temeljito
zlomil duha in bo opustila vsako sanjarjenje o sreéi.

Potem, ko mlaca Zena zagredi nezvestobo z moZevim bratom, se vsa njena primoZena
rodbina trudi uniéiti zakon do kraja. Njen partner v zakonolomu celo s silo prepreci
bratu, da je ne resdi iz noénega lokala, kamor se je zatekla v histeri¢cnem gnusu nad samo
seboj in je videti, da se bo predala tako hudi razuzdanosti, da se ob njej zgrozi celo
svetovljanski podjetnik. »V tem dekletu ti¢i vragl« zakli¢e, ko odplese dekle svoj pre-
gre¥no opolzki ples v njegovem klubu. Njena é&istost postane dovolj totalna razuzdanost,
da jo obvaruje njegovega ciniénega oboZevanja denarja. V zacetku jo hoce moz, ves nor
od ljubosumja, ustreliti; njegov izku3eni tekmec pa mu izbije revolver: ncrime passionel«
je Sibko, histeri¢no dejanje. V tej stiski najde mladi moz svojo resni¢no mosko mo& —
Zenino razkazovanje konéa s krepko klofuto, ki pomeni hkrati, da je opustil laZni idealizem
in jo zacel ljubiti kot tisto, kar je v resnici; in pa, da je sprejel dejstvo svoje moske moci
kot potrebno, da premaga circulus vitiosus njenih Sibkosti, da postane junako brezbriZen
do posmehovanja soljudi in njunemu zakonu in da si prizna svojo strastno prizadetost in
ljubezen do nje.

Sait-on jamais in Les bijoutiers du chair de lune sta dovolj konfekcionalno nasprotje bru-
talnih aristokracij in »modernih« mladih ljubimcev. Bojevnikov poéitek (Le repos du
guerrier) je po svoje seksualni preobrat od In bog je ustvaril Zensko. Robert Hossein
igra zagrenjenega, hudobnega biviega bojevnika odpora na robu samomora, B. B. resnobno
malomeZ&anko, ki se posveti temu, da bi ga napravila sre¢nega in uspeSnega. Hossein jo
menda ljubi, jo pa neprestanao draZzi in poniZuje; navsezadnje, med njunimi »medenimi
tedni«, se zapije in namenoma izbere vpri¢o nje neko prostitutko, da bo raj3i vzival z njo
kot z B. B. V nekem smislu ga skusa B. B. po materinsko pripeljati nazaj v Zivljenje in
njegova surovost je nemara poskus, da bi ubil oblutek krivde, ki ga vzbujata v njem
upanje in ljubezen; v nekem drugem smislu pa skuZa ubiti njeno mazohisti¢no, lepe¢o
se vdanost, hotel bi, da bi ga liubila zavoljo sebe, ne zaradi njega. Idealist brez razloga
je in ne more Ziveti samo zase.

V prvem hipu je videti, da je on sadist in ona mazohistka; postopoma pa postane jasno,
da gre dejansko jasno za duel med dvema mazohistoma, ki sta oba sklenila biti drugemu
do kraja vdana. Paradoksalno je B. B. tista, ki se navsezadnje, ko jo do kraja zbesni nje-
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Laurence Harvey in Sylvia Syms v filmu EXPRESSO BONGO refiserja von Vala Guesta (1959)

govo dajanje prednosti prostitutkam, porafena umakne — poraZena zato, ker je bolj
zdrava in moénej3a.

V zaletku je malomarno obletena, neurejena, raztresena in zmerom zalo¥i kljuée. Iz raz-
tresenosti zaide prvi¢ v Hosseinovo sobo — toda ta zmedenost je dejansko ze odklanjanje
Zivljenja, kakr$no je vodila dotlej in odlo¢no iskanje mogkega. Ker je cista, zelo hitro
zapade Hosseinovim seksualnim predigram. Razuzdanost in gospodinjski ponos srednjega
stanu se ofarljivo pomesata, ko zahteva Hossein od nje, naj se slefe do golega medtem
ko obdelava s sesalcem preprogo v jedilnici. Preden B. B. dobrovoljno ustreze njegovi
zelji — v kateri je zrnce sadizma — pripomni: »Ti ima3 pa res straino bizarne ideje.«
On pa odvrne: »Vsi imamo bizarne ideje, le da jih drugi skrivajo, jaz pa ne. Jaz sem
eden izmed &istih v srcu.«

Ko se njen v bistvu moéni, &isti zna&aj bliZa apoteozi poniZanja, vidimo silhueti ljubimcev
pred ¢udovitim, prekrasno urejenim florentinskim stropom, katerega zlato odmeva barvo
njegovih zmrSenih las. Ta strop je podoba njene dufe, prav tako renesanéno moéne in
¢utne. Toda njena Kalvarija se je dopolnila $ele, ko se je vzdignila v sonavo svoje osebne
trme, ko je vzljubila svojega ljubljenega ne samo zavoljo njega, temved tudi in predvsem
zavoljo sebe. Do tega trenutka je bila njena mo& fe v bistvu samomuciteljska, samo-
zatajujoca in kot osebnost je bila nepopolna. Tema bojevnika, ki zamenja smrt za zivljenje,
dopolnjuje tema Zenske, katere nagoni se polagoma zdravijo, potem ko jih je »dostojnac
vzgeja Ze napol zakrnila. Bolj ko jo on ponizuje, bolj dekle vzcveteva. Njena konéna pre-
vzetnost je quid pro quo za zdravilni udarec, s katerim je Trintignant — rajsi pozno kot
nikoli — postregel svoji blodei zeni.
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Doktrina »nagonskega vzcvetenja skozi trpljenje« je v obeh filmih enaka in je prav
gotovo bolj nietzschejevska kot asketska. Angleski naslovi prvih treh Vadimovih filmov
imajo nekam teoloski zvok — And Woman was Created, When the Devil Drives in pa
Heaven Fell that Night — in Vadim, ki priznava, da je libertinski feminist, je nekakina
kaca iz Geneze in ponuja Evi jaholko seksualne emancipacije ter namiguje, da ima vso
pravico ponuditi ga ne samo dolocenemu ji Adamu, temvec kateremu koli moskemu, ki
se po nakljuéju mudi v bliZini.

Mazohisti¢ni altruizem tega super-feminizma se nanala oéitno tudi na Vadimovo ponav-
ljajo¢o se temo »hrabrega prenasanja ljubosumja«, ki se dvakrat izlije v lezbi¢ne prizore
med obema Zenskama, zaljubljenima v istega moskega (kot v poljubu — ugrizu v filmu
Et mourir de plaisir in v prizoru filma Les liaisons dangereuses, ko Jeanne Moreau ljubece
nasloni glavo na noge dekleta, ki ga je njen moZ pravkar zapeljal, in ji daje pri tem
perfidne nasvete). Kot adaptacija Laclosovega romana so Nevarne zveze (Les liasions
dangereuse) zelo dvomljive, kot potrditev libertinskega hercizma pa niso ¢isto nezanimive.
V filmu sta Laclosov Valmont (Gerard Philipe) in Mme de Morteuil (Jeanne Moreau)
poroéena; in druzba Valmonta sprejme, éeprav ve, da je brezvesten zapeljivec.

Oba z Zeno se navdueno predajata pomnoZevanju mrzlih zapeljevanj, videti pa je, da
moé in tekmovanije ni ve¢ njun edini motiv; prav toliko sta sokrivca kot tekmeca. Namesto
tekmovanja gojita drug v drugem in v samem sebi nekakino &ustvo, ki bi ga najbolje
opisali kot »proti-ljubosumije«. Zenska je 3e zmerom bolj uniéujoga; ko se moz v eno
izmed svojih Zrtev (Anette Stroyberg) zaljubi, ga Zena noce spustiti in ju v mrzlem besu
oba uni&i. Pa vendar je mogoce sprejeti tudi razlago, da je moZ dejansko prelomil njun
dogovor, da je bila izmed vseh junakov filma ona edina zvesta drugemu éloveku in da
izvira njena hudobija samo iz tega, da pa¢ kot ponosna in na posest divie navezana Zena
ni mogla vrniti mozu svobode, ko je njegova ljubezen do nje umrla. Vadim namiguje na
to v zadnjem posnetku Mme Valmont, ko spaena in osramogena dostojanstveno prenasa
roganje mnozice svoji unieni osebi in usodi. Ce pritrjujemo zvestobi gospe Valmontove
njenemu mozu, seveda pus¢amo vnemar vso sicer$njo njeno razuzdano destruktivnost.
Dati moramo hudi¢u, kar je hudi¢evega — posebno v erotiki, ki je po Blakeu »poroka
pekla in nebes« — ali pa nié.

Saj, ko bi se odvrnili od tak$nih »poZastnih« znacajev, bi utegnilo biti prav zanimivo
napraviti film, v katerem bi si bila v nasprotju dva precej normalna para, eden »tradicio-
nalen« in drugi »zmeden«, in pokazati, da sta druga dva pri svojem skakanju &ez plot
v resnici bolj postena in zvesta kot izkljuéno monogamni par, &igar nepripravljenost
priznati partnerju in celo samemu sebi vrsto pozelenj, je tudi huda nezvestoba in prav
tako lahko uniéi njuni zivljenji.

Posredno zastavlja podobno vprasanje film Par (Un couple) Jeana-Pierra Mockyja. Sko-
rajda précej v zadetku pripominja ta oéarljivi pa nezadovoljivi film, da filmsko obéinstvo
obozuje Marilyn in Marlona prav zato, ker je samo v seksualnem pogledu odrevenelo,
polno obéutka krivde in nasploh nezmozno. Ko Mocky tako ustvari obéudovanja vreden
stik z ob&instvom in vzdigne film na raven sociolokega posploSevanja, se loti karikiranja
reprezentativne zbirke erotiénih uni€encev: podrsavajoega branjevca, ki vsak veler po-
ikropi solato, preden se mrko spravi na Zeno v navijagih, potratno razvratnega izdelovalca
igratk in njegovo bedasto starletko, intelektualistiéno mlado Zensko, ki bi straino rada
prevarala svojega zaupljivega moZa, pa nima nikogar drugega dovolj rada, da bi to izpeljala
in ostane krepostna, ker je tako izprijena in pa dva navidez idealno povezana starca,
katerih vzajemno senilno sovrastvo tekmuje z morivskim infantilizmom troj¢kov v The
Band Wagon. Paradoksalno se karikaturi posredi vzdrzevati nekakien »filozofski« ton —
pretiravanja povzrocajo, da so junaki bolj tipi kot individui.

V ostrem nasprotju z njimi je »perfekten« mlad par (Jean Kosta, Juliette Mayniel), ki
je Ze tri leta brez pridrzkov sre¢no porogen. Toda Pierre prizna Anne — ker sta si prisegla,
da bosta drug z drugim do kraja odkrita — da njuno ljubljenje zanj nima ve& tistega
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pomena, kot ga je imelo neko&. To ji prizna v etnografskem muzeju, kjer sta se prvic
srefala kot 3tudenta in hindujski in azte3ki bogovi na stenah namigujejo na oblutek
sodobnega mladega intelektualca, da se presoja manj po druzbi, ki je okoli njega (in
smeéna, kot so smegne te karikature) kot po nekakinem »musée imaginaire«, antologiji
vsega, kar je v vseh &asih &lovedtvu znanih kulturah najboljsega.

Tukaj se bojujeta Pierre in Anne, da bi znova odkrila pomen, trdno podlago svojega
skupnega Zivljenja. Toda odslej se vse naglo slab%a. Anne je Zivéno dekle, ki »Zivi« samo
v boudoirju in po svoje izda nekatere moZeve potrebe; Pierra zanese v ljubimkanje z
neko kolegico (Veronique Nordy), njegova Zepa pa se ukloni surovemu in neprivlaénemu
zapeljivcu, &igar $ale je niso niti za hip prevarile. Pierre in Anne se razideta.

Drama zastavlja celo vrsto vpra$anj, ki kot priefa vzigalna vrvica brze nazaj h gledalcu
in razstrele celo vrsto njegovih skritih negotovosti. Ali se poskus doseti eroti¢no perfekeijo
neizbeino tragiéno koné¢a? Je odkritost v intimnostih sposobna Zivijenja? Naj bi bila Anne
in Pierre bolj poitena od samega zafetka? Ali naj bi rajii, kot da se lotita, sprejela
obojestransko ponizanje kot osnovo globljega tovaridtva? Je bil njun poskus vzdrievati
statiéno eroti€no perfekcijo na osnovi »boudoirske« intimnosti nazadovanje od naravne
eroti¢ne ekspanzivnosti k otrokom? Je njuno vztrajanje na intimnosti prikrivalo oboje-
stranski strah pred drugacnostjo drugega? Je bilo Pierrovo pomanjkanje ljubosumja tako
»hladnoc, da se je dejansko odrekel vlogi moza in ljubimca v imenu nekak3ne abstraktne
svobode? Je njun ideal osamljenosti oropal njun odnos vseh napetosti, ki sprozajo nove
in mno¥ee se stike? Je bil njun herojski poskus doseti v tem Zivljenju popoln odnos,
dejansko bolj poskus utelesiti ekstrapolirano abstrakcijo kot pa Ziveti skupno Zivljenje?
Kaj ne vsebuje erotika nekakino »vztrajnost v spremembahg, ki ni »stanje«, temvet zlitje
volje in strasti?

Nemara je resni¢ni ideal filma utelesen v Veronique, katere otroski obraz prikriva lucidno
ostrino in odlo¢no sposobnost za liriko — to, da nas spominja Claudie (Monice Vitti)
v L’avventuri gotovo ni derivativno, je pa prodorno in izvira iz tematske podobnosti, ki
je podlaga teh po tonu zelo razli¢nih filmov.

Na$ &as je klasi¢en, dokaj suh in cerebralen; prodajamo se kritiki, moraliziranju, racio-
naliziranju in klasificiranju; in starinska pastoralna grenka sladkost filma L'eau a la
bouce je dobila bolj cerebralnega dvojnika v Pierra Kasta Lepem &asu* (Le bel age),
nerodnem, ofarljivem spoju drame in razprave, ki razpada na tri rahlo spete epizode.
Nekak&na »ekipa« samcev (nekaj med »teamomc in tolpo, kliko in klapo) upravlja trgo-
vinico z umetninami, ki je v resnici zelo civilizirana past za dekleta; prihod sladke, rosne
kanadske tajnice (Alexandra Stewar) pa spravi njihovo harmoniéno bratovitino v rahlo
zmedo. Njen najljubgi, Jacques (Jacques Doniol-Valcroze) izpusti sijasno priloznost, da
bi jo dobil, ker ga je vrsta drobnih neprijetnosti spravila ob Zivce, pa se samemu sebi
smili, kuha mulo in zamudi priloZnost. Druga epizoda postavi témo prikrite sebi¢nosti na
glavo. Gianni Esposito igra poduhovljenega fanta, ki Zene romanti¢no rast vse do mazo-
hizma in si s tem prisluZi pri svoji amazonski ljubici (Francoise Prévost) krut odpust —
krut, ker mu ho&e dobro. Jacques et Co. ga povabijo, naj se jim pridruzi na pocitnicah
v St. Tropezu, kjer ga spreobrnejo od mra&nosti iz 19. stoletja k svojemu veselemu hedo-

nizmu, po katerem je prava izpolnitev ljubezni obojestranski uZitek — in to libertinstvo
re$ujeta brutalnosti vljudnost in prijateljstvo, ki vladata v malem tropu. Njihova moderna
ljubezen je — prav kot »dvorska ljubezen« — »une passion disciplinée«; je prijateljstvo

z novo dimenzijo, umetelen menuet ali, pravzaprav, tekmovalen 3port z jasnimi pravili
igre. Ne samo, da prijatelja spreobrnejo k svojemu gledanju, temve¢ ga ozdravijo, da se
znebi svoje »poduhovljene«, nesredne in neuspesne ljubezni.

* Filma sta v bliZnjem sorodstvu: Pri pisanju scenarija je Kastu pomagal Doniol-Valcroze, ki mu
igra tudi glavno vlogo; in Frangoise Brion in Alexandra Steward nastopata v obeh filmih.
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festivali

benetke 70

reformirani festival
ali festival po receptih - in brez

rapa Suklje

Pot v pekel je baje tlakovana z dobrimi nameni. In
cdobrih namenov prav gotovo nih&e ne odreka direk-
torju Ernestu G. Lauruko se je lotil oblikovanja
nove podobe Benetk, »bolj umetniskih, bolj kvali-
tetnih, z veéjim poudarkom na osebni kreativnostic
in, seveda, prav nié¢ »tekmovalskih« v vulgarnem po-
menu besede. Odpadle so nagrade in — logiéno —
informativna sekcija. Namesto tega so se filmi raz-
delil na »nove« in »stare«, na tiste, skratka, ki so
bili uvriéeni v kako retrospektivo ali kak drug si-
stem, in pa na tako ali drugaée »povabljene« (za-
kaj konec koncev so bili povabljeni vsi). Okoli
raznih stopenj povabljenosti je bilo malce zmede,
pa ne preve¢; vsak festival se pa¢ hrani od pol du-
cata filmov, ki pridejo tjakaj Ze z vnaprejsnjo famo
(pri projekciji jo zbijejo ali potrdijo) in pa od
enega, dveh preseneéenj. Nekateri avtorji in kine-
matografije imajo Ze ob prijavi zagotovljene dolge
stolpce v Easopisih — pa naj pisejo pozitivno ali
negativno — drugi se morajo krvavo bojevati za
vsako vrstico. In ker sodijo nasi avtorji in nasa
kinematografija v drugo vrsto, je nemara vredno na
zaletku izgubiti vsaj besedico ali dve o tem, ali je
»netekmovalski« festival res tak3na pridobitev in
ali je pomanjkanje ocenjevalske Zirije dejansko za-

gotovilo »bolj umetnitkega ...« (in 3e vse drugo)
filmskega sreéanja.

Naj nas vneti cineasti z direktorjem Laurom na celu
Ze tako milo prepritujejo, da je tekmovalnost in so
nagrade karakteristika komercialnih prireditev, nas
ob tej trditvi obhajajo rahli dvomi. Prav gotovo so
trgovci vseh baz pristavili k tekmovanju in nagra-
dam svoj piskréek; ideja pa je dosti starejsa in iz-
vira iz drugih plasti &loveike narave. Stari Grki, ki
jih tako radi navajamo, kadar hoéemo hiti zares
nkulturni«, stari Grki torej so prirejali ob Dioni-
zovem prazniku znano tekmovanje dramatikov; na-
grada je bila menda lovorjeva vejica, ampak eden
je bil nesporno prvi! In to so si privedéili nasi kul-
turni vzorniki pri prireditvi, ki je sluZila k bogo-
sluzju — é&isto ogito niso imeli predsodkov in slabe
vesti, ki obhaja zdajinje prireditelje! Pa to samo
mimogrede. Z veliko bolj sodobnih sre€anj smo
se nauéili vsaj enega: naj je bila Zirija sestavljena
kakorkoli in naj smo imeli 3e toliko ugovorov
ob rezultatih njenega razsojanja — pomenila je
skupino strokovno vsaj povpreéno kvalificiranih
ljudi, ki so si vrsto za tekmovanje dologenih
filmov dejansko in ponovho OGLEDALI. Cisto
mimo pozornosti foruma, ki si je vsaj navidezno
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Brazilski film LEV S SEDMIMI GLAVAMI (Der leone have
sept cabecas) Glaubera Rocha je prav zavoljo tega prizora
z golo Rado Rassimov prepovedan za javno predvajanje v
Italiji

Brazilki reziser Glauber Rocha

Carlos Otero in Julieta Serrano v Spanskem filmu SKRITI
CLOVEK (El Hombre Oculto) mladega reziserja Alfonsa
Ungrie

prizadeval za objektivnost, ni el torej noben izmed
festivalskih filmov — to pa je bistveno veg, kot je
mogoée trditi za lansko »reformirano« zmedo, kjer
ni bilo mogoée — e drugega ne — ugovarjati niti
enemu tekmovalcu in so se dejansko duhovi raz-
kurili ob enem samem filmu, Madanesovem GO-
SPODU PREZIDENTU (El sefior presidente), pa 3e
pri tem bolj zato, ker je Nobelovec Asturias ekra-
nizaciji svojega romana ugovarjal in mu je Marcos
Madanes bolj ali manj dokazoval, da je po veljav-
nem pravu pravico ekranizacije prodal, zdaj, ko je
denar pobral, naj pa lepo molii ... Ta resni¢no ko-
mercialni $kandal je pag Sibko nadomestilo za tisto
kresanje duhov, ki so se razvnemali ob tekmujoéih
filmih in skuZali z Zarom intuicije in ostrino argu-
mentov dokazati, zakaj je to ali ono delo logicen
favorit. In tudi nikakor ni mogoée trditi, da bi
rezultati zadnjih benegkih festivalov kazali na po-
sebno komercialno zainteresiranost Zirije: zlati lev
Buiivelovi LEPOTICI DNEVA pred tremi leti na pri-
mer je nagradil film, ki je pri pariski premieri rav-
nokar grdo propadel in so ga »highbrow« kritiki s
popolnim prezirom odklonili. Benetke (pod Chiari-
nijevim vodstvom) so film povabile, kljub odiju
pogro¥nosti, temu najnevarnejSemu pecatu, ki ga
kritika lahko pritisne delu z umetniskimi ambici-
jami (letos se je isto zgodilo ameriskemu MASH-u)
in Zirija je med mnogimi krepkimi tekmeci (bilo je
to leto Pasolinijevega Kralja Ojdipa in Viscontije-
vega Tujca) tenkolutno presodila kvalitete starega
silaka in film dejansko refila kriviéne pozabe —
ali bolje, otkodovala zanamce za to, da bi nam na-
vkljub Zez nekaj desetletij odkrili Se eno »prezrto«
umetnino. In Klugejevi ARTISTI POD CIRKUSKO
KUPOLO: ZBEGANI so odli¢en, pa tako nekomer-
cialen film, da si ga kljub Zlatemu levu pri nas ni
upalo odkupiti nobeno distribucijsko podjetje in ga
fe zdaj nismo videli ... Kakorkoli Ze: canneske in
benetke in berlinske nagrade so svetu priblizale
imena Petroviéa in Djordjeviéa in Zilnika, da ome-
nimo samo tri. V nasem interesu prav gotovo ni,
Ze se mednarodni festivali (beneski, zdaj nemara
fe berlinski) branijo tekmovalnosti in hoéejo po-
stati nekak&ni »simpoziji«; pa je to sploh v &igar-
koli interesu, razen, nemara, stagnirajoéih kinema-
tografij, ki pa premorejo 3e zmerom nekaj popu-
larnih »imen prve vrste« z garantirano dolgimi kri-
tikami, tudi e so odklonilne . . .?

v

No, pustimo rajsi
Laurov festival tak, kot so si ga novi direktor in
njegov itab zamislili. Pri tem je vsaj ena teZnja pri
pri¢i jasna: Benetke, ki so na vrsti razmeroma

vrtenje v krogu in si oglejmo



Laurence Olivier je po drami A.P. Cehova posnel film
TRl SESTRE; sam je odigral vlogo Cebutkina (sradi slike
desno)

Prizor iz sovjetskega filma ZLOCIN IN KAZEN po istoimen-
skem romanu F.M. Dostojevskega. Film je reZiral Kulidzanoy

Federico Fellini rezira film KLOVNI

pozno v sezoni in se torej trdo bojujejo za »svetov-
ne premiere«, za 3e ne prikazane kvalitetne filme,
so se namenile dati lani svetu lekcijo, kaj in kak-
Zen bodi festivalski film leta 70. Vse festivale so
skusale prekositi v naprednosti in pouditi o resniéni
cineasti€nosti (karkoli Ze to je). Rezultat je bilo
srecanje, ki se je lovilo v senci nekaksne nove »ro-
mantiénostic, kjer so se pisale tri teme z veliko
zafetnico: Politika, Ljubezen, Humanizem. Nameni
so hili torej prekrasni. Pa kot Ze receno: pot v pekel
— in tako dalje . . .

1. LEKCIJA: KAKO NAPRAVITI FILM VECNIH
VREDNOT

Res, nekaj takinega je moralo biti direktorju Lauru
in njegovim zvestim v misli, ko so povabili filme
kot Olivierove TRl SESTRE (Three Sisters) po Ce-
kovu ali Kulidianova ZLOCIN IN KAZEN (Prestu-
plenie i nakazanie). Rusi so znova dokazali, da so
v vsakem pogledu neprekosljivi interpreti »ruske
duse« (kdo pa, e ne oni?!) in da jim ne vide noben
Se tako drobcen zgodovinski detajl. In navsezadnje
nihée ne more braniti reZiserju in igralcem, &e se
hogejo spopasti z Dostojevskim, ki je njihov veliki
klasik, in prav gotovo obstajajo tudi ljudje, ki ho-
dijo celo Dostojevskega rajii gledat v kino, kot da
bi ga brali. Ampak med obiskovalci festivalov in Se
posebej med kritiki jih menda ni? Sir Lawrence
Olivier pa zasluzi nedvomno visoko odlikovanje
vseh gledaliskih muzejev in prav posebno Se muzeja
Nacionalne gledaliske druzine Velike Britanije (&e
obstaja) za svoj obéuteni, minuciozni prenos pred-
stave Cehova TREH SESTER na filmsko platno —
arhivski posnetek je to, katerega vrednost bo s po-
tekom Zasa samo rasla — ampak film? »Film« to
pri najbolji volji ni; in najmanj 3e festivalski.

2. LEKCIJA: KAJ JE POLITIENO ANGAZIRAN FILM?

Razen veénih vrednot, ki so pa& namenjene veénosti,
mora imeti festival leta 70 seveda svoje politi¢no
angazirane filme; to je parola dneva in najbolj
vroga intimna Zelja Ze tako in tako vroée angaizi-
ranih Benetk. Costa Gavras je vroéinski val sprozil,
ampak ali so njegovi filmi sploh e zares »politi€éni«?
Ob PRIZNANJU so zadeli nekateri svetovni kritiki
omahovati. Torej je po garantirano angaZirane av-
torje bolje seéi ven iz — zmerom kritiéno razkra-
jajoe se — Evrope k ustvarjalcem »tretjega sveta«
ali v »levo Ameriko«. Glauber Rocha na primer je
v ta namen kot nala3é. Brazilec, ki je z ANTONIEM
DAS MORTES pravkar presunil svet; in ki je dal
Benetkam svoj novi, v Afriki se odvijajoéi film, apo-
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to je
televizijski
film, ki je bil
Predstavljen
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kaliptiéno vizijo LEV S SEDMIMI GLAVAMI ali, kot je
naslov sestavil Rocha iz jezikov vsaj petih afriskih
zatiralcev: DER LEONE HAVE SEPT CABECAS. Da
je bil gostiteljem film e bolj pri srcu, sta poskrbela
dva italijanska igralca, Rada Rassimov (po rodu
pravzaprav nasa rojakinja) in pa »najlep$i moski
na svetu« Gabriel Tinti (oba sta svojo lepoto dolgo,
podrobno in vsestransko prikazala v neskonénem
zacetnem sado-mazo-ljubljenju); ubogi mali Jean
Pierre Leaud pa je kot fanatien jezuit prepridal ze
francoske novovalovce. Glauber Rocha je v ANTO-
NIU genialno izkoristil Zejo danasnjega é&loveka po
ritualu, po simboliénih dejanjih, ki seZejo onkraj
dnevne &loveike izkusnje, po obredu, ki prisili Ne-
vidno, da je vsaj za hip v dosegu éloveskih rok. Z
nezmotljivim mojstrstvom je povezal preprosto, pri-
mitivho zgodbo o izkoriséevalcih in izkori$éanih s
folklornimi rituvali (pri zgodbi dejansko nesodelu-
jofega) ljudstva in dosegel prav s primitivnostjo,
ki zveni v danih okolis¢inah pristno, prav s pasiv-
nostjo ljudstva, ki vneto sodeluje pri obrednem
petju, pa je €udno nezainteresirano pri dogajanju,
ki se ga Zivljenjsko ti¢e (in zato nikoli ne pade na
nivo statistov) novo dimenzijo, nov naéin filmske
pripovedi, posredovanje moéne, vroée, Zivljenjske
in hkrati eminentno w»politiéne« izkusnje s film-
skimi sredstvi. Pri LEVU se je drzal istega recepta
— pa je nastalo skrpucalo, ki na vseh Sivih poka.
Nemara je krivo dejstvo, da afriske folklore ne
pozna, ne »razume« kot »razume« brazilsko; se
pravi, ne samo »v principu«, temveé iz srca in ledij.
Nemara je bilo dobrih namenov preveé; zagotovo
pa je prevet domislic (deloma blesgeéih), ki naj bi
pomenile prav tolike viskov tega filma brez zgodbe,
pa silijo obupno vsaka v drugo smer. Gre za izkori-
i¢anje Afrike in Afriéanov, prikazano deloma gro-
teskno, deloma farsi¢no, deloma »realistiéno-simbo-
ligno« — s petjem, vpitjem, streljanjem, pretepi,
érno folkloro, »rituali« in direktno razlago. Kamera
véasih dejansko €ara in neskonéno dolgi bliznji po-
snetki nepremiénih obrazov junakov, ki se jim za
hrbtom vse mogoée dogaja, so kdaj pa kdaj €udo-
vito sugestivni (drugi¢ samo muéni). V celoti pa
zbuja film vtis prepotentne improvizacije, ki skusa
s pretencioznimi besedami prisiliti gledalca (in kri-
tiko) naj bi videl in sprejel nekaj, €esar ni videl in
— vsaj na ravni svoje filmske izkuinje z LEVOM —
ni pripravljen sprejeti. Toda nekaj prizorov v filmu
je »rochevskih« v polnem pomenu besede; se pravi,
antologijskih.

Tega nikakor ni mogoée trditi za drugi »velikix,
»politiéni«, »angazirani« itd. film, ki ga je z bobni

in fanfarami oznanil festival: edinstveno filmsko
delo Normana Mailerja, avtorja GOLIH IN MRTVIH
— MAIDSTONE, Ce pravimo, da je film po zamisli
in izvedbi ostuden, uporabimo veliko pretehten, pre-
veé obvezujoé izraz. Kot film ni Mailerjevo delo
kratko malo ni¢ — kot dokument njegove &loveé-
nosti pa brezupna reviéina. Ideja niti ni slaba:
reziser pornografskih filmov (igra ga seveda Mailer)
pravkar angaZiran s snemanjem filma o bordelu z
moskimi prostitutkami, sklene kandidirati za pred-
sednika ZdruZenih driav; in kot je zamisel »mor-
ska«, utegne biti njegova kandidatura sprejeta in se
razni forumi z vso resnostjo ukvarjajo z njim —
v prvi vrsti seveda s problemom, kako naj ga snaZno
odstranijo z odra. V edinem resniéno srhljivem pri-
zoru se na ljubki, brezobvezni cocktail-party dva
funkcionarja &isto resno pogovarjata o tem, da je
treba organizirati pravi €as nanj atentat. In eden
izmed njiju nad kozarékom pijaée zamisljeno strese
glavo: »Ne,« pravi, »ne bi se mogel za to odlogiti.«
»Kaj pa potem predlagate?« pravi drugi, »stvar je
nujnal« »Ne,« meni prvi, »jaz se ne bi mogel odlo-
&iti za to ...« Ampak ta zvezdni trenutek je v filmu
bezen; komaj ga opazis.

Pai pa opazi¥ Mailerja; oh, in kako! Mailerja v
kratkih hlagah, z odpeto srajco, jokeysko Eepico na
ze rahlo siveéih, bujnih kodrih, Mailerja z neustav-
ljivimi sinjimi o€mi, Mailerja, ki se da boksati v
goli, kosmati, neustavljivi zelodec, Mailerja, ki lezi
v travi in S3armira debele Mc Carthyjeve volivne agi-
tatorke, Mailerja v fraku in s cilindrom na zabavi,
Mailerja v intimnem pogovoru z Zeno, vso v belem,
s pogrizenimi nohti, Mailerja dolge minute v veli-
kem planu, ko neustavljivo gleda nekdanjo veliko
ljubezen, filmsko zvezdo, ki je prisla predsedniskega
kandidata po dolgih letih obiskat ... Mailerja krva-
vega po pretepu z bratom, pretepu, ki je bil menda
pristen in res krvav in ne vemo &isto natanko, za-
kaj se je sprozil, preden so ga vmontirali v film
na pravo mesto, kjer baje vemo, kaj pove; Mailerja
zlasti in predvsem v pogovoru z Zenskami, z Zen-
skami, z Zenskami, ki bodo igrale v njegovem por-
nografskem filmu (in jih vidimo igrati v njem) in
ki jih je — kot je sam zatrdil — »po snemanju
veliko bolje poznal kot poprej...« Ne, v MAID-
STONU Ze bi Ze tako radi, ne moremo videti dru-
gega kot to, kar je: privatna zabava starajofega se
romanopisca, ki je potreboval izgovor, da se po-
iteno in »na nivoju« pozabava s tropom mladih
deklet in fantov in dovolj temeljito prezira obéin-
stvo, da se mu drzne te svoje ekshibicije ponuditi
kot »angafiran« in wpolitiéen« film! Seveda je
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Norman Mailer je avtor, reziser in igralec v svojem filmu
MAIDSTONE

Alida Valli v Bertoluccijevem filmu PAJCJA STRATEGUJA

bister in domiseln dovolj, da je dal stvari prav po-
sreéeno »izhodi$éno idejo«, okoli katere si vestni
kritiki (vajeni vsega hudega) lahko na najviijem
filozofskem (ali katerem Ze) nivoju lomijo zobe.
Se kratek podatek: film so snemali po principu
WOODSTOCKA (!) menda vsega pet dni, pa s sed-
mimi kamerami, vse drugo delo je opravila mon-
taza. Igralci so veginoma laiki in Mailerjevi osebni
prijatelji. In filma ni napravil iz maevalnosti,
kot odgovor na svojo ponesreéeno kandidaturo za
newyorikega Zfupana (&rnsko vprasanje je mislil
refevati tako, da bi se »sosei¢ine« — neighbour-
hoods — same odloZale, ali bodo »bele« ali »érne«),
Ne, z ostro angaZiranimi politiénimi filmi Benetke
niso imele sreée. Pa si poglejmo blaZjo, uspesnejso
verzijo:

3. LEKCIJA: POLITIKA »Z GRACHO«

Oba poglavitna predstavnika v tej zvrsti sta bila
radost posebno angletkih, pa tudi nemskih ocenje-
valcev: tistih, ki jim pod raskavo »cineasti€no«
skorjo bije éustveno tevtonsko srce. Oba mecita
grdo politiko z lepo ljubeznijo; in vsaj enemu je
politika res samo za modni izgovor.

Bernardo Bertolucci je s PAJCJO STRATEGHO (La
strategia del ragno) napravil klasiéno srhljivko,
takino, ki vle€e, in jo posebej za italijansko obgin-
stvo (pa za njihove tradicionalne, zmerom vnete
turiste, AngleZe in Nemce), opremil z nostalgiénimi
reminiscencami na faSistiéno ero tridesetih let in
na heroiéne bojevnike proti &rnim srajcam . .. Tisto,
kar je v filmu zares nekaj vredno, je atmosfera za-
grizenega italijanskega malega mesta, pustega, mrac-
nega, poboinjaikega, ki pride vanj po ve¢ kot tri-
deset letih sin padlega krajevnega »herojac. V so-
vraStvu, ki ga mladi sreéa (in prijateljstvu redkih
oletovih prijateljev), je Bertolucci mojster; in sa-
ma fkoda, da ne ostane pri tem. Bri ko priplete
romantiéno »bosonogo grofico« Alido Valli (ki za-
nimivo obnavlja »€ar odcvetelostix po receptu Ka-
trice Hepburn), njen zasanjani dvorec, njene astre
in njene ljubezenske spomine, pa se stvar prevesi
in odtlej sledimo znanim stopinjam srhljivke, pri
Zemer je kolikor toliko novo samo to, da so Ste-
vilne retrospektive prijete kot reminiscence, se pra-
vi, njihovi »junaki« se nié¢ ne pomlade, ko obnav-
ljajo dogajanje izpred tridesetih let — razen samega
vheroja«, junakovega oéeta, ki je paé mlad umrl (in
ga prikladno igra isti igralec kot sina, da pride tako
na pravem kraju do samoumevne identifikacije). O
politiki, fafizmu itd. ne zvemo v filmu v resnici
ni¢; in »razkrinkavanje herojstva«, ki so ga brali



nekateri kritiki v njem, je tak3no samo za politiéno
zelo naivhe — ali zelo mlade — duhove. Paé pa je
film »lepo narejen« in se gladko gleda. In, kot re-
ceno, kar se atmosfere italijanskega malega mesta
fice .t

Madzar Istvan Szabo ni naiven in njegov FILM O
LJUBEZNI (Szerelmesfilm) postavlja svoje politiéne
poante zelo toéno na pravo mesto; toda zavoljo
zarkih isker, ki se vkresejo zdaj pa zdaj, uporablja
cele sode vode, da jih primerno pogasi... Zgodba
je iz danasnje Madzarske, dva otroka se med vojno
vzljubita, v petdesetih letih skupaj bojujeta, nato
pa ona emigrira, on ostane v Budimpesti. Se enkrat
se srefata, potem se njuni poti za zmerom loéita,
ker ona ne more domov, on pa se od doma ne more
odtrgati. Film se vtaplja v prepogostnih, éetudi de-
loma pretresljivih retrospektivah, ki naj obdolie
»veliko« politiko za to, da tako sistematiéno in do
kraja uni¢uje »malo« sreco ... in je spet in spet do
solz ganil vse neine duie v dvorani. Toda za lepo-
reéjem, leposli¢jem in navidezno sentimentalnostjo
se krije v filmu kot jeklo ostra zavest o tistem, kar
se na &loveskem svetu dogaja in se ne bi smelo —
in ta zavest proseva tudi skoz Zibkeje pasaie tega
res politiénega filma — z gracijo.

4. LEKCIJA — LJUBEZEN PO BENESKO

Ne, ljubezni smo se v Benetkah ucili predvsem po
francosko — Francozi so tisti, ki so zdaj, ko so se
odvrnili od racionalisti¢nega Godarda, pa tudi od
zgolj zunanje E&utnosti vsega (povrino pojmova-
nega) »novega vala«, 3li v Canosso in leze na ko-
lenih pred Velikim Custvom, pisanim s kar naj —
najvetjo zagetnico. Albicoccojevemu filmu je naslov
NORO SRCE (Le coeur fou) in je zgodba novinarja
pri »nevarnih Stiridesetih« in &isto mladega dekleta,
ki pa je piromanka — se pravi, kadarkoli je jezna
ali zalostna ali zaljubljena ali kako drugage vzne-
mirjena, podtakne ogenj vsepovsod, najrajsi pa tam,
kjer dobro gori. Albicoccojevo snemalsko oko do-
fivlja in predaja pri tem éudeie — ves film je zajet
v ¥olto pomarandaste ognjene odseve ob starem
rjavem lesu, prime3ava se jim samo Se soéna zelén
pravega robinzonskega otoka, kamor se nori zaljub-
ljenec s svojim resni¢no norim dekletom zatece. Le
coeur fou — l'amour fou, ljubezen, ki je po svoji
intenzivnosti podobna blaznosti in se nujno tragi¢no
konéa — ¢lovek se Euti prestavljen v bliZino Stend-
hala — z napetostjo in sofutjem sledi junaku, ki
najprej dolgo ni mogel pozabiti prve Zene, zdaj
slavne igralke (Madeleine Robinson ima na zaetku
filma monolosko ekshibicijo v stilu »velikega« fran-

coskega teatra), ko zve za njen Zivéni zlom, ji sledi
v bolnisnico in doZivi, da je od nje ponovno boleée
odklonjen — pri tem pa sre€a svojo mlado pozi-
galko. Zdaj prenese ljubezen menda nanjo, postane
njen vitez »brez strahu in graje«, ji stoji ob strani
pri vseh prismojenostih in nezaslianostih, ki jih
dekle zagresi, in jo resi navsezadnje na samoten
otok — kjer brani njeno svobodo — in svojo —
s pusko — do smrti. Pa vendar ni v tem razkosno
megli¢asto zelenem in ognjeno Zareéem filmu nic
Stendhala in prav ni¢ resniéne strasti. Stendhal je
mrtev in pokopan in odkar je velika sveéenica fran-
coske ljubezni Frangoise Sagan, je &ustvo, pri ka-
terem se &lovek do kraja zgubi v drugem, zato, da
se v njem znova in na visji ravni najde, €isto pozab-
ljeno. Ko mine pri Albicoccoju spomin na krvave
zublje, strele in bujno rast, ostane podoba stara-
joZega se civiliziranca, ki v sreu ni odrasel, ki poisce
prvi izgovor, da se odreée obojemu, kar ga tezi: le-
tom, ki nalagajo odgovornosti, in »civiliziranosti«.
Ne dekle samo, njena mladostna neodgovornost, Se
poveéana z boleznijo, je tisto, kar tega pubertetnika
v srcu neustavljivo pritegne, ne njo, sebe, svoj
deski, robinzonski sen brani pred napadom trezne
odraslosti. Albicoccojevsko »noro srce« ne bije v
ljubezni, temve¢ v samoljubju — to pa ni »veliko«
€ustvo in zato tudi skrajnje poetiéna kamera ne
more napraviti iz tega celuloidnega traku ne ljube-
zenskega ne poetiénega in Se najmanj velik film.
Za drugaden, pa prav podoben nesporazum gre pri
Christianu de Chalongeu in njegovem PRSTANU
(L'alliance), le da je v zapletu odkritejSi. Njegov
junak, veterinar, i$ée prek Zenitnega urada nevesto
z velikim stanovanjem v Parizu, ker bi rad osnoval
v njem veterinarski sanatorij. Dobi jo — Anno Ka-
rino — se z njo poroéi in se poéasi vanjo zaljublja
— pri tem pa nenadoma spozna vse ljubezenske
muke, ki si jih je mislil z »racionalno« Zenitvijo
prihraniti. Razjedajo ga dvomi in ljubosumje — a
namesto da bi Zeni posteno priznal svoje Eustvo, se
rajsi dela hladnega in spreminja njuno Zivljenje v
pravcato srhljivko. Motiv je prastar — ni¢ koliko
cenenih romanov »za penzionatke« ga je obdelalo v
teku zadnjih sto let — ima pa zmerom Se svoje
psiholotke drazi. Toda te da Chalongeu niso bile
dovolj. Kot pravi cineast je zelel tudi on govoriti ne
prek igralcev, temveé prek kamere in kot Albicocco
je ustvaril €udovito spreminjasto se preprogo barv
in oblik (zanimive: tudi on prvenstveno v pomaran-
Zasti in zeleni), le da pri tem ni uporabil rastlinja
in plamenov, temveé Zivalski svet — od najbolj ne-
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navadnih, »surrealistiénih« ZuZelk (v naravi in raz-
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nih poveéavah), do ljubeznivih eksotiénih makijev,
krotkih golobov in malce rahitiénega psicka. Oko se
raduje, oblikovni &ut uZiva in duh je ravno prav
napet v rahli srhljivosti — ampak Ljubezen? Ce je
Elvira Madigan vzdignila mezinec, je bilo v tem veé
gustva kot v vsem de Chalongeovem filmu.

5. LEKCIJA: ZIVI STIK S SOCLOVEKOM — PARADA
HUMANIZMA

Tu so z naskokom vodili Italijani, Fellinijev TV film
KLOVNI (I Clowns) je resni¢no drobno doZivetje,
ni pa v polnem pomenu besede film in zagotovo ni
festivalski film. Fellini je reZiser z »vizijo« in ne-
sporno moéjo; opazi¥ ga, pa naj se loti €esarkoli.
In ko se je lotil cirkusa, ki mu je nedvomno pri
srcu, in je za italijansko TV opravil nekaksen sanj-
ski, zgodovinski in revialni pregled klovnov in klov-
nerije, je jasno, da se mu je morala stvar posreciti.
Suvereno je uporabil prijem cinéma-verité in dodal
nekaj sanjskih, nekaj grotesknih sekvenc, namesal
je Zivopisni cirkuski svet videza in trpke Zivljenjske
solze starajoéih se ljudi in starajoée se umetnosti,
dosegel nekaj nepozabnih viskov in izpisal besedo
humanizem z najveéjimi érkami, kar je v reportai-
nem jeziku mogoée, ne da bi jo dejansko uporabil.
Toda | CLOWNS so prav to: navdihnjena TV repor-
taZa. In prek tega okvira ne sezejo.

Brzéas tudi za TV je snemal Spanski reziser Sum-
mers svojega URTAINA (Urtain el Rey de la Selva
Humana), iz intervjujev, Zivih posnetkov in igranih
sekvenc sestavljeno »biografijox znamenitega bok-
sarja tezke kategorije. Zadetno vprasanje je, odkod
Urtainove zmage, ali gre za »naravni pojav« ali za
spretno komercialo in konénega odgovora na to
vprasanje ni (&etudi se nagiba k prvi tezi), ker nas
film poasi prenese na drugo raven. Neha biti raz-
iskovanje »poitenja« nekega tekmovalca, ki navse-
zadnje v vsaki bitki tvega zdravje in Zivljenje, in
postane analiza »sveta nasiljax sploh, najprej kup-
ljivega nasilja v 3portnih, posebno borilskih arenah,
nato pa vsega nasega planeta ubojev, umorov, nasi-
ljevanja in vojn — in analiza osnovne celice tega
sveta, éloveka, slehernika. Pesimistiénemu Summer-
su se posredi povedati, kar je mislil — naloga pa je
prevelika, da bi njegov na glave postavljeni huma-
nizem vsaj na glavi obstal.

IN TISTO, KAR JE GOSPODOM UCITELJEM U5LO
in se je tako rekoé dobrim namenom navkljub po-
javilo na festivalu. Sem sodijo predvsem nale —
Radivojeviéeve — BUBE U GLAVI, film, ki je ostal
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v letosnjih Benetkah nerazumljen in niso niti sicer
inteligentni kritiki odkrili ne njegovih psiholoskih,
ne socioloskih in ne politiénih aluzij in kvalitet.
Morda je to za film kompliment. V osemletko, tja,
kjer Somostri delijo dobre in slabe rede, namreé
BUBE ne sodijo.

Drugi film »zunaj«, komaj omenjen, pa zanimiv, je
zaéetnitko delo itiriindvajsetletnega Spanca Alfonsa
Ungria SKRITI CLOVEK (El Hombre Oculto), zaple-
tena alegorija o 3panski druzbi? — Ali o dusevnosti
danasnjega éloveka? — Mnogoplasten, mnogosmi-
seln film, érno-bel in delan s skrajno ekonomiénimi
sredstvi. Ves — razen zadnje sekvence — se odvija
v zaprtem prostoru, nekem podstredju — stopniséu,
stanovanju, kleti — v katerem je »skriti &lovek«
zaprt, pa ne &isto osamljen; obiskujejo ga Zena,
slepo dekle, bivii vojak, ki piSe spomine, pa ne ume
veé govoriti, razumno dekletce, prijatelj z ovéjo
glavo, héerka, ki ljubimka menda za denar s komer-
koli — sami prav navadni, prav prijazni in prav
lepo premaknjeni ljudje. Vse v tem filmu je, kar je
— in nié ni tisto. Igla, ki jo Zena vdene, nohti, ki
jih »skritic« strize, blodnje slepega dekleta po
norjaski«c podstresnici, vojakovo kvartanje, vse po-
meni to in Se nekaj drugega — vse je nabito s
pomenljivostjo, ki pa ni enosmiselno odgonetljiva.
Humanizem, Ljubezen, Politika? SKRITI CLOVEK in
BUBE U GLAVI jih %e malo ne pisejo z veliko za-
cetnico.

Zaéuda so imeli film »zunaj« tudi Italijani. To je
hil Rosijev LIUDJE PROTI (Uomini contro), presun-
ljiva slika s soske fronte v prvi svetovni vojni, ki pa
ji je domaéa kritika zamerila premajhen »patrioti-
zem« (»kako je mogoée prikazovati edino vojno,
v kateri so hili Italijani zmagoviti, tako negativ-
no?«), domaga in svetovna skupaj pa uporabo ze
znanih sredstev in obrabljenih motivov — »ni¢ no-
vega«, skratka. Toda nekaj je zelo novega v tem
filmu, nelesa e nikoli nismo videli tako plastiéno,
samoumevno &lovesko in filmsko izraZenega, cetudi
sta nakazala Ze Renoir v VELIKI ILUZIJI in Losey
v filmu ZA KRALJA IN DOMOVINO (oba tudi na
ozadju prve svetovne vojne): namreé, kako daleé
so si bili v resnici »sobojevniki« na isti strani meje,
e so pripadali razli¢nim druzbenim razredom; kako
se dejansko ni bojevala ena vojna, temveé (pavsalno
gledano) vsaj tri. Vojna »buriujev«, mescanskega
razreda, ki je hotel z njo pridobiti — pa tudi nje-
govih izobrazenih sinov, zapredenih v mreio »idea-
love Domovine, Nacije, Herojstva, Zvestobe; to je
bila agresivna udarna sila vojne. Potem vojna ari-



Jugoslavijo je na beneskem festivalu predstavil film Mise
Radivojevica MALO CEZ LES

Francesco Rosi, refiser italijanskga filma LJUDJE PROTI
(Uomini contro)

Prizor iz Rosijevega filma LJUDJE PROTI

stokratov, ki so vedeli, da nimajo kaj pridobiti, pa
so hranili stare pozicije, svoj dragi véerajsnji svet,
vsaj, kolikor se je dalo: kot naértovalci vojnih ope-
racij, generali, strokovnjaki 3porta, ki je bil sto- |
letja njihov Zivljenjski naéin in razlog njihovega
obstoja; s stoiénim pegumom in popolno brezobzir-
nostjo smrti zapisanih. In konéno vojna »malih
ljudi«, tistih UOMINI CONTRO, ki niso imeli kaj
braniti ne kaj pridobiti, pa so morali nositi celotno
teZo spopada, ki je bil za ene gladiatorski Sport in
za druge koristoljubno (z ideali pobarvano) tve-
ganje. Vsi so trpeli in vsi so prelivali kri — in na-
vsezadnje so bili vsi proti tej vojni, ki se je razvila
v tako strasno in puséobno, nesmiselno klanje; toda
barva njihove naveli¢anosti je bila povsem razli¢na
in Rosi se — menda prvié — z vso ostrino postavi
na stran dejanskih zrtev, tiste »érede«, ki naj krvavi
za zmote, zablode, sebi¢nost in malobriznost drugih.
V njegovem filmu ni statistov, ker so ravno »sta-
tistic« glavni igralec, ker je vsa teza na njihovem
mogoénem pasivnem protestu, na njihovem vseélo-
veskem prav. Stari aristokrat, brezobzirni general
Cuny, mladi intelektualec, prostovoljec in zdaj gene-
ralov nasprotnik in Zrtev, Frechette, da, celo anar-
histiéni oficir Volonte, ki se misli pridruziti voja-
kom, vsi so enako »na drugem bregu« — vsi onkraj
globljega smisla, ki je v bistvenem nesmislu tega
krvavega spopada za tiste, ki ga morajo v resnici
izbojevati. In zato je njihovo pocetje marionetno,
njihovo junastve, da, celo njihove smrti marionetne,
samo osebno tragiéne, brez oéiséujoe moéi prave
tragedije. LIUDJE PROTI je briéas politiéno najne-
posredneje angaziran film, kar smo jih videli v Be-
netkah.

In konéno Skolimowskega DEEP END, na »skrajnem
robu« ali »globokem dnu«, pri koncu vsega, kar se
je filmskega to pot v Benetkah zgodilo. Ko bi ne hilo
DEEP ENDA, bi svojo festivalsko izkusnjo zao-
krozili s tem, kako so za TV posneti filmi
modra stvar (in predvsem ena izmed redkih reali-
stiénih moznosti v danasnjem svetu Se snemati am-
biciozne filme), kako pa zaradi svojih notranjih
omejitev (in tudi iz &isto formalnih razlogov) res
ne sodijo na festivale, ki naj bi nam odkrivali emi-
nentno filmske vrednote. Toda Skolimowski
nas je bleséeée preprical o nasprotnem. DEEP END
je posnet za TV; je koprodukcija (po financni plati
so med drugim pri njem udelezeni Nemci), je po
fakturi britanski in hkrati prezet z osebnostjo svo-
jega poljskega reziserja. Bastard torej, s katere plati
Ze ga pogledamo, po osnovi nepretenciozen, po
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Rezsier filma SKRITI CLOVEK (El Hombre Oculto) Alfonsa
Ungria

Prizor iz $panskega filma URTAIN, LE REY DE LA SELVA ...
refiserja Manuvela Summersa

zgodbi preprost in po tehniki gladek, brez opaznih
ekshibicij; pa sijoe zaokroZen in enovit. Tema je —
recimo — pubertetniska ljubezen. Tisto prvo pre-
bujanje Zustva, ko je duh Ze nezrel, v mnogoéem
otroéji, dozorevajoe telo pa nasilno v svojih zahte-
vah in se srce zvija in muéi v kleséah svoje dvojne
osebnosti, Se otroske in ne veé otroske, Se ne od-
rasle in ¥e odrasle. Custvo, ki se ta &as vgnezdi v
srcu, briéas usodno pobarva vse Zivljenje.

Skolimowski si je izbral (kot mladi Spanec za svo-
jega Skrivnega Eloveka) zaprt prostor, da je v to
simboli¢no je€o ujel ves nemir svojega pubertet-
nika: kopalif¢e v nekem londonskem predmestju,
pokrit bazen in vrsto kabin z banjo in prho, kjer
se za zaprtimi vrati Zenske in moski slaéijo in je
domiéljiji petnajstletnega »kopaliskega mojstra«
prepuiéeno vse polno stvari; in nekatere kopalke
(Diana Dors npr.) poskrbe za to, da ne &isto samo
domisljiji. V tem okolju se fant zaljubi v miéno, le
nekaj let starejio kolegico, ki gleda nanj naklo-
njeno, z nekoliko vzvifeno, posmehljivo prijaznostjo
kot na mlajsega brata. Fanta to muéi bolj, kot &e
bi ga sovrazila. Vse njegovo Zivljenje se spremeni
v en sam boj, da bi si jo pridobil, zdaj je poreden
paglavec, ki si izmiéljuje dovolj surove ukane, zdaj
mladosten Romeo, ki zaigra na vse registre svoje
mlade bistrine. In konéno dekle popusti — malo iz
usmiljenja, malo iz naveli¢anosti in malo, ker jo
dec¢ek zamika, sama pa tako in tako ni ravno za-
priseZena kreposti — popusti in se ne zaveda, da
je tisto, kar je zanjo trenutna muha, za fanta vse
prevzemajoée doZivetje, ki zavzame naslednji hip, ko
bi ona hotela svoj dar umakniti, tragiéne dimenzije.
Zadnji prizori se odvijajo v bazenu, najprej pra-
znem, nato polnem vode, kamera krozi okoli ohkeh
mladih ljudi, mladih teles v &udovito skladni lju-
bezenski igri in nato mladih individualnosti v rez-
kem, usodnem spopadu. Skolimowski je povedal, da
je bil to prvotno en sam neskonéno dolg kader,
eno samo kroZenje vsevidnega ofesa kamere do sa-
mega krvavega konca. Pozneje ga je rezal in vmon-
tiral enega ali dva stati¢nejda prikaza, ker je bilo
dolgotrajno kroZenje ujede, ki zoZuje kroge, da bo
vsak hip planila na Zrtev, preneznosno. Zdaj se prav-
zaprav ne zavedamo ne kroZenja ne rezov. Zavedamo
se samo, da se odvija pred nami film, katerega go-
vorica je tako gladka, da je ne obéutimo veg, temvel
se preselimo naravnost v srce dogajanja in ga dozi-
vimo brez ostanka. Tako pa govore veliki mojstri:
kak Renoir ali Buiivel. Mladi Skolimowski je to pot
spregovoril z jezikom klasikov.



oberhausen, 8. do 11. novembra 70

Sportni filmski dnevi

mednarodni festival filma in televizije

misa grcar

BOKS jugoslovanskega avtorja Mi¢a Milo-
Sevica

Prizor iz filma MONT EVEREST

Ze drugi¢ letos so se ljubitelji filma
zbrali v festivalskem Oberhausnu, to
pot pa so se jim pridruzili e ljubitelji
$porta, trenerji in Sportni pedagogi. V
novembru je potekal specializiran film-
ski festival, nekaksen Sportni bienale,
ki so si ga tudi zamislili organi-
zatorji pomladanskega mednarodnega
festivala kratkega filma. Pred dvema
letoma, ko je ta festival startal, je do-
zivel velik uspeh in tolikden odziv, da
so ga letos $e razsirili — sicer pa je
to ze sploh oberhausenska navada, da
nudijo razli¢ne festivalske manifestaci-
je od zgodnjega jutra pa do zelo pozne
noci.

To pot so prikazovanju filmov priklju-
¢ili 3e seminar na témo »avdio-vizualna
sredstva v telesni vzgoji«, kjer so med
predavanji demonstrirali posebno no-
vost v filmskem traku, ki se pridruzuje
telesnovzgojnim filmom na 35 in
16 mm traku. To je tako imenovani

kasetni film (super 8 mm), ki ga lah-
ko uporabljajo 3portni vaditelji nepo-
sredno po snemanju, nerazvitega in v
nezatemnjenem prostoru. Ta novost ni
pomembna zgol] za vaditelje, marveé
tudi za Sportnike same, ki lahko takoj
po izvajanju svojih vaj ugotavljajo, kaj
so storili prav in kje $e potrebujejo
trdo delo.

Csrednja festivalska manifestacija pa
je bil tekmovalni prikaz tridesetih tako
imenovanih kino-filmov, devetnajstih
televizijskih filmov ter osmih S$tudij-
skih filmov. Prvi dve kategoriji sta za-
jemali razli€ne Sportne reportaze, do-
kumentarce s $portnih iger, mednarod-
nih in drugaénih sre€anj v razli¢nih
panogah. Tej tematski ve&ini pa so se
pridruzili tudi portretni filmi nekaterih
znanih 3portnikov, prikaz 3porta kot
izseka iz druZbenega Zivljenja, sociolo-
$ki orisi pomembnosti sodelovanja v
$portnih igrah in podobno. Kakovost
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prikazanih filmov se je gibala na raz-
lienih ravneh, nikakor pa ni dosegla
najvisje. Lahko pa trdimo, da so bili
domala vsi prikazani filmi vsak po
svoji plati zanimivi in sicer z dveh zor-

nih kotov: zaradi inventivnosti posa-
meznih reZiserjev, ki niso Zeleli le regi-
strirati Sportne dogodke — med te

scdi tudi Branko Kalagi¢ z izredno di-
namiénim in slikovito montiranim
WATERPOLOM — in zaradi seznanja-
nja s tezavnostmi Sportov, ki jih obi-
cajno pozna nedeljski gledalec ali »ki-
bic« samo z njihovih slikovitih strani.
Tu velja omeniti filma o modernem
peteroboju, nem3kega OSAMLIJENI
ATLET! in madZarskega PET DNI, ki
sta zelo podobno pripovedovala o pen-
tatlonskem tekmovanju v jahanju, stre-
ljianju, plavanju, sabljanju in teku na
4 km, v disciplinah, ki jih je uvedel
baron Pierre de Coubertin in se s tem
oddaljil od anti¢nega pentatlona z di-
sciplinami: tek v areni, skok, metanje
diska, metanje kopja ter rokoborba. V
modernem peteroboju se angaZirajo le
redki 3portniki, ki so kos tako razli¢-
nim disciplinam, poleg tega pa so to-
vrstna tekmovanja izredno naporna, s
¢imer smo se lahko seznanili, poleg
cmenjenih dveh, $e v zahodnonemikem
filmu OBRAZI PETEROBQJCEV.

Morda je zanimivo to, da smo kljub
temu, da je moderni peteroboj dokaj
neznan Sport, videli kar tri filme na to
tematiko, o nekaterih Sportih pa ni
spregovoril noben film. Nobenega filma
ni bilo o rokometu, o namiznem te-
nisu, o disciplinah tezke atletike, razen
© dviganju uteXi (madzarski film
ZADNJIH 48 UR je na humoren natin
pripovedoval o Sportniku, ki je $e dva
dni pred tekmovanjem nekaj kilogra-
mov pretefak za svojo kategorijo in
ga intenzivnost hujdanja pripelje v iz-
Crpanost, da ne dosefe tistega, kar vsi
pri¢akujejo od njega), v smuéanju o
alpskih disciplinah — gledali smo le
skoke in teke — in % o marsiem.
Seveda se je najveé filmov vrtelo okrog
nogometa, vendar so ga ustvarjalci gle-

dali z zelo razliénih stalis¢. Tako na
primer poljski film IGRA NA VSE (ve-
lika nagrada) pripoveduje o zaneseno-
sti ljudi ob tekmi med poljskim in ita-
lijanskim mostvom, holandski ZADNJI
MOZ pa meditira o pomembnosti vra-
tarja v nogometnem mostvu, jugoslo-
vanski (tudi nagrajeni) Tibora Mol-
dvaya PRAVICA prikazuje sodnika na
tekmi, brazilski VRAZEVERNOST IN
NOGOMET pa je nenavaden v doku-
mentu o povezavi religije, vrazeverno-
sti in nogometa med preprostim bra-
zilskim ljudstvom.

Nekateri 3porti so imeli posebno veliko
privrZencev med filmskimi ustvarjalci.
Prav presenetljivo veliko se jih je po-
svetilo jadranju, letalskim Sportom
(padalstvu in akrobacijam s Sportnimi
letali), boksu pa tudi tenisu. Manj se
jih je zanimalo za gimnastiko, prav
malo pa za kraljico $porta — atletiko.
Nekateri so 3li s svojimi kamerami na
velika mednarodna tekmovanja; videli
smo olimpijske igre v Mehiki, ¢eskoslo-
vaske nogometase na svetovnem pr-
venstvu v Mehiki, 3portne igre slepih,
smudarske tekme v Velikih Tatrah in
Se vrsto drugih tekmovanj, kamor se
vkljuéuje tudi (nagrajeni) Joze Pogad-
nik s filmom s svetovnega prvenstva v
kosarki v Ljubljani ZLATI FANTJE, ki
se usmerja predvsem v jugoslovansko
ekipo.

Poleg tekmovalnega programa je tekel
e informativni, nato prikaz filmov, ki
so bili nagrajeni pred dvema letoma na
tem festivalu ter izbrani program $tiri-
najstih celoveéernih igranih filmov na
tematiko 3porta, ki je zajel
filme vse od nemih &asov do novejiih
dni in kamor je bil vkljuéen tudi polj-

razli¢ne

ski film predsednika mednarodne Zirije
Jerzyja Skolimowskega WALKOVER.
Ta specializirani festival je bil zanimiv
predvsem zato, ker mu ni $lo zgolj za
prikaz posameznih Sportnih disciplin v
filmu, marveg tudi za analizo prizade-
vanj posameznika v $portu in za vlogo
gporta v druzbi.

Iz poljskega filma Jerzyja Skolimowskega
WALKOVER (BOKSAR)

REGATTA

Iz madzarskega filma ZADNJ!H 48 UR




film
Sola
kKilubi

film kot
sredstvo
politicnih
ambici
(akcij, dilem)

ob rob festivalu
in pedagoSkemu posvetu
v mannheimu

jovita podgornik
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1.
V svoji zgodovini, v svojem obstoju je bil film —
in bo gotovo ostal — direktna ali indirektna mo3-

nost za politi¢no angaZirano izpovedno usmerjenost
svojih avtorjev. Mislim na svobodo, ne na dirigi-
rano politiéno poslanstvo filma v primerih, ki so
bodisi kot so¢asni druzbeni korektivi ali zdaj Ze kot
zgodovinski fenomen obstajali kot prepri&ljiv doku-
ment ali kot zgovorno in resnici zvesto umetnitko
interpretiranje posameznih politiénih tem in proble-
mov. lzvzamemo seveda filme, ki so bili izkljuéna
propaganda politiénega totalitarizma, naj je $lo za
tip nemskega nacisti¢no propagandnega filma, ali pa
za film iz obdobja ameriskega lova na &arovnice —
iz obdobja, ki se v marsikaterem ameritkem filmu
podaljsuje v na% &as. In ne nazadnje mislim tudi na
filme sovjetskega stalinskega &asa. Ce omenim le
ekstremne primere nacionalnih kinematografij.

»Politiénost« Eisensteinovih, Pudovkinovih, Chapli-
novih, De Sicovih, Rossellinijevih zgodnjih del, ali
politi¢nost filmskih avtorjev, ki so ustvarili najpo-
membnejsa povojna dela v poljski, ceski, zahodno-
nem3ki, francoski, italijanski, tudi jugoslovanski in
drugih evropskih kinematografijah, je bila inspiri-
rana z globokimi &loveskimi doZivetji zgodovinskih
in Zivljenjskih konfliktov posameznika in druZbe.
Koliko politike je, recimo, v filmu HIROSIMA, LJU-
BEZEN MOJA!

Udelezba na lanskem, XIX. filmskem festivalu
Mannheim 1970 me je navdala z razmiiljanjem o
novodobni politiéni 3pekulaciji s pomogjo filma.

Pojavila se je vrsta mladih avtorjev iz vsega sveta,
Se posebej pa iz Zvezne republike Neméije. Ti avtorji
so se, tako kaZe, polastili filma kot manipulativne
moZnosti za razdirjanje bodisi politi¢ne opozicije
zoper veljavni drzavni in druzbeni red bodisi za ma-
manifest najrazliénejiih anarhisti€no-nihilisti¢nih
politi€nih koncepcij. Kot re¢eno, so pri taki izpoved-
nosti dominirali mladi nem3ki avtorji. (Med kate-
terimi je Se lani zares obetajo&i mladi politik v
filmu FASSBINDER, avtor izredno sugestivnega, mo-
dernega filma KATZELMACHER, naperjenega zoper
neonacistiéni primitivizem med mladimi nemgkimi
drzavljani, ki svojo politiéno nestrpnost uresnicu-
jejo zlasti v odnosu do tuje delovne sile, letos postal
nepoliti¢en v svoji najnovej$i filmski paraboli —
kriminalki amerikega tipa. Konformizem zaradi
previsokih nagrad ali kaj?)

Sele ko smo doziveli ves filmski program letodnjega
mannheimskega festivalskega tedna, smo razumeli,
zakaj letos ni bilo niti ene javne mnotZi¢ne prireditve
cb samem festivalu, zakaj so se prireditelji odrekli
celo slavnostnemu zaetku prvega festivalskega ve-
gera in zakaj je potekal sprejem za udeleZence med-
narodnega seminarja Jugend und Film brez navzoc-
nosti novinarjev. Mladi ljudje v Zvezni republiki
Neméiji so v svoji politiéni angaZiranosti — kakor-
koli in kamorkoli je Ze usmerjena — nestrpni in
neobvladani. Uradni predstavniki oblasti se bojijo
javnih $kandalov in konfliktov, da bi se ponovili
dogodki, ki so Ze lani in deloma predlani ogrozili
vrsto javnih kulturnih prireditev. In razumeli smo
tudi zelo &udno porazdelitev nagrad.

In kak3en je ta politi¢ni film, ki se nam je pred-
stavil v Mannheimu?

Rada bi omenila vsaj glavne primere, ob katerih
smo se zamislili, ne le zaradi samih filmov, marveé
tudi zaradi reakcije mnozice v glavnem mladih gle-
dalcev v festivalskem filmskem gledaliscu.

Ta mnozica je namreé v vegini primerov pokazala
skrajno rezerviranost do izrazito politi¢nih filmov,
marsikdaj pa je ta ali oni avtor, ki je kot gost
festivala sedel v dvorani, na lastna uSesa doZivel
%e kaj vel, kot je mannheimski nadin izZviZganja.
Kako je ob vsem tem mogoce, da politi¢ni film —
omejimo se zlasti na Zvezno republiko Nemcijo —
v tolikih primerih obstaja, da ga mednarodna Zirija
tudi brez slehernih filmsko izpovednih kvalitet
uvrsti v tekmovalni program — izloci pa vrsto
dobrih filmov! — kako je dalje mogole, da kak
malokrvni politi¢ni film prejme celo nagrade in
kako je mogoce, da prav tak film naleti na ugoden
sprejem pri kritikih vladno obarvanega Casopisja?
Osebno si razlagam odgovore na vsa ta vpraanja
morda zelo lai¢no, toda prepri¢ana sem, da ta po-
liti¢ni film vendarle ogroza vladajogi razred, seveda
na manj bugen naéin, kot to delajo krvave demon-
stracije po ulicah. Da bi se izognili velikim javnim
spopadom z mladimi puntarji, jim dovoljujejo pun-
tanje v filmu, s pomo&jo filma. Nagrade za take
filme, uvrstitev v tekmovalni program, ugoden spre-
jem pri kritikih — vse to pa postaja po mojem
mnenju politiéna farsa, ki je mladi razgreti avtorji
%e niso spregledali. Zato menim, da letos tako mo¢no
prisotna politiénost nemikega, zlasti kratkega filma
ne bo dolgotrajna, kakor ne more biti trajnej3a raz-
vojna vrednost prispevkov vseh tistih mladih av-
torjev kakega filma, ki so se zaradi politi¢ne stra-
tegije festivalskega odbora, Zirije in tiska pomerili
z mnogimi zares zanimivimi mladimi avtorji Ste-

vilnih drugih drzav. Veliko pove za letos podatek,
da je bilo v tekmovalnem programu kar 26 filmov
iz Zvezne republike Neméije, preostalih 36 filmov
pa iz drugih drzav, izjema je bil pri tem Minifestival
Il Cinema Underground Canada 1970, seveda pa ti
kanadski filmi niso bili v tekmovalnem programu.
Prav tako so nemki avtorji dominirali v informativ-
nem programu.

V najkraj$ih potezah bi rada oznadila nekatere iz-
med politi¢nih filmov nemskih avtorjev.

POWERS, BORN TO HELL avtorjev Hannesa Kar-
nicka in Wolfganga Richterja, 45-minutni film, je
gotovo koncesija 3tevilnim skupinam »rockerjeve,
kakor v Nemé&iji imenujejo precej divje in hrupna
zdruzbe mladoletnikov, ki postajajo prvi znanilci
nemira med »pridnimi in dobro vzgojenimi« me-
t¢anskimi fanti in dekleti. »Rokerji« imajo svojega
vodjo, so nasilni navzven in tudi navznoter, v sku-
pini, ki se mora brezpogojno pokoriti vodji. Av-
torja sta priznala upraviéenost takih zdruzb s tem,
da sta skupini dala na razpolago nekontrolirano ko-
li¢ino barvnega filma in kamero, seveda pa tudi
popclno svobodo za upodabljanje svojega roker-
skega Zivljenja od medsebojnega obratunavanja do
stikov z dekleti.

Ta film je dobil posebno nagrado Zirije kot najbolj3i
televizijski film v zvrsti dokumentarnega filma.
DARK SPRING, scenarij in rezija Ingemo Engstrom,
92 minut, eastmancolor, je film s fiktivnimi in do-
kumentarnimi sekvencami in sicer s teinjo, da po-
samezniku — v na%em primeru posameznim mladim
intelektualkam — omogogi¥ popolnoma svobodno
izpovedovanje politi¢nih, eti¢nih in moralnih dilem.
Izpovedi so v vedini primerov usmerjene zoper ve-
ljavne druzbene norme, v katerih Zenske enakoprav-
nosti zlasti v politiki $e vedno ni. Tudi v ljubezni ne.
Iz filma veje velika naklonjenost maoizmu, kolek-
tivizmu, tudi kolektivizmu v zakonskih skupnostih,
prav tako se ta ali ona Zenska zavzema za radikalni
komunizem v vzgoji otrok. Marksizem, nekatera nje-
gova teoreti¢na izhodid&a, je povzrogil med gledalci
posmeh, kajti nismo navajeni verjeti citatom de-
kleta, ki je podesano in naiminkano kot velike
zvezde nemega filma, za navrh se pa Se paci.

Vse skupaj je upor, toda celo pri najstrpnejsih
gledalcih upor zaradi upora, upor brez odmeva. Dol-
go&asen upor zdolgocasene mladine.

NICHT LEBEND UND NICHT TOT, scenarij in reZija
Joachim W&rmsdorf, 22 minut, je filmski poskus
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mladega avtorja, ki skusa popraviti krivdo genera-
cije svojih starfev. Mogki in Zenska, oba Poljaka,
poskusata pobegniti iz kolone, ki je namenjena v
taborii¢e smrti. Na begu mokkega ustrelijo zasledo-
valci, Zenska bi se lahko redila, e ... ... Ce bi
Nemci, domacini, va3&ani tvegali reditev &loveka. Pa
ne tvegajo in pustijo dekle ubiti. Vsekakor posebna
smer politi€nosti. Izzveni pa negativno zaradi izpo-
vedne §ibkosti mladega avtorja in zaradi izredno
teatralne igre.

REINLICHKEITSERZIEHUNG, scenarij, reZija in ka-
mera K| — skupina $tudentov akademije za film
in TV v Berlinu, 40 minut.

Avtorji so za spremno besedo k svojemu filmu na-
pisali en sam stavek: »Film za razvijanje sociolotke
fantazije«.

Se tako razvita fantazija gledalca je mladim avtor-
jem sledila z muko, saj je film razvlegen in obarvan
s skrajno dolgo€asnimi filmskimi metaforami, ki
poudarjajo enakost &loveka ob rojstvu in %e tedaj,
ko maléek nebogljen sedi na noéni posodi, kasneje
pa postaja vse bolj asocialen in svojemu so&loveku
odtujen. Ta film ima vendarle neko hotenje, ki ga
ob&utimo kot poiteno in nefpekulantsko, je pa tako
nefilmski film in predvsem literatura, da se zares
¢udimo nagradi, premiji 1500 DM in zlatemu du-
katu ...

LAERM ali politi¢en konflikt zaradi letalii¢a. Sce-
narij in rezija Josef Riedl, 50 minut. Film je pro-
test zoper samo navidezno demokracijo v zvezni re-
publiki, kjer drzavljan nima nobene mo#nosti, da
bi protestiral zoper gigantske gradnije, ki ogrozajo
posameznikov mir, njegovo dosedanje Zivljenje in
ki terjajo tudi velik druzbeni prispevek. Mo& vla-
dajofe manjsine je prikazana z avtenti¢nimi izja-
vami Stevilnih prizadetih drzavljanov. Film se je
zdel prirediteljem tako nevaren, da so ga dali v pro-
gram Zele okoli pol enih zjutraj, po filmu KONTAK-
TE, ki v 22 minutah prikaZe, kakor pravita avtorja
Irm in Ed Sommer, narcisoidne odnose do samega
sebe pri spolnem aktu motkega in Zenske.

GEWALT, scenarij, refija, proizvodnja R. Nedder-
mann, 9 minut, avtorski film o nasilju, ki vzpostav-
lia red in mir s pravico brutalne pesti. Ta film je
kritika nasilja v razli€nih druzbenih formacijah, se-
veda pa je najprej namenjen kritiki razmer doma.
ReZijski prijem je nenavaden — veéina filma je po-
navljanje kadra: policistova pest te udarja v obraz.
Film je zelo sugestiven, &eprav v tej sugestivnosti
tudi agresiven do gledalca.

KINDER SIND KEINE RINDER, scenarij in refija
Helke Sander, 42 minut, navidezno nepoliti¢en film,
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v resnici pa kritika nem3kega odnosa do otrok ve-
likega mesta. Apel, kakrinega smo pred leti videli
v filmu Du3ana Makavejeva Dol s plotovi. Politi¢no
razborite vzgojiteljice organizirajo otroske demon-
stracije zoper privatno lastnino parkov in zelenic
v velikem mestu in zahtevajo podruzbljenje teh
povrsin.

Film je razvlegen, brez sleherne dinamike, neinven-
tiven v kameri in zares neprimeren za tekmovalni
program.

TECHNOLOGIE, scenarij in rezija avtorjev Borchar-
da in Kubacha, 45 minut. Sicer zanimiva ideja, ki
opozori na nevarnost preozke specializacije posa-
meznika, vkljuCenega v tehnoloki proces in prak-
ti€no nesposobnost za dojemanje celovitejih nalog,
toda filmska upodobitev te ideje je celo za najmanij
zahtevne televizijske projekte nesprejemljivo nein-
ventivna. Film sku3a poudariti odvisnost med teh-
niko, tehnologijo in kapitalom, toda ves ta dobri
namen je zaradi nespretnosti avtorjev osmeden.
Avditorij je mnoZiéno odhajal iz dvorane, zlasti
mladi gledalei so bili ogoréeni.

Toda: tudi ta film so izmed veé kot 340 ponujenih
del vendarle uvrstili v tekmovalni program!

V.

Kaj naj po vsem tem %e poredemo?
V ziriji so bili MadZar Peter Bokor, Nemec dr. Peter
Jansen, Poljak Boleslav Michalek, Nemec dr. Martin
Schaub in AngleZ Ralph Stephenson.

V.

Sicer pa bi bilo vredno omeniti Ze nekaj filmov,
izrazito politiénih, ki jih nismo videli v tekmoval-
nem programu, a so zbudili precej¥nje zanimanje.
Med temi filmi je nedvomno Rajka Ranfla MON-
STRUM, ki je bil zaradi udelezbe na festivalu v
Locarnu avtomati¢no prikazan skupaj z drugimi na
drugih festivalih tekmujo&imi filmi v informativni
sekciji.

MONSTRUM je v avditoriju mednarodnega semi-
narja za filmskovzgojna vprasanja dozivel izredno
topel sprejem kot &ist umetniZki prikaz problema
odvisnosti posameznika od druzbe ali natanéneje
umetnika in druZbe.

AUCH ZWERGE HABEN KLEIN ANGEFANGEN, sce-
narij in rezija Werner Herzog, je izrazit politien
film, katerega avtor si je izbral za svoj prikaz po-
besnele mnoZice brez sposobnega voditelja, malce
grozljivo druiéino mentalno popolnoma normalnih

Liliputancev, ki so po reZiserjevi izjavi scoblikovali
celo snemalno knjigo. Herzog se ukvarja s proble-
mom revolucije brez vodilnega jedra in svari pred
njo. lzrazno spominja ta film na bufivelovsko me-
taforiko. Herzog — obetajoce ime!

DINGEN DIE NIET VOORBIJGAAN - (Stvari, ki ne
preminejo), scenarij in reZija Philo Bregstein, je
vsekakor pomemben politi¢en film, ki govori ob
navidezno neurejenem avtobiografskem kramljanju
holandskega zgodovinarja Presserja, sicer Zida, o
¥ivljenju Evrope od 1900 do danes. Predvsem je
obravnavana zgodovina Zidov v okviru tretjega raj-
ha. Film je prepricljive politi¢no svarilo zoper neo-
nacistiéno gibanje v Neméiji in Evropi, vendar
kljub korektni reZiji in bogatemu dokumentarnemu
gradivu ni dosegel nikakrinega priznanja pri Ziriji.
Publika in kritika sta ga sprejeli spostljivo.

Razli¢ni poskusi predstaviti ozadja vojaskih spopa-
dov na srednjem vzhodu so bili precej jalovi in
celo muéni, zlasti $vicarski dokumentarci BILADI,
UNE REVOLUTION, film Francisa Reusserja, 55
minut.

V  Mannheimu 1970 je torej dominiral politiéni
film, $e posebej nem3ki.

VI.

Mednarodni seminar za vprasanja filmske vzgoje je
iskal odgovor na vprasanje, kaj je pravzaprav »Der
andere Film«, drugi film, underground film.
Izkazalo se je, da se motijo zlasti lanskoletni obli-
kovalci teze, ki je vsakrinemu poskusu okoli »erf'
gega filma« Ze pripisala politi¢no intonacijo. Upi-
rati se, Zetudi po vsej sili. Upirati se konvencional-
nosti v vsebini in formi, upirati se konformizmu v
filmu, ki ima predznak komercialnosti in s tem
prilagajanja okusu potro¥niske druzbe. Rusiti kon-
vencionalnost v filmu naj bi pomenilo hkrati rusiti
apoliti¢nost filmskih avtorijev.
»Drugi film« po vsej sili je brez moci, ¢e ni izrazen
z znanjem in posluhom za filmsko oblikovanje teme.
Politina ost izsiljenega =»drugega filma« nima
konice.
_ Manipuliranje zgolj s filmskim materialom (slika,
ton itd.) je brez ucinka.
Odlogitve Zirije so bile kljub temu politiéno obar-
vane. O tem ni mogode dvomiti.
In zaradi tega je, se mi zdi, mannheimski nekot
priznani mednarodni festival izgubil precej nekda-
njega ugleda.

VIL.

Mogneje kot kdajkoli poprej je v nas gledalcih za-
#ivelo spoznanje, da je politiéni film obstajal, odkar
obstaja film, vendar je politiéno uéinkoval — in 3e
vedno tako uéinkuje na nas — le tedaj, kadar so
iz zgodovine ali iz sedanjosti porojene teme obli-
kovali izpovedno moéni avtorji. Brez razlike, naj gre
za dokument ali za igrani film.

Sleherna tendenénost pa je bila slej ko prej spre-
gledana in zato jalova setev.

Posnetki iz TV filmskega prispevka o obisku enega izmed
najbolj obetajoéih nemikih mladih filmarjev, Wernsrja
Herzoga, v Ljubljani, janvar 1971. Kamera: Zaro Tusar:
Avtorica oddaje: Jovita Podgornik. W. Herzog je v Ljubljani
prikazal v &lanku omenjeni film AUCH ZWERGE HABEN
KLEIN ANGEFANGEN in FATA MORGANA,

Herzogov obisk sta organizirala Studentski kulturni festi_\val
in Klub ljubiteljev filma. Ali nam dejstvo, da je vei.nko
itvilo mlade publike razpravijalo do dveh po p?Enoél z
osemindvajsetletnim Herzogom, ki je izrazito politi¢no an-
gaZiran, ne da misli?

Pri nas pa vrtimo LJUBEZENSKO IGRO ali POJOCO NUNO
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~pedagog na razpotju

mirjana horcic

Na mednarodnih posvetih filmskih pe-
lagogov v Mannheimu-Ludwigshaffenu
v zadnjih treh letih prizadeto iscejo
nove metode filmskovzgojnega dela. To
iskanje je pogojeno s splosnim stanjem
v filmski proizvodnji. Nov pristop k
filmu in filmska senzibilnost mladih, ki
se kaze v drugaéni lu¢i od dosedanje,
sta pripeljala pedagoge v tezak precep.
Do sedaj veljavne in preizkuiene me-
tode niso ved uporabne. Reakcije mla-
dih ljubiteljev filma na razli¢nih sho-
dih in festivalih kaZejo na to, da spre-
menjeni odnos mladih do filma obli-
kuje zahteve do pedagogov, ki pa pre-
segajo njih zmogljivosti. Ceprav so
preko literature seznanjeni s problema-
tiko v vsem njenem obsegu, so e bolj
brez moéi kot kadarkoli poprej. Kriza
je 3e bolj resna zaradi tega, ker je bil
poloZzaj filmske vzgoje vedno precej
labilen. Konvencionalna 3ola in sedanji
nacin dela z mladino, ki sta v nasprotju
z nadinom dojemanja in pojmovanja
sveta mlade generacije, pa nudita Se
manj moZnosti za razvoj filmskovzgoj-
nega dela.

Mlada generacija, ki od najbolj ranih
otroskih let spremlja TV in filmski pro-
gram, zaradi &esar se tudi njena film-
ska obdutljivost molno razlikuje od
pedagogove, ni samo bolje informirana
od pedagoga, temved ima do filma tudi
drugaden odnos. Prav zaradi tega je
tudi leto¥nji tretji posvet fe vedno mrz-
licno iskal nove oblike in metode
filmskovzgojnega dela; imel je podna-
slov Poizkusi z drugim filmom. Zapletlo

b4

pa se je Ze pri terminu »drugi filme«
(nekateri ga istovetijo s podtalnim fil-
mom), ki je Ye sam po sebi prinesel
raznovrstna pojmovanja in predstave.
Tako je krogu zbranih pedagogov in
filmologov drugi film pomenil vse, od
eksperimentiranja z novimi estetskimi
oblikami preko druZbenokriti¢nega fil-
ma do revolucionarnega filma, cigar
namen je popolno znienje vseh tabu-
jev, ki jih je v Zlovekovo miselnost za-
sadila preteklost.

V omenjenem krogu pa je ta drugi film

naletel e na drugo pregrado. Na pre-

izkuinji so bile navade gledanja. Ta

drugi  film ne more govoriti v
konvencionalni  filmski govorici, s
katero je namre¢ nemogole upo-
dobiti ideje, ki izhajajo iz revo-

lucionarne potrebe po unicenju tabujev
in spremembi druzbe. Zato ta film gle-
dalca tudi spravlja iz ravnotezja in ga
sili, da spremeni svoje navade gleda-
nja. Ce te zahteve ne sprejme, ostane
v nekem drugem, tujem svetu in z gle-
danim filmom ne more navezati stika.
Tako je tudi njegova odklonitev druge-
ga filma lahko le aprioristi¢na.

Kljub temu pa drugi film ni izum da-
nainjega dne. Odkar obstajata filmski
trak in snemalna kamera, so mladi re-
volucionarji poceli v okviru svojih teh-
ni¢nih zmogljivosti podobne stvari. Na-
kateri bolj, drugi zopet manj uspe3no.
Drugi film se naslanja, po mnenju
mnogih, predvsem na marksisti¢no ide-
ologijo. Postavljeno je bilo vprasanije,

do katere mere ta drugi film lahkeo
vpliva na spreminjanje druzbene struk-
ture in ali lahko to stori sam po sebi
ali le v okviru marksisti¢ne ideologije-
Vpraganje je zelo zanimivo tudi za nas.
Organizator je gradil letodnji posvet
predvsem na pedagogovi potrebi, da se
pribliza novemu gledanju mladih av-
torjev. V ta namen je bil ves posvet
grajen na projekcijah filmov in na po-
govorih z avtorji, ki so prisli iz razli¢-
nih deZel evropskega vzhoda in zahoda.
Referatov to pot niso &itali, napisani
prispevki so bili predvsem dopelnilne-
ga in informativnega pomena. V sku-
pinskem delu so skusali razdistiti po-
samezne probleme, ki nastajajo v vsak-
danji pedagogovi praksi. Pedagogi so se
obogatili z zanimivimi informacijami,
gradivo samo pa je zaradi svoje osnov-
ne strukture onemogodilo oblikovanje
nekih veljavnih definicij. Pedagogova
zavest in-njegovo delovanje sta se tako
znadla v hudi preizkuinji. Modelov in
receptov konvencionalnega izobrazeva-
nja in vzgoje drugi film ne prenese. Je
premlad in predinamien, da bi se dal
ujeti v vnaprej doloZene okvire. Peda-
gog potrebuje le filmsko znanje, po3ten
odnos do sveta, Zivljenjske izkusnje
starej¥ega ter Zeljo po spremljanju do-
gajanj — ne le filmskih — okoli sebe.
Ce to zmore, je bil zadovoljen s posve-
tom, ki je vsestransko oértal status quo
drugega filma. Od takinega posveta ni
pri¢akoval direktnih in praktiénih pe-
dagogkih napotkov.



tomislav gotovac

sava trifkovic

T
Tom

Tomislav Gotovac. Cineast.

33 let mu je. Danes pozen $tudent Aka-
demije za film, radio in TV.

Nekot 3tudent arhitekture. . .

El’!‘lotivec,

heprilagojen

ljubitelj ameritke glasbe

Picassa

bolestno obéutljiv

Zeljan sanj in samo sanj

Samo v zatemnjeni dvorani kinemato-
grafa dozivlja stvarnost:

“t!!

»T« — film Toma Gotoveca

»T« ali Tom.

Na najbolj enostaven naéin, pa tudi na
najbolj eksakten, kadar je beseda o
umetnosti, razgalja sebe Tom Gotovac.
Prisostvujemo izjemno bolestnemu in
muénemu dejanju. To je najbolj iskren
in najbolj natanéen avtoportret, kar
sem jih kdaj videl. Ce je mo¢ silo do-
zivetij primerjati, potem sem nekaj po-
dobnega dozivel pred poslednjim avto-
portretom Van Gogha. Vsekakor pa gre

pri tem primerjanju izkljuéno za ana-
logijo dozivetij. Film »T« odkriva ves
sijaj in vso tragedijo Toma Gotovca.
Sijaj je v moéi ustvarjalne osebnosti,
tragedija pa v njegovem osebnem ob-
cutenju sveta okoli sebe.

Po filmu sode¢ in kolikor ga osebno
poznam, lahko zanesljivo trdim: Tom
je skrajno zaprta osebnost in sicer ne
samo v realnem odnosu do zunanjega
sveta, temveé¢ mnogo veé — Tom Zivi
v hermetiénem prostoru. Mnozica, ki
zivi in se giblje okoli Toma, ves &love-
kov svet predstavlja zid, ves zvit in
vznemirjen; valja se okrog njega in ga
ovija kot magma, pri tem pa Tom ni-
ma moéi prodreti vanj, ga zaustaviti v
gibanju in tako spoznati njegove dele
in tako vzpostaviti v njem nekaksen
svoj red in odnos. To je naravnost bo-
lezensko stanje. Samo v enem trenutku
se ritem zmanjsa, to je v tistem tre-
nutku, ko Tom v mnoiZici okoli sebe
razpozna otroka, kajti tudi sam ima
duso otroka.

To je peta stran njegovega psihopor-
treta.



Prve itiri strani odkrivajo, da v nje-
govem hermetiénem svetu vendarle ob-
stajajo Stiri osebe, ki so izvleéene iz
mnozice do velikega plana. Vse Stiri
osebe so Zenske. Z nekim novim, doslej
nevidnim postopkom odkriva Tom svoj
odnos do njih. Zahvaljujoé izkljuéno
samo uporabljenemu postopku, éutimo
do njih isto, kar éuti Tom:
Ambivalenten odnos do prve osebe, sta-
rejSe Zenske, — vsem je jasno, da gre
za njegovo mater, — odnos od ljubezni
in spoitovanja do odrekanja in nestrp-
nosti, od blagosti do Zivénega kréa.
Do druge, precej mlajse Zenske, se pri
Tomu razvija nespostovanje, ki nara-
i¢a do odbijanja. In vse to obéutimo
tudi sami, €eprav je na platnu ves cas
najbolj enostaven fotografski portret
prve, druge, tretje ali &etrte Zenske
(vsaka stran po en portret). Zaslutimo
celo dologene interne odnose. Odnos do
tretje osebe je sestavljen izkljuéno iz
spostovanja: spoitovanja njenih duhov-
nih vrednot, &eprav v Tomovem obéu-
tenju tudi le-ta ni brez bolesti. In
konéno &etrta stran Tomove osebnosti:
njegova sposobnost, da ljubi in njego-
va odaranost zavoljo senzualnosti Zen-
ske podobe. To je Zenska, ki jo ljubi.
Tom dofivlja pomiritev in harmonijo
Zivljenja samo tako in samo takrat.
Po tej &etrti, odkrivamo vso bolestno
praznino Tomove osebnosti v Ze ome-
njeni peti strani. Tu se krog zakljuéi.
Cbéutili smo, opazovali in spoznali no-
tranjo vsebino hermetiziranega sveta, v
katerem Zivi Tom. Niti enkrat se nismo
zmotili in verjeli Tomovim trditvam,
da je svet objektivno taksen, spoznali
smo, da se tudi Tom zaveda, da ga
samo on tako obéuti. Vprav v tem dej-
stvu ti¢i Tomova superiornost. Abso-
lutno zdrav je, kajti sam obéuti, da je
njegova osebnost preveé omejena, da
bi lahko prodrl de popolne resnice in
na ta naéin vzpostavil pelno harmonijo
med seboj in svetom zunaj sebe.
Gledano precej fire je to stanje élo-
veka tistega &asa, to je njegov psiho-
portret. In vse je doseieno s S3tirimi

616

enostavnimi fotografskimi portreti in z
mnozico drugih portretov mimoidogih.
Vse, kar zvemo in ob&utimo, je posle-
dica strukturiranja osnovnih elementov
filmskega prizora.

To je film strukture.

fom

Tvorec tega filma. Ze zdavnaj je preki-
nil 3tudij arhitekture, toda postal je
arhitekt v svojem kreativhem bitju.
Gradi, konstruira. Spominjam se, da je
Stravinski reke! o sebi, da je konstruk-
tor glashe. Za Toma lahko mirne duse
re¢emo, da je konstruktor filma. V
svojem filmu nima nikoli zgodbe, nje-
govega filma nikoli ni mogo&e pripove-
dovati literarno, ima enostavno samo
predmet ali skupino predmetov, s kate-
rimi se v &asu nekaj dogaja, toda do-
gaja se ne v njihovem é&asu, kar bi lah-
ko rodilo fabulo, dogaja se v Tomovem
gasu, kar povzroda ustvarjanje emotiv-
nega naboja, ki ga avtor sam goji do
opazovanega predmeta. Z drugimi bese-
dami, Tom ne filma svojih idej in vizij
o ¢&loveku in svetu. Za kaj takega
pravzaprav niti nima dovolj moéi, kajti
potrebno se je samo spomniti tiste nje-
gove naravne nemodi, da bi racionalno
prodrl globoko v svet okoli sebe. S svo-
jim delom potrjuje in afirmira emotiv-
no bitje, odkrivajoé pri tem konstruk-
cijske procese nastanka, trajanja in
konca nekega custva.

To je objektivha vrednota njegovega
dela, tu je njegov izjemen znaéaj. S
svojim estetskim postopkom namreé
opozarja na dejstvo, da je mot uvesti
merilni sistem na podro&ju emocije. To
pa jeseveda povsemyv nasprotju s kakrs-
nokoli subjektivhostjo, to je realnost,
in %e dlje, to je Ze nekaj, kar se pri-
blizuje celo eksaktnosti. V skrajnem
smislu, seveda, ée je vse to toéno, je to
nov pogled, nove pojmovanje éloveka
in nov pristop do njega. Ni treba biti
skeptiéen, zgodovino ustvarja tudi nas

gas. Ne gre samo za film T. Tukaj
je tudi film 29, in Se prej No 1
ali $e mnogo prej film SMER (Pravac)
in KROZNICA (KruZnica) ali &isto na
zatetku POPOLDNE NEKEGA FAVNA
(prije podne jednog fauna).

tomisiav gotovac

je bilo Ze znano ime nasega amaterske-
ga filma, osebnost z e oblikovanimi
estetskimi opredelitvami, izreden po-
znavalec filmske zgodovine, Ziva filmo-
grafija znanih in manj znanih ustvar-
jalcev, polni poznavalec tako rekoé vsa-
kega kadra Hawksa, Hitchcoocka ali
Godarda, — ko se je odlogil za »vse od
zagetkac in se vpisal v prvi letnik Aka-
demije. Takrat mu je bilo 30 let.
»Film je treba poznati, treba je obvla-
dati obrt v enem samem rezu« — je
rekel, ko je pojasnjeval svojo odlogi-
tev, da postane {tudent »na stara leta«.
skoraj ni filma, ki se je pojavil v nagih
kinematografih, ali v Kinoteki da ga
Tom ne bi vsaj enkrat videl. Veéino jih
je gledal, dvakrat, trikrat ali celo ve¢-
krat. Vse to je Ze podobno obsedeno-
sti: iz dneva v dan, iz leta v leto se
pogreza v mrak kinematografskih
dvoran in se prepusti kinestetiéni igri.
Njegov sedeZ v dvorani je vedno dolo-
gen: prva ali druga vrsta, sedeZ v sre-
dini, lahko je tudi hlev, samo da ima
en sam navaden lesen stol.

V stvarnosti ni za Toma ni¢ pomemb-
nejdega mimo filma. Ne ve, kako bi
sicer lahko drugace Zivel. Ljubi in spo-
$tuje, ignorira in prezira, vse je odvis-
no od tega, koliko z nekom deli isti
obéutek do filma. Tukaj ti&i bistvo
osebnosti Toma Gotoveca. Film je zanj
most do drugega brega, do drugega
éloveka. Druge poti zanj ni. V nasprot-
nem primeru je obsojen na popolno
samoto, na stalno bivanje v tistem her-
metiénem prostoru iz filma T. Film
je, konéno, njegov izhod iz samega
sebe.
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miSa budisavljevié

Nepopolni naslov filma je NEOB-
VEZNI POGLED NA SVET, popolni
naslov pa je mogoge dobiti po kon-
¢ani anketi. Glavni igralci so — usta
in jezik mladega dekleta, zraven pa
sta potrebna $e dva moska, ki bosta
nosila sliko. Fotografija mora biti
zelo velika (2-krat 2 metra) in tako
razpolovljena, da lahko prideta no-
sada dvakrat v kader. Predvideno je
skupaj sedem do devet kadrov, nji-
hova dolzina ni dologena vnaprej,
razen pri glavnem kadru, kjer usta
in jezik s fotografije postaneta film-
sko Ziva. Tukaj je minimum 5 mi-
nut. Pred glavnim kadrom so trije
uvodni kadri, in sicer »panorama
mesta«, »atelje« in »postavljanje fo-
tografije na dolodeno mesto v ate-
ljeju«. V teh kadrih je kamera fi-
ksirana in popolnoma stati¢na. Sele
proti koncu »postavljanja« se kame-
ra priblizuje fotografiji, in sicer naj-
prej v smeri ofi, nato pa Se proti
ustom. To je hkrati edini trenutek,
ko se kamera giblje. Pozneje je po-
novno statiéna, fiksirana v eno samo
to¢ko. Glavni kader se nekajkrat
preseka z blici, katerih vsebina Ze
ni znana. Kader in tudi film se za-
kljugi, ko se jezik potegne v usta.
Usta ostanejo nekaj trenutkov v ka-
dru. KONEC.



ANKETA

Na osnovi ankete se dobi popolni
naslov filma NEOBVEZNI| POGLED
NA SVET 8T. 4. V anketi je sodelo-
valo 17 oseb, med njimi 8 %tuden-
tov, 2 umetniska fotografa, 2 gospo-
dinji, 2 svobodna poklica in po en
slikar, pravnik in umetnostni zgo-
dovinar.

Rezultati ankete so naslednji:

Stevilka 1 — 54 glasov
Stevilka 2 — 41 glasov
Stevilka 3 — 33 glasov
Stevilka 4 — 27 glasov

Odpadle so tri moznosti:
OClI 17 glasov

ROKE 14 glasov in
LASJE 2 glasova

Vpradanje, ki je bilo postavljeno v
anketi, je treba upo3tevati.




0 pedagogiki

in agitaciji

v politicnih filmi

‘wolfgang zocher

Politiéni filmi skuSajo analizirati druz-
beno stanje in opozoriti na njegova
protislovja. U&inkovitost politiénih fil-
mov ne more biti samo neprestano raz-
lagati svet ampak spreminjati ga. Ana-
lizi druzbenega protislovja mora slediti
agitacija. Agitacija hoce spremeniti
razmere, zaradi katerih je potrebna:
torej Zeli prispevati k osamosvojitvi
objektov agitacije. Njen cilj nikakor ne
more biti nekoga preprosto pripraviti
do nedesa. Istofasno mora s svojimi
metodami pojasnjevati; njena govorica
mora biti govorica argumentov. Zgodo-
vina filma skorajda ni dala kake raz-
vite dramaturgije argumentacije. Film-
ski ustvarjalec, ki hoce agitirati, mora
danes sistematié¢no Studirati nefilmske

oblike agitacije. Tu se pokaZe tesna
zveza med agitacijo in pedagogiko,
kajti naloga agitacijskega filma ne

more biti ¢ustveno razvneti, ampak do-
kazati politi¢no hipotezo.

Obstajajo tri vrste filmskega dokazo-
vanja:

1. Hipoteti¢ni dokaz:

Postavi se domneva, ki je prikladna za
pojasnilo nekega stanja, iz domneve se
izpeljejo sklepi; & so sklepi pravilni,
je tudi domneva dokazana.

3. Empiriéni dokaz:

Neka stvar se dokazuje z zgodovinski-

mi razlogi, z dolgoletno izkudnjo, npr.:
vojne kot take ni mogode odpraviti, ker
je sestavni del zgodovine, odkar obsta-
ja ¢lovestvo.

3. Dialektiéni dokaz:

Opazujemo neko stanje z razli¢nih vi-
dikov in metodi¢no poiiéemo proti-
slovje, ki je njegov izvor.

Filmski ustvarjalci, ki hoéejo agitirati,
si morajo za svoje dokazovanje izdelati
uéni naért. SkuSati morajo razdeliti
mozne vsebine tega naérta v RU (pra-
vila, iz angle$kega »rule«) in EG (pri-
mere, iz angleike kratice za »na pri-
mer«). RU je lahko najraznovrstnejsi:
definicija, matemati¢ni obrazec, izku-
stveni izrek. Vsem RU je skupno, da
lahko sluzijo kot primeri.

RU so torej abstrakcije na razli¢nih
ravneh. Za vse EG je specificno: mogo-
ée jih je izvajati iz RU vecje splosne
veljavnosti.

»a+b=b-+4ac jeRU 3+4=44
+ 3 je EG. Iz teh dveh elementov je
mogocde sestaviti seznam moznih uénih
nacinov, od katerih naj tu navedemo
le nekatere.

RU, EG, EG?: Navedemo pravilo, zra-
ven pa primer ali specifikacijo. Potem
mora ucenec iz danih elementov sam
izdelati kak primer. Presaditev pravila




v primer smo mu enkrat pokazali, zdaj
jo mora izvesti sam.

EGy, EGy . .. EGy, RU? oznaduje »sokra-
ticno didaktiko«; uéenec mora iz mno-
Zice primerov spoznati pravilo, ki je
skrito v njih. Obrazec EG, EG? pa
predstavlja uporabo analogije: brez
eksplicitne definicije mora udenec tu
po ogledu enega primera izpopolniti
drugega.

Tu se kaZe neposredna odvisnost peda-
gogike in agitacije. Ustreznost politiéne
argumentacije projektantske skupine
(avtor, reziser) za namembno skupino
(anonimni sloj potrodnikov, publika)
je prav tako odvisna od teorije pouce-
vanja. Teorija poucevanja, pedagogika,
deli — predvsem, kadar ji gre za uza-
konitev in sistematizacijo — svoje raz-
iskovalno podrogje na pet delov. Peda-
gogika spraduje po:

— psihiéni strukturi naslovnika: kdo
se uci, kaj zna, gemu se u&i?

— socialni strukturi naslovnika: v
kaksni situaciji se uéi, posamié ali v
razredu?

— ucni snovi: kaj se pouduje?

— namenu pouka

— sredstvu: kako se prenasa uéna
snov, s knjigami, zvoénimi trakovi ali
s filmi?

Teh pet vprasanj z odgovori opisuje
didaktiko. Raziskovalna podro¢ja peda-
gogike so formalno identiéna vsaj z
raziskovalnimi podrogji agitacije.
Osrednja tezava politi¢nih filmov je —
izvesti presaditev abstraktnega v pri-
mer in spremembo primera v abstrak-
cijo. Razmerje obeh elementov mora
biti v materialu postavljeno tako, da
v glavah objektov agitacije deluje na-
prej. lzku3nja kaze, da se uporabi be-
sedne govorice skoraj ni mogo&e odpo-
vedati, ker se je razvoj samo vizualne
argumentacijske govorice komaj zael.
Narediti agitacijo znanstveno in zna-
nost politicno — to je bistvena naloga
filmskih ustvarjalcev (des anderen Ki-
nos) novega kinematografa — beri
opozicijskega kinematografa — drugaég-
nega kinematografa? Morda je »Das
andere Kino«? nov, a ¥e ustaljen po-
jem, znan iz kakega drugega konteksta.
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filmska vzgoja
na celjski

gimnaziji

v letu 1969-70

Kakor prej3nja leta je tudi v tem
Solskem letu delovalo na $oli mla-
dinsko filmsko gledali¥¢e. Zadnja
leta je pridobilo na pomenu kot po-
membno vzgojno sredstvo, posebno
po seminarjih za pedagoge v Kopru
in Dobrni. Pri ob&inskem svetu
ZKPO Slovenije v Celju se je tudi
za obmoéje Celja osnoval krozek
pedagogov, ki so usmerjali 3olsko
filmsko vzgojo na celjskih 3olah.
Mladinsko filmsko gledaliice so obi-
skovali vsi dijaki in si ogledali $est
kvalitetnih filmov, ob katerih so
dobili posebne brosure. Pred vsako
predstavo so bili posebej opozorje-
ni na prispevke v bro$uri, kasneje
pa so v krozkih ,na razrednih se-
stankih, pri urah slovenséine, psi-
hologije in pedagogike obravnavali
te filme. Zal je pogosto primanjko-
valo ¢&asa za natanénejSe razéle-
nitve. V  priholoko-pedagoskem
krozku pa smo obravnavali zgodo-
vino filma, problematiko filmskih
revij, vzgojni pomen filma ter teme:
scenarij, rezija, vloge, nastanek
filma in analizirali posamezne fil-
me. Ob koncu $olskega leta smo na-
pravili eksperiment s kratkometraz-
nim filmom Ljudje na kolesih.

(Sestavek je objavljen v Letnem po-
roCilu (izvestju) gimnazije peda-
goske smeri v Celju.)

(poroca prof. Albin Podjavorsek)



mejasi —
kajkavska
varianta
kmeckega
Zivijenja

denis poniz

Nedvomno imajo jugoslovanske TV
zabavne serije, ki tako ali drugage ob-
ravnavajo kmecko Zivljenje, pri gledal-
cih izjemen uspeh. Vizija kmetkega
zivljenja z vsemi radostmi in tezavami
je privlaina za kmeékega in mestnega
gledalca. Prvi i3¢e v »kmeékih« serijah
paralele z lastnim Zivljenjem, za dru-
gega pa pomeni oZivljanje kmecke idi-
like ali kmedkega realizma prijetno
razvedrilo in potrditev superiornosti na
hierarhi¢ni socialni lestvici. Ofivljanje
rustikalne idilike, naturalizma in stroge
aktualnosti zagotavlja vsaki seriji
uspeh. Ce upoitevamo Ze razliéne na-
vade, mentalitete in okolja, iz katerih
érpajo ustvarjalci TV serij o kmetih in
kmeékem zivljenju, potem vidimo, da
ni (zunanje) nevarnosti, da bi avtorji
zabredli v ponavljanje in postali dol-
gocasni. Seveda pa je ves €as prisotna
nevarnost notranjega (vsebinskega)
ponavljanja. Le-ta se najveckrat pojav-
lja takrat, kadar skusa avtor serije va-
njo vnesti elemente aktualnosti, pa naj
bodo politi¢ne, ekonomske ali socialne
vsebine.

To, kar smo povedali v uvodu, velja
tudi za serijo MEJASI, ki je nastala v
produkciji TV Zagreb in ki jo je napi-

sal Mladen Kertner, reiiral pa Ivo Vr-
banié. Tej seriji daje posebno prikup-
nost kajkavski dialekt, ki so ga Hrvati
wodkrili« pred nekaj leti in doZivlja se-
daj veliko popularnost. Osebe so tipizi-
rane, njihove lastnosti prav tako, vrtijo
se med preragunljivo dobrdougnostjo in
nenevarno nasilnostjo. So dovolj dina-
miéne, da jih ves &as pozorno spremlja-
mo, le véasih nas utrujajo dialogi, ki so
preve¢ razélenjeni in neuéinkoviti. Si-
cer pa je z dialogi v nafih TV oddajah
vedno kriz — le malokrat postanejo
sproséeni in neposredni (to velja pred-
vsem za oddaje TV Beograd), prevei-
krat pa ostajajo na niZjem nivoju, ki
gledalca predvsem dolgocasi. Dvojnost
dialoga, ki se giblje med prisréno spon-
tanostjo in vsiljivo konstruiranostjo, je
pravzaprav najbolj 3ibka totka TV se-
rije MEJA3I. Serija je postavljena v ra-
doZivi ambient, prav zaradi tega je naj-
bolj prikupna takrat, kadar dopuiéa
avtor igralcem moznost, da se &imbolj
neposredno vkljuéijo v tok dogajanija,
katerega osnovni namen je zabavati
gledalce. Odlika serije MEJASI je pred-
vsem v tem, da nas preplavi s svojim
razgibanim in pisanim Zivljenjem in
nas prijetno razvedri.



agitka po

Ne glede na vse teorije o literarnem ustvarjalcu in
njegovi odvisnosti od okolja, iz katerega izhaja,
moramo tudi televizijsko igro Dimitrija Rupla STARI
CASI ocenjevati predvsem s te plati. Seveda ne gre
toliko za odvisnost avtorja od dologenega okolja,
temvec za avtorjevo Zeljo, da postane dolo¢eno oko-
lie merilo vsega, da postane torej zavezujode za nas
vse. To je svet ljudi z nadpovpregnim zivljenjskim
standardom na eni strani, na drugi strani pa je to
del Studentsko-bohemske druzbe, ki predvsem idej-
no nasprotuje prvi skupini, materialno pa je v&asih
bolje stojeca ali celo na vrhu pridobitnikih skupin.
Skratka — revolucionarji, ki jim njihovo »revolu-
cijo« financirajo sorodniki, »§tudentje«, obrtniki in
tovarnarji, revolucionarji v pesniskih in pisateljskih
suknjah, poceni uporniki in emancipiranke. Obeh
polov Ruplovih Starih &sov ne opisujem tako po-
drobno zato, ker bi do njiju éutil kaksno afiniteto
ali celo odpor, temveé zato, da bom skuZal v ta dvo-
polni svet vstaviti misel zgodbe, ki ji je Rupel
nadel simbolen naziv STARI CASI. Marko, glavni ju-
nak, Zivi s svojo materjo, ki je bogata in s tradicijo
obdarjena gospa v velikem in lepem stanovanju.
Mati je, kot so vsi bogati ljudje po vsem svetu, tra-
dicionalist, konservativne? in okorela osebnost, ki
se drzi satrih pravil, navad in bontona. Marko je po
svoji najgloblji navezanosti podrejen temu (tiran-
skemu) okolju. Hkrati pa ima 3e dekle, ki ni iz bo-
gate, s tradicijo obdarjene druZine, ki zavraa si-
stem pravil in bontona in se zavzema za bolj strpne,
¢loveske in napredne odnose. Marko niha med ma-
terjo in privrZenostjo njenemu sistemu ter Patricijo
in njenim novodobnim pojmovanjem sveta, ¢loveka,
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slovensko

druzbe in bogastva. Skupina zgoraj opisanih #tuden-
tov in bohemov, v kateri sta bila neko& tudi Marko
in njegovo dekle, ju pride ponoéi obiskat, uprizori
»party«, na katero se nepovabljena prikaze tudi
Markova mati. Marko se ga napije, ostali tudi (ko-
likor niso bili pijani Ze prej), Markovo dekle pa se
vrne v ljubezenski objem vodje skupine, katerega
dekle je bila Ze prej. Marko izre¢e e nekaj trpkih
na rafun tradicionalnih vrednot svoje druZine in
Storije je konec. Napisal sem 3torije, saj Ruplova TV
zgodba ne zasluZi boljSe oznake. Kaj je skusal po-
vedati Dimitrij Rupel? Da obstajata dva pola slo-
venske druzbe, dve skrajnosti, ki ju je skuZal ujeti
v svoji TV zgodbi? Kje in kak¥ni so razlogi za dvo-
li¢no, moralisti¢no trdo in odpuicajote blago mate-
rino vedenje? Kje so razlogi, da se Markovo dekle
tako hitro obrne od Marka? Zdi se, da se Ruplovi
Stari Casi skrivajo za istimi zakloni kot vse agitke,
ki jim je prva morala zgodbe, %ele nato umetnitka
izpoved. To pa so nasilna konstrukcija, tipizirani
znacaji dobrih in slabih, omahljivih in upornih, v
tekst vpletene fraze in poceni aktualizmi, ki naj bi
dali zgodbi ve&jo verjetnost. Pa 3e ljubljani&ina, ki
je bila (to je #e povedal JoZe Snoj) nedosledna in
neprepriéljiva.

Igralcem in refiserju je kljub vsemu povedanemu
uspelo ustvariti tak3no ekranizacijo, ki je bila vsaj
tekofa in ni imela bistvenejiih ohlapnih prizorov.
Za to gre verjetno pohvala predvsem reziserju Zvo-
netu Sedlbaverju, saj so nekateri igralci (lvan Je-
zernik, Metoda Zori¢eva in Janez Hodevar) zaigrali
svoje vloge neprepriéljivo, véasih celo prisiljeno.

Denis Poniz
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1. 10. 1970
Na Rudniku pri Gornjem Milanovcu so sklenili, da bodo prihodnje leto pripravili festival
srbskega kratkega filma. Organizator festivala je tamkaj$nji Kinoklub.

2. 10. 1970

Novasadsko filmsko podjetje Neoplanta film je sporotilo, da so konéali priprave za sne-
manje filma KOSILO S HUDICEM po scenariju in v refiji Miroslava Avtic¢a. Snemati so
zaceli prvega novembra.

3.10. 1970

Na mednarodnem filmskem festivalu v Tunisu so predvajali tudi film Aleksandra Petro-
vida ZBIRALCI PERJA. Obenem so resiserja izbrali za &lana strokovne Zirije. Uradno je
naso kinematografijo zastopal film Fedorja Skubonja S TOKOM SONCA. Festival je bil
od 11. do 18. oktobra.

4.10. 1970

Na mednarodnem filmskem festivalu v Locarnu je prejel Grand Prix za najboljsi kratek
film Rajko Ranfl za MONSTRUM. Obenem je eno izmed petih nagrad prejel tudi film
Branka Plefa LILIKA. Clan Zirije je bil Matjaz Klop¢i¢. Vsekakor izreden uspeh sloven-
skega kratkega filma, ki ga v zadnjem ¢asu ni bilo na nobenem pomembnej$em medna-
rodnem filmskem festivalu.

5.10. 1970
V Mannheimu se je zadel festival kratkih in dokumentarnih filmov.

6. 10. 1970

V Sarajevu se je zalel filmski prepir v zvezi s scenarijem Brana S&epanovida. Ta znani
scenarist je hudo obtozil direktorja Bosna filma Nikola Parezanina, ker je podijetje sku-
talo razvrednotiti njegov Ze odkupljen scenarij.

7. 10. 1970
Resiser Milan Kosovac je zafel snemati v bliZini Gackega svoj novi film z naslovom DE-
VETNAJST ZENSK IN MORNAR. Premiera filma naj bi bila prihodnji februar.



8. 10. 1970
Iz Budimpeite porodajo, da je bil film Veljka Bulaji¢a BITKA NA NERETVI v glavnem
madzarskem mestu deleZen laskavih ocen.

9.10. 1970

Dolgoletni direktor Avala filma Dragi¥a Djuri¢ je sklenil zapustiti mesto direktorja. Gre
namreé za skorajénji stedaj tega najvedjega podjetja za izdelovanije filmov, ki si je poleg
slave nabralo 3e dolgov.

13.10. 1970

Dijakinja Natalija Lazovi¢ iz Beograda je te dni prejela medaljo iz Zahodne Neméije kot
priznanje za svoj amaterski film na festivalu svobodnih umetnikov. Na festival je poslala
itiri svoja dela, s filmom pa se ukvarja Ze pet let.

14. 10. 1970

Znani jugoslovanski igralec Bekim Fehmiu je pred kratkim izjavil, da bo postal filmski
producent. Gre za roman Jean Collinsonove LJUBIMEC, ki naj bi ga reZiral Bora Dra-
skovié, sam pa finansiral.

16. 10. 1970

V Ljubljani se je zalela nova filmska sezona. Namesto tradicionalne MALE PULE so orga-
nizatorji — Kinematografsko podjetje Ljubljane, Zveza kulturno prosvetnih organizacij
mesta Ljubljane in deloma tudi filmski mese¢nik Ekran — pripravili Jugoslovanske pet-
kove premiere. Prvo premiero je doZivel novi film JoZeta Galeta ONKRAJ. Po premieri je
bil razgovor z ustvarjalci filma.

19. 10. 1970
V Ptuju je zalela filmska ekipa Zivojina Pavlovida snemati NA KMETIH. Film nastaja
v koprodukciji med Viba filmom in Filmsko radno zajednico iz Beograda.

20. 10. 1970
V Beogradu se je zaZelo snemanje filma VLOGA MOJE DRUZINE V SVETOVNI REVOLU-
ClJI. Film reZira Bata Cengié, za kamero pa stoji Karpo Agimovié-Godina.

21.10. 1970

Filmska radna zajednica iz Beograda je povedala svojo filmsko dejavnost. Konlan je Ze
film Zdravka Randica STAVA, zalelo se je snemanje filma NA KMETIH v refiji Zivojina
Pavlovica, Tori Jankovié pi¥e scenarij za film LJUDJE 1Z CRNE HISE, medtem ko se po-
govarjajo tudi o koprodukcijskem filmu ZIVAL. Filmska radna zajednica pa racuna tudi
e na tesnej3e sodelovanje s slovenskimi filmskimi ustvarjalci.

22. 10. 1970

Iz Sarajeva sporocajo, da sta prenehala sodelovati Stipe Deli¢ in Veljko Bulaji¢. Kot je
znano, bi moral biti Stipe Deli¢ reZiser novega domadega filmskega spektakla SUTJESKA,
Veljko Bulaji¢ pa supervizor. Ker je Stipe Deli¢ debitant pri filmu, v tem primeru pa gre
ponovno za milijarde vloZenega denarja, se je resno postavilo vpraSanje ali zaupati to-
likéno odgovornost &loveku, ki 3e ni nikoli bil za kamero.

24. 10. 1970
Iz Novega Sada sporodajo, da so konZali snemanje prvega dela NESMRTNO POLETJE po
romanu madZarskega pisca Lajosa Zilahyja. Filmska ekipa se zdaj seli v Barcelono.
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Tik pred tiskom nas je dohitela zadnja novica: tudi druge verzije MASKARADE Komisija za pregled filmov ni »spustilac pred
nestrpno obéinstvo. Slika, ki vam jo predstavljamo, ni iz filma, paé pa so fotografirani le najpomembnejii sodelavci: v sredi
refiser Boitjan Hladnik, pod njim kestumografka Irena Felicijan, na njegovi desni direktor fotografije Jure Pervanja, desno spodaj
direktor filma Peter Zobec, desno zgoraj eden izmed glavnih igralcev Igor Galo



25. 10. 1970

Filmski reZiser Dejan Djurkovié¢ namerava rezirati svoj novi film z naslovom BAJKA.
Domaci filmski producent Dunav film naj bi sodeloval z romunsko kinematografijo. Sce-
narij je napisal Dejan Djurkovié¢ skupaj s Slobodanom Novakovidem.

30. 10. 1970
V Ljubljani je bila Ze druga slovesna premiera domacega filma. To je bil film Matjaza
Klop&iga OXYGEN. Po premieri je bil Ze tradicionalen pogovor z refiserjem.

1e= L1581 270

Filmska ekipa novega slovenskega filma NA KMETIH, ki se bo najbr? imenoval RDECE
KLASJE, je imela prost dan. Reziser Zivojin Pavlovi¢ se je s svojim asistentom odpeljal
v Prekmurje in se tam navduiil za nov film. Se prej pa bi rad zrefiral film o sodobni
Zenski. Mozno je, da bo pisal scenarij po romanu Pavla Zidarja Marija Magdalena.

2. 11. 1970
Svetniki se selijo je nov dokumentarni film sarajevskega refiserja Zika Ristida. ReZiser
je posnel snemanje fresk z znamenitega Pivskega samostana.

4. 11. 1970

Beograjski filmski kritiki so lahko videli precej tujih filmov, v katerih nastopajo jugo-
slovanski filmski igralci. Tako so med drugim videli sadisti¢ni film Preganjanje &arovnic
z Olivero Vuéo oziroma Katarino v eni izmed glavnih Zenskih vlog.

111970

V Beogradu so se zalele priprave za Festival festivalskih filmov. To naj bi bil pregled
najboljsih nagrajenih tujih filmov v 1970. letu. Pregled filmov naj bi bil od 8. do 16. ja-
nuarja 1971. leta.

11970
V beograjskih ¢asopisih se je zaela ostra polemika o tem, ali naj film SUTJESKA snema
Stipe Deli¢ (debitant) ali ne.

10. 11. 1970
V Ptuju so koncali snemanje filma NA KMETIH. Film je nastal v sodelovanju med Viba
filmom in Filmsko radno zajednico iz Beograda.

11.11. 1970

ReZiser Zdravko Velimirovi¢ je izjavil, da bi rad snemal celovederni film po romanu DER-
VIS IN SMRT. O tem se dogovarja s sarajevsko Kinemo, ta éas pa snema v Crni gori film
o krvni osveti.

12.11. 1970

Filmski sklad Bosne in Hercegovine je zakljucil natedaj za sprejem celoveernih scenarijev.
Vsega skupaj je prislo na sklad samo osem scenarijev. S &tirimi konkurira Bosna film,
s tremi Studio film in z enim Kinema.
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RADOVEDNA SEM — RUMENO

Reziser filma RADOVEDNA SEM
— RUMENO predstavlja svojo
prvo filmsko komedijo

Svedski
Cigar politicna in seksuvalna sa-
tira RADOVEDNA SEM — RUME-
NO privablja v kinematografske
dvorane Stevilno obéinstvo irom
sveta, je v Stockholmu nedavno
predstavil svojo prvo komedijo
VRAZJI CHARLY (Lyckliga ski-
tar).

reziser Vilgot Sjoman,

Film je pozel Zivahen uspeh tako
pri kritiki, kakor tudi pri gledal-
cih. V humoristiénem in toplem

tonu pripoveduje zgodbno o So-
ferju tovornjaka, ki Zivi v stock-
holmskem pristaniscu. Preprosto
in tiho Charlyjevo Zivljenje pa
se nenadoma spremeni s priho-
dom Pie, ne ve¢ tako mladega
dekleta, ki pri¢akuje otroka in
je brez doma. Centralna tema
njunega skupnega Zivljenja so
njuni bohemski prijatelji, med
njimi nekateri mo¢no politiéno
angaZirani, in skupina muzikan-
tov.

Vlogo Charlyja je prav prijetno
odigral Bernt Lundquist, ki do-
slej 3e ni imel filmskih izkusenj,
vlogo Pie pa je reziser zaupal
Solveig Ternstrom, élanici Kra-

ljevskega gledalis¢a v Stockhol-

mu.
Pri filmu VRAZJI CHARLY je s
producentom Sandrewsom  fi-
nanéno sodeloval Svedski in3ti-
tut za kinematografijo, v barvah
ga je posnel snemalec Rune Eric-
sson s pomocjo posebne 16 mm
kamere, ki so jo skonstruirali
tehniki Indtituta. Svedski stro-
kovnjaki trdijo, da pomeni nova
16 mm kamera prav taksno re-
volucionarno novost, kakrina je
bila pred ¢asom 8 mm super ka-
mera v primeri z navadno 8 mm
kamero.

Scenarij za VRAZJEGA CHARLY-
JA so pod vodstvom Sjomana
sproti  sestavljali igralei sami.
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13.11. 1970

Peter Volk, ki je pred kratkim doktoriral na pragki univerzi FAMU, je izdal novo filmsko
knjigo z naslovom Svoboda filma.

V Ljubljani je bila slovesna premiera prvenca Mifa Radivojevica MALO CEZ LES. Premiere
sta se udelezila samo glavna igralca Milja Vujanovié in Dragan Nikoli¢, ker je reziser od-
potoval na festival v Chicago.

14. 11. 1970
Sekretar ZdruZenja filmskih delavcev Bosne in Hercegovine je javno razloZil stalidée film-
skih delavcev do problema o Sutjeski.

15. 11. 1970
Znani beograjski filmski publicist in dramaturg Slobodan Novakovié je izdal filmsko knjigo
z naslovom Cas odpiranja.

17.11. 1970
Iz Sarajeva porotajo, da razmiiljajo o tem, da bi se tehni¢na baza tamkajinje republike
zdruZila s televizijsko.

18.11. 1970

Delovna skupina filma Sutjeska je odgovorila zdruZenju filmskih delaveev BiH v zvezi s
problemom reZiserja. Predlagajo, da naj bi izvedli natedaj za refiserja, & ne verjamejo
Stipetu Delicu, ki je kot asistent reZije sodeloval pri filmu Bitka na Neretvi.

1981181970

Becgrajski dnevnik Ekspres politika je izdal podroben naért Festivala festivalskih filmov,
ki bo januarja 1971 v Beogradu. Program je izredno bogat, povabiti pa mislijo tudi naj-
imenitnejSe reZiserje sveta.

22.11. 1970
Srbski reZiser Dragoslav Lazi¢ je napisal scenarij za nov celovederni film Kaznjenci. Za
zdaj ima obljubljenega nekaj denarja od jagodinske pivovarne.

25.11. 1970

V Ljubljani je bila slovesna premiera novega filma Kre$a Golika KDOR POJE, NE MISLI
SLABO v preurejeni kino dvorani Union. Gledalci so film navduieno sprejeli. V Zagrebu
je film videlo Ze 130.000 gledalcev.

27.11. 1970

V Ljubljani je bila slovesna premiera filma Torija Jankoviéa KRVAVA BAJKA. Premiere se je
udelezil tudi reZiser filma s svojimi igralci. Zal dvorana ni bila polna pa tudi pri razgovoru
je sodelovalo manj gledalcev kot sicer.

Ta dan je bila tudi slovesna premiera prvega filma Maria Fanellija POT V RAJ po scena-
riju Miroslava KrieZa, v proizvodnji Jadran filma in Radio televizije Zagreb. Glavne vloge
v filmu igrajo Ljuba Tadié, Snezana Nik§i¢ in Boris Buzané&ié.

Premiera filma Veljka Bulaji¢a BITKA NA NERETVI je bila tudi v Moskvi. Udelezila sta se
je Ljubisa Samardzi¢ in Milena Dravié. Zanimivo je, da je bil ob tej priloZnosti prikazan
tudi film Biciklisti, v katerem nastopata oba igralca.

28.11. 1970
V Panlevu je bila premiera novega filma Djordja Kadijevica ZARKI. Film so naredili v re-
kordnem &asu in z minimalnimi sredstvi.
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Neoplanta film iz Novega Saca je pravkar posnela film ZAJTRK S
HUDICEM (Doruéak s djavolom) scenarista in refise-ja Miroslava
Antiéa (avtor SVETEGA PESKA). Vioge igrajo: Bata Raddulafkega —
Bata Zivojinovi¢, Sre’ena — Miki Mirkovié¢, brata Radulaikszya Slaviko
Djordjevié

vodnik

Do
revijah

FILM A DOBA

Filmski meseénik, Stevilke 7,
8 in 9, 1970. Urednik dr. An-
tonin Novak, urednik 9. Ste-
vilke je postal lJirzi Hrbas,
uredniStvo Praga 1, Vaclay-
ske namesti 43, Ceskoslova-
ska.

Sedma Stevilka pragkega film-
skega tednika Film a doba
ima na ovitku sliko jugoslo-
vanske filmske igralke Milene
Dravié. Slika je iz filma Klosa
in Kadarja Zalost, imenovana
Anada. Osnovni sestavek v tej
itevilki je napisal Jaroslav
Broz, govori pa o petindvaj-
setletnici Zeskoslovaskega fil-
ma. Jan Kuéera je napisal
daljSe razmisljanje o novem
filmu Vere Chytilove Rajsko
sadje, predvsem je obdelal
glasbeno plat filma. Galina
Kopanekova je prispevala do-
kaj izérpen in obseZen razgo-
vor s poljskim refiserjem
Andrzejem Wajdom o njegovem
delu v 1970. letu. KaZe, da
je postal Wajda predvsem po
filmu Pokrajina po bitki po-
novno filmski ustvarjalec Ste-
vilka ena na Poljskem. Jaro-
slav Pokorny pise o Mediji,
medtem ko je Karel Karva3
naredil intervju z reZiserjem
Frantiskom Filipom, pri nas
neznanim avtorjem novega,
komercialnega filma.

Osma stevilka je zadnja, ki jo
je vredil znani é&edki filmski
delavec in kritik ter publicist
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dr. Antonin Novak. Z njego-
vim odhodom s tako po-
membnega uredniskega mesta
je odfel v anonimnost Se en
ustvarjalec, ki je v marsi¢em
pripomogel, da se je prav ju-
goslovanski film uvveljavil v tu-
jini, sam pa je na veliko po-
magal reklamirati tiste vred-
nosti &eskega filma po svetu,
ki nikoli niso bile sporne, ker
so bile vedno v domeni &iste
filmske umetnosti.

Uvodni tekst je napisal Jan
Kuéera, ki razmiilja o filmu
kot wustvarjanju, razpetem
med dramo in ekipo. Nadalje
je objavljen odlomek iz nove-
ga scenarija znanega £eikega
reZiserja Evalda Schorma ZA-
LOST.

Neja Zorka objavlja razgover
s sovjetskim refiserjem Grigo-
rijem Kozincevom med sne-
manjem filma Kralj Lear.
Ljubomir Oliva pa pife o so-
dobnem ameriskem filmu. Mi-
ron Cernenko je napisal por-
tret o poljskem filmskem
igralcu Danielu Olbrzychskem,
ki je na najboljii poti, da za-
polni vrzel, ki je nastala v
poljski igralski vrsti po tra-
gi€ni smrti Zbiska Cybulskega.
Galina Kopanekova je objavila
razgovor z DuSanom Hana-
kom, ki je debitiral v Zeskem
filmu.

Eva Friedrichova pise o drami
na ceski televiziji. Ista avto-
rica pife tudi o filmskem fe-
stivalu. v Krakovu. Zanimiva
je 3e novica o celoveéernem
risanem filmu Jana Lenica
ADAM 2, ki ga je poljski ust-
varjalec realiziral v Parizu.
Urednik zadnje 3tevilke, ki
smo jo prejeli, je postal JirZi
Hrbas. Iskreno reéeno, dokaj
neznano ime za poznavalce Ee-
ske kinematografije. Dr. Jirki
Puré je napisal sestavek o bi-
lanci petindvajsetih let Zeike
kinematografije, medtem ko
Lubor Dohnal pise o proble-
mu scenaristike. Oba avtorja
skusata na posreden naéin
vplivati na jutri¥nji razvoj ée-
gke filmske misli, saj imata
na véerajinji domaéi film pre-
cej pripomb. Najbri upoiteva-
nja vrednih. Nadalje je objav-
ljen odlomek iz scenarija Lu-
dovita Filana NaZi pred vrati.
Scenarist je obenem tudi rezi-
ser. Tudi v tej Stevilki so za-
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pisi o novih sovjetskih filmih.
Tako kar $tirje sovjetski kri-
tiki pisejo o Plemiikem gne-
zdu, medtem ko je Aleksander
Lipkov pripravil razgovor z
Andrejem Mikalkovom Konéa-
lovskim. Vit Hrubin je napi-
sal sestavek o bistvu in zgrad-
bi filmskega gaga. Med vestmi
je zanimiva tista o novem fil-
mu  Macoureka in Vorlitka
Kdo hote ubiti kralja. Sicer
pa zadnje 3tevilke Film a doba
napovedujejo uveljavitev no-
vih imen med filmskimi kri-
tiki, za katere lahko trdimo,
da prinadajo sicer znanje, to-
da v njihovih tekstih je &utiti
premalo navduienja nad naj-
novejéimi domaéimi filmi.
B. 5.

KINO

filmski meseénik, 3tevilke 8,
9 in 10. Urednik Ryszard
Koniczek. Urednistvo Ul. Pu-
lawska 61, Warszawa.

Poljski filmski meseénik Kino
sodi med boljie informativne
Casopise iz vzhodnoevropskih
drzav. Grafi¢no sicer izredno
bogat, vendar malo kiast,
prinada sestavke in razmislja-
nja, ki so vredna velike po-
zornosti. V osmi 3tevilki ob-
javlja kritik Janicki razgovor
z Januszem Nasferetom po
ogledu njegovega novega fil-
ma Abel, tvoj brat. Objavlje-
na je tudi anketa med uéitelji,
kaj sodijo o tem filmu, ki go-
vori o problemih gimnazijcev
in uencev, Alicja Helman si
je tokrat izbrala za pisanje
kaj nenavadno temo. Zanima
jo metodologija filmske kriti-
ke, Cezary Prasek pa se spra-
Suje, kaj bi lahko bila film-
ska sociclogija. Danuta Karcz
je pripravila krajsi filmski
esej o znani filmski igralki
Audrey Hepburn. Naslednja
Stevilka prina%a komentar Le-
cha Pijanowskega o sodobno-
sti v poljskem filmu. Barbara
Mruklik pife o novem filmu
Kolumbovci, ki ga je napisal
Roman Bratny, govori pa o ge-
neraciji, ki je umrla v zadnji
vojni. Ob izidu je bila knjiga
razgrabljena, pomeni pa iz
jemno oster protest zoper mi-
litarizem. Filmski in televizij-

ski reZiser Janusz Majewski
pife o problemih literature in
filma. Nato so objavljeni %e
teksti o problemih poljske
filmske kinoteke, o filmolo-
giji med pedagogi. Mesecnik
prinasa tudi zapis Zirije Fi-
presci, ki je zasedala na zad-
njem, letodnjem filmskem fe-
stivalu v Krakovu. Clanica te
Zirije je bila tudi sodelavka
Ekrana Misa Gréar in to je
bilo prvié, da je bil delovni
sestanek odprt in popclnoma
demokratiéen.

Zanimiv je tudi élanek Halita
Refiga o turiki kinematogra-
fiji, medtem ko je Robert
Gluth pripravil &lanek z na-
slovom Pasja tematika, v kate-
rem analizira vlogo psa v so-
dobnem filmu.

Deseta 3tevilka meseénika Ki-
no prinasa kot uvodnik tekst
Alicje Helman o uspehih in
razocaranjih debitantov. Ob
tej priloZnosti objavlja casopis
del scenarija Znamenja na ce-
sti refiserja in debitanta An-
drzeja Piotrowskega. Ryszard
Koniczek pi%e o vojnem filmu
in o sodobnosti s posebnim
pogledom na poljske razmere.
Zanimiv je 3e sestavek, ki go-
vori o polozaju poljske film-
ske estetike v okviru svetovne
kinematografije. Poseben tekst
je posveden avtorju Glauberju
Rochu ter brazilskemu filmu.

BEAS

FILMKULTURA

Filmski meseénik, 3tevilka 3
in 4, 1970. Urednica Yvette
Biro, urednistvo Budimpesta
14, Nepstadion ut 97, Ma-
diarska.

Dve najnovejii Stevilki ma-
dzarskega filmskega meseénika
za filmsko kulturo prinasata
ve€ zanimivih é&lankov, raz-
misljanj in komentarjev. Tre-
tja stevilka prinasa pred-
vsem pregled najpomembnej-
Sih vrednot v madzarski film-
ski preteklosti. Tako kot dru-
ge socialistiéne kinematogra-
fije tudi madZarska praznuje
petindvajsetletnico. Ve znanih
madzarskih kritikov pise o
razliénih  aspektih  povojne

filmske misli. Tako so najbelj
zanimivi €lanki o grotesknosti
in satiri v madzarskem filmu,
€lanek o tem, kako je tujina
sprejela sodobni madzarski
film in kam gre moderni do-
kumentarni film. V rubriki
Forum obravnavajo problem
madzarske tehnike, izmed tu-
jih sestavkov pa naj omenimo
in memoriam napisana bese-
dila ob smrti Josefa von Stern-
berga, Leva Kulefova... Na-
slednja, Zetrta 3tevilka Film-
kulture govori o njihovem
nacionalnem filmskem festiva-
lu v Pesci. Kritik B. Nagy
Laszlo ugotavlja, da mora na-
cionalni film naprej po poti,
ki so jo zaértali najboljsi ma-
diarski reziserji, med kateri-
mi je na vodilnem mestu Mi-
klos Janeso.

Ta Stevilka prinasa 3e razgo-
vor z madzarskim reZiserjem
mlajfe generacije Istvanom
Gaalom, kakor tudi razmilja-
nje o realizmu v literaturi in v
filmu. Kritik Gydrgy Sas oce-
njuje filmski festival v Kar-
lovih Varih.

Izmed tujih élankov naj ome-
nimo zapis o novi afriski ki-
nematografiji, o argentinskem
novem valu in razgovor s polj-
skim reZiserjem Andrzejem
Wajdom.

Obe zadnji Stevilki Filmkultu-
re pricata, da je urednistvo
ostalo Se vedno v okviru tra-
dicionalnega pisanja o filmu,
da je formalistino, a je obe-
nem edina kvalitetna tribuna
filmske misli na Madzarskem.

B. .

FILM CULTURE

Winter & Spring 1970; New
York

Revija je veljala (in deloma
Se velja) za glasilo newyor-
Skega »undergrounda«, ured-
nik je Jonas Mekas, zunanja
oblika (zdaj) skrajno nepre-
tenciozna, revija je brez plat-
nic in ima samo v sredini 3ti-
ri slikovne pole. Za vse to
te obicajno odikoduje tekst.
V  zimsko-pomladni  dvojni
Stevilki (70!, iz&la je Zele
zdaj) je zaduda tako po slikoy-
ni kot po tekstovni plati naj-



zanimivejii »kinoteéni« del;
namreé vse, kar je posveceno
Méliesu, éigar h&i je pravkar
obiskala New York. Videti je,
da bo po toliko desetletjih
prevladujode lumigrovske de-
diséine slednji¢ Mélies ven-
darle dosegel mesto, ki mu

gre — ne samo v zgodovini,
temved tudi v zavesti cinea-
stov — in to ravno pri najra-

dikalnejsih, »podzemnih« New-
yor&anih!

V isti sklop sodi (ilustrirani)
ponatis &lanka iz lista Photo-
graphie Times, oktobra 1897:
UMETNOST GIBLJIVIH FOTO-
GRAF1J. Zelo tehnicen ¢&lanek,
ki se upa biti prav previdno
navdufen in celo optimisticen
glede prihodnosti »gibljivih
fotografij«, &eprav  govori
predvsem o mutascopu, ki
je namenjen individualnemu
upravljanju posami¢nega gle-
dalca. Pa saj ravno Americani
zadnji &as znova veliko govo-
re o »filmoteki«, ki naj jo
ima vsak doma in si ogleduje
njene filme v zaseben uZitek,
kot bere knjigo. Se pol kora-
ka — pa bomo spet gledali
Méliesa v mutascopu!

In e en resni¢no vznemirljiv
prispevek — spet »kinote-
éen«! Originalni letak, ki so
ga izdali leta 1933, ko je
Upton Sinclair spustil v pro-
met svojo »mesarsko« verzijo
Eisensteinovega filma QUE
VIVA MEHICO! z naslovom
VIHAR NAD MEHIKO. Ogor-
éenje je bilo strasno in nam
kaze naprednejlo in tempera-
mentnejio Ameriko, kot jo
poznamo danes.

Tisti del, ki mu lahko recemo
»danaZnji underground« je na
zafetku revije in obsega tri
prispevke k filmu Kennetha
Angerja INVOKACIJA MOJEGA
DEMONSKEGA BRATA (napi-
sali so jih Jonas Mekas,
Richard Whitehall in Adams
Sitney); sledi intervju s Hol-
lisom Framptonom, é&lanek o

»kozmiénem filmu« Jordana
Belsona, Roberta Beavesa
COUNT OF DAYS, filmska

izpoved Roberta Nelsona, dva
filma Rona Ricea in trije
Yoko One, ki jih sama ko-
mentira. Alexander Alexeieff
ponatiskuje svoja predavanja
na Indtitutu za visoki Ztudi]
kinematografije v Parizu feb-

ruarja 1966. Veliki poznavalec
filmske animacije govori o
Sintezi umetnega gibanja v
filmski projekciji; ¢&lanek je
tefavno branje in srii od teh-
niénih detajlov.
Kritika se spus¢a na dostop-
nejéa tla: Godardove KITAJ-
KE se Dan lsaac loteva kot
»Jean - Lucovega  druzbenega
evangelijac; David Ehrenstein
opeva Anno Karino, Max Koz-
loff analizira Kubrickov film
2001 in ga razstavlja na kon-
vencionalni del (zgodba) in na
presunljivo  filmsko novost
(vizija). Kirk Bond govori o
»novem« Bergmanu in —
med drugim — zanimivo ugo-
tavlja, da je &utiti bergmanov-
sko »novo senzibilnost« v pri-
stopu razli¢nih reZiserjev, kot
so Mimica, Kluge, Straub,
Jancso, Masa, Nemec, Chyti-
lové in nemara Schmidt, Pisec
tega morda ni zapazil, toda
dejansko je navajal same av-
torje, ki regionalno pripadajo
Ze skoraj pozabljeni »Srednji
Evropi«!
Dalj3i &lanek o indijskem fil-
mu predstavlja bengalskega
reziserja Mrinala Sena. In
nato, na najbolj nepri¢akova-
nem kraju, odkrijemo %e eno
omembo jugoslovanskega fil-
ma: stari opravljivec Herman
Weinberg v svoji stalni rubri-
ki KAVA, ZGANJE IN CIGARE
pravi med drugim dobesedno:
»Dva kratka filma sta prikla
in odsla, ne da bi ju vsaj pri-
blizno tako zapazili, kot za-
sluzita: MEDVED A. P. Cehova
iz SZ in BALADA O LJUBEZNI
(o gluhonemem dekletu) iz
Latvije. In pa nenavaden, mo-
gocen jugoslovanski film VI-
DEL SEM TUDI SRECNE CIGA-
NE (Zbiralci perja) Aleksan-
dra Petroviéa . . .«

R.S.

SIGHT AND SOUND
Autumn 70

To pot bi gospodu Temu Mil-
nu, souredniku reprezentativne
revije Britanskega filmskega
instituta, z veseljem povedali
nekaj gorkih. Med drugim po-
roa namreé tudi z beneikega
festivala. Mimogrede (pri Ber-
tolucciju) prizna, da je imel

nekaj jezikovnih tezav in »da ni
bilo prav lahko slediti besed-
nim ognjemetom«. To ga, se-
veda, ne ovira, da ne bi Ber-
toluccijevi PAJEJI STRATEGI-
JI zapel pravcatega panegeri-
ka; za BUBE U GLAVI pa
pravi, da »je bilo (v Benet-
kah) videti brez konca filmov
kot POLETNI UPOR Jaakke
Pakkavista . .. ali jugoslovan-
ski BUBE U GLAVI (wideang-
le, na glavo postavljeno divja-
nje kamere Misa Radivojevi¢a
okoli dveh mladih ljudi, ki jih
pritisk druzbe in okolis¢in po-
tisne v noridnico) katerih edi-
na odlika je bila, da so nji-
hovi reiiserji videli veliko fil-
mov in absorbirali ni¢ koliko
prebrisanosti  (smartness ).«
Milo reéeno, zelo pavialna
sodba za nekoga, ki se ukvar-
ja s »filmologijo« na najvisji
ravni; ali pa gospod Milne
morda tudi pri Radivojevicu
ni razumel »besednih ognje-
metove (in Se &esa), pa je
prav po britansko predpostav-
ljal, da se za nerazumljenim
Italijanom  zagotove  nekaj
skriva; ampak kaj naj ze tici
za nerazumljenim  Balkan-
cem?! Kakorkoli Ze: s takino
obravnave si SIGHT AND
SOUND ne plete lovorik.
Razen PAJCJE STRATEGLIE je
Tom Milne pozitivno ocenil
WANDO Barbare Loden; PR-
STAN Christiana de Chalon-
gea in LJUBEZENSKO ZGODBO
Istvdna Szabda, skratka filme,
pri katerih ni imel jezikovnih
tezav (Wanda) ali pa so
ustvarjeni po le rahlo, koket-
no moderniziranih starih re-
ceptih — z veliko barvie, €u-
stev, retrospektiv in lepih
dekorjev — klasiéne »papaje-
ve filme«, kot jim pravijo
Nemci, le da obleéene v so-
dobno maksi krilo.

Po tej izku3nji nas tudi po-
rotilo s festivalov v Berlinu
in Edinburghu ne zanima ve&
kdo ve kako, cetudi je prve
pisal Dawid Wilson in drugo
Jan Dawson. Wilson o Verhoe-
venovem O. K. (»Vietnamu po
bavarsko« in filmu, zaradi ka-
terega je festival prakti¢no
propadel) ne ve povedati dru-
gega, kot da »ni prav zasluzil
izjemne reklame«, ker da je
»izmed tistih filmov, ki ho-
cejo Sokirati, pa se jim to ne

posreéi, ker se ves ¢as preveé
zavedamo, da bi nam neskoné-
no radi nekaj sporocili«. Ne,
po festivalska poroéila, je vi-
deti, da v prihodnje res ne
bomo hedili k SIGHT AND
SOUNDU!

Mnogo boljii je 3¢ zmerom v
kinoteénem delu: to pot nam
odkriva Stroheimov film HEL-
LO, SISTER!, ki je doslej ve-
ljal za zgubljenega — ali vsaj,
da je verzija, ki obstaja, tako
spremenjena, da v njej ni
»nié veé Stroheima«. Richard
Koszarski pa s tanko analizo
dokaze, da je v HELLO, SlI-
STER! ves Stroheim (&etudi
ne najmoénejdi) in da je z
lahkoto mogoée loéiti dopo-
snete prizore od originalnih
in rekonstruirati 3e eno delo
filmskega klasika.

Manj sreée je imel SIGHT
ofito z Orsonom Wellesom in
njegovo  »latinskoameriZko«
pustoloviéino. V  pomladni
itevilki je poro&al o njej Char-
les Higham, zdaj ga popravlja
Richard Wilson; kot vse po-
lemike je tudi ta neprijetna.
Izmed novih filmov, o katerih
poroda, je bridas najzanimi-
vejsa Wellesova NESMRTNA
IGODBA z lJeanne Moreav.
Losey snema THE GO-BET-
WEEN v nekem angleskem
dvorcu iz 17. stoletja; John
Schlesinger KRVAVO NEDELJO
o ortodoksnih in neortodoks-
nih Judih v Londonu, Visconti
Mannove SMRT V BENETKAH
v Trstu! Vsaj po oiivljanju
atmosfere w»véerajinjega sve-
tac (film se dogaja okoli leta
1911) bo skusal Visconti ne-
dvomno prekositi Dominiquea
Deloucha, ki je dosegel doslej
nedosefen visek vernosti v
24, URAH V ZIVLJENJU NEKE
ZENSKE.

Zanimiv je intervju z Rogerom
Cormanom zdaj, ko je pravkar
konéal film KRVAVA MAMA s
Shelley Winters (pendant Pen-
novemu BONNY AND CLYDE)
in je Ze sredi ustvarjanja no-
vega, VON RICHTHOFEN IN
BROWN, o letalcih med prvo
svetovno vojno. In Sest mla-
dih britanskih reziserjev sme-
lo odgovarja na vpraZanja re-
vije, v kadnih razmerah da
ustvarja britanska kinemato-
grafija. Njihov odgvor je: »V
krizi, ki jo zaslufimol« R.3
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bamse

Svedski barvni. Scenarij: Arne
Mattsson, Elsa Prawitz. ReZija: Arne
Mattsson. Igrajo: Ulla Jacobson,
Folke Sundkvist, Bjérn Thambert,
Grynet Molvig, Gio Petré, Pia Ry-
devall. Proizvodnja: Svensk Filmin-
dustri, 1969. Distribucija: Morava,
Beograd.

Po devetnajstih letih je znani 3ved-
ski reZiser (rojen prav tako v
Uppsali kot Bergman in samo leto
kasneje) spet zdruZil par Ullo Ja-
cobson in Folkeja Sundkvista. To
pot ni ona plesala eno samo poletje,
marve¢ je plesal eno samo poletje
on, namreé Sundkvistov sin v filmu.
Sam Sundkvist pa je plesal tri po-
letja, namreé tri poletja je ljubil
mlado dekle, potem pa se je ubil v
avtomobilski nesreci. Kot dokaz za
to »plesanje« je ostal samo medve-
dek Bamse na kraju nesrece. Nasel
ga je sin in potem »plesal« on.

To ironiziranje je na mestu pac zato,
ker je bil film Plesala je eno samo
poletje cudovito lep, Bamse pa je
sicer zmoderniziran, hkrati pa tudi
zbanaliziran. Mattsson in njegova
stalna scenaristka Prawitzova sta
straansko zapletla zgodbo z neneh-
no ponavljajoéimi se asociacijami
mladega dekleta, ki se shaja z mla-
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dim .fantom, pri tem pa jo vsaka
podrobnost, vsaka izredena beseda
spominja na njegovega oceta.

Nekaj ¢asa so ti flash-backi zanimi-
vi, pestra je tudi konfrontacija od-
nosov oceta in sina do mladega in
lepega dekleta, ki ljubi, Zeli biti
ljubljeno in imeti otroka. Toda
flash-backov in konfrontacij je pre-
ve¢ in kakor sprva pestrijo znane
zgodbice o trikotnikih in o tem, ka-
ko pride na vrsto sin za ocetom,
tako postanejo podasi utrudljivi in
odveé. Gledalec Ze kar pri vsaki iz-
receni besedi, pri vsaki izmenjavi
scene pri¢akuje, da se bo vse spet
obrnilo v reminiscence. Skoda za
zamujeno priloznost, ki bi zahtevala
samo malo ve¢ manjambicioznega
koketiranja z modernim slogom.

M. G.

cincinnati kid

Ameriski barvni. ReZija: Norman
Jewison. Igrajo: Steve Mc Queen,
Ann Margret, Edward G. Robinson,
Karl Malden, Rip Torn. Proizvodnja:
MGM, 1969. Distribucija: Inex film,
Beograd.

Igranje pokerja je lahko zabava,
strast, zasluZzek ali merjenje moéi.
Predvsem to slednje je zanimalo
ameriske producente, in posneli so
zelo napeto in odliéno odigrano po-
kersko partijo med starim gadom in
mladim, a nadarjenim Kidom. Film
ima dva dela. Pripravo za igro, kjer
spoznamo pomembnejse protagoni-
ste kasnejdega spopada in kjer vse
tako zapletejo, da nas razplet ni¢
ne preseneti, ker je logi¢en. Do neke
mere skuSajo oziviti tudi vzduije
takratnega New Orleansa, okolja
torej, kjer se bo igra odvijala. In-
tenzivnost in psiholotka napetost v
filmu iz trenutka v trenutek nara-

i¢ata, kar je reZiser dosegel pred-
vsem z vedno veéjim oZenjem pro-
stora in izkljuéitvijo dogajanja od
zunanjega okolja, pa tudi z vedno
manj$im Stevilom igralcev, dokler
nas ne pripelje do dvoboja. Tu se
pokaze Kid kot poiten igralec in
noce biti orodje ¥pekulacij mestne-
ga mogotca. Vendar pa se tik pred
zmago Vvsi njegovi upi razblinijo v
ni¢ in izgubi. Tako propade moral-
no in socialno, saj brez denarja ne
pomeni nic.

Pokerska igra v filmu presega golo
dogajanje in v prenesenem pomenu
izraZa Kidov boj za vstop v visoko
ali celo najvi$jo druzbo, hkrati pa
padec na dno. Zakaj? Ali je posku-
sil prezgodaj ali pa mu usoda ni
naklonjena? Film pusti vprasanje
odprto. Zaenkrat odide Kid le s svo-
jo ljubeznijo, ki mu edina ostane
zvesta v trenutku padca in nemoéi.
Tako smo seveda pri kliZejskem
koncu filma, a je tako dobro dra-
matursko in igralsko izpeljan, pa
tudi, ¢e prav pomislimo, dovolj Ziv-
lienjski, da bi ga tefko imenovali
melodramo.

N. M.

malo cez les

Bube u glavi. Jugoslovanski barvni.
Scenarij in rezija: Misa Radivojevi¢.
Glasba: Korni grupa. Igrajo: Dragan
Nikoli¢, Milja Vujanovié. Proizvod-
nja in distribucija: Inex, Beograd,
1970.

Misa Radivojevi¢ je mlad reziser in
kot vsi mladi, pogumni in prizadeti
reziserji se je tudi on lotil teme, ki
jo v nekem dolog¢enem obdobju Ziv-
lienja vsakdo ob&uti, namre¢ spo-
pad posameznika z druzbo oziroma
njegovo iskanje lastnega prostora
in deleZza v svetu. V danasnjem sve-
tu, ki je moraliéno polariziran, pa
je lahko vsebina odnosa posamez-

nika do veljavnih norm in vrednot
le kvantitativna, se pravi, da je od-
visna od deleza participacije pri ta-
ko imenovanih humanistiénih vred-
notah in normah. Junak je poziti-
ven, &e pristaja na dan model, ne-
gativen pa, e se mu upira. Ker pa
oba odnosa ocenjujemo z istega
gledii¢a, to pomeni, da sta le nje-
govi razli¢éni enadici, se pravi, da
eden potrjuje model per positionem,
drugi pa per negationem. Vendar pa
ima drugi, negativni junak Se eno
dimenzijo in sicer to, da s svojo
akcijo, ki je oznagena kot razdiral-
na, potrjuje tudi nezadostnost danih
druzbenih razmer, slabo za njega pa
je, da je njegov odpor é&ista nega-
cija obstojeega, ki nima v zameno
nuditi drugega kot privatnisko mo-
ralo, v ni¢emer potrjeno, od niko-
gar sprejeto. Zato vodi njegov kon-
flikt z druzbo v obvezno samouni-
éenje in zato se nam junak zdi tra-
gicen.

Tak tip po humanistiénih merilih
negativnega junaka je tudi Dragan
iz filma Malo &ez les. Takoj v za-
&etku %e ni v konkretnem konfliktu,
v fizi€énem spopadu z druzbo, je le
opazovalec, na robu druibe (zato
je toliko posnetkov z njim v nara-
vi), ki se vanjo ne more vkljuéiti,
ker je ne more sprejeti take kot
je, prav tako pa se tudi ne more
slepo predajati mladostnemu in
brezskrbnemu uZivadtvu svojih ko-
legov, se pravi ¢&isti, goli, odprti
eksistenci. Trenutno je na tisti stop-
nji svoje Zivljenjske poti, ko se
za¢ne sprasevati o smislu rojstva,
Zivljenja in smrti, se pravi, da svet
meri kvalitativno, da ga presoja s
svojim histori¢nim umom, da gleda
nanj iz metafiziénega modela, ki se
izkaZe za nasprotnega obstojec¢emu
modelu in ki je po junakovih nor-
mah izkrivljen, poln lazi in kruto-
sti; njegov model pa ni uzakonjen,
zatorej v konfliktu z druzbo pro-
pade in stopi v vrsto tradicionalnih
evropskih junakov, ki v imenu ne-
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€esa posegajo v svet in ga Zele spre-
meniti. Dragan spreminja v imenu
sebe, v imenu instinktivno ob&utene
pravice, svobode, odkritosti, |jubez-
ni, a ga druzba prav tako razglasi
za negativca, celo nenormalneZa in
ga podvrie svoji samozvani totali-
tarni ekspanziji moéi. Zatorej v fil-
mu najmocneje delujejo prav scena
z drevesom in s psiholoskimi testi,
ki individuum do kraja uniéijo, iz
brifejo njegovo specifi¢nost, naéne-
jo celo njegovo psiho in se tako iz-
kaZejo za vse kaj drugega, kot za
pozitivni akt humanistiéne druzbe,
saj v enem primeru povzrocijo celo
smrt.

Na tem mestu lahko goverimo o
hro¥¢ih kot o simbolu zla, totali-
tarne modi druzbe nad kriti¢no za-
vestjo posameznika. Dragan jih naj-
prej opazuje, kasneje na kliniki pa
mu eden simboliéno stee preko
Cela. Odklonov od urejenosti danega
modela ne sme biti, kdor se ne vda
— je onemogocen.

Mi3a Radivojevi¢ si je za takSen in
tako gledan problem izbral edino
pravilno oblike  nekontinuirane
pripovedi, ki ustvarja notranjo
napetost, proustovsko posega v
tok  junakovega  zivljenja in
hkrati pu3éa gledalcu prosto
presojo, ki ga na koncu fil-
ma privede do odkritega in iskre-
nega revolta proti konkretni druz-
beni situaciji, kjer se v usodi posa-
meznika zrcali druZbena vrednost.
Film Malo &ez les pa se ne vklju-
cuje v planetarni prostor samo po
svoji tematiki, ampak tudi po svo-
jih cineasti¢nih vrednostih, za ka-
tere lahko trdimo, da so tisto, kar
danes ozna&ujemo kot moderni film,
se pravi sodobne estetske teznje, ki
slone predvsem na globinski meta-
fori, kjer se le-ta spremeni v raz
poloZenje, neulovljivo, a prisotno.
Film je prikazovanje stanja, prepo-
jenega z metafiziénim smislom, iz-
redno pesimisti¢nim, kajti Dragana
na koncu ne sli$imo, druzba ga to-
rej nole slidati, reditve zanj ni. V
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celotno atmosfero iskanja, upora in
katastrofe se odli¢no vkljucuje in
pomaga z dodatno govorico, ki 3e
poglablja &ustvena razpoloZenja
obeh prizadetih, tudi glasba Korni
grupe in pa sproscena igra Milje
Vujanovi¢ in globoka prizadetost
Dragana Nikolica.

V casu mnogih politicno angazira-
nih filmov tudi eno iskreno in ob-
¢uteno delo o posamezniku, ki se
isée, ki i8¢e komunikacijo z drugimi,
pa mu na telefonski klic nihée ne
odgovori, ki doZivi nekaj sre&nih
ljubezenskih trenutkov in propade
tisti mah, ko se brani v imenu svoje
morale pred kriviéno obsodbo in
napadom druzbe (spopad v gozdu).
Zaradi umetnitkih dimenzij Radivo-
jevicevega filma pa Draganova po-
sameznost prerasca zasebne meje in
dobiva $irsi druzbeni pomen.

N. M.

malo éez les

Eden najbolj opaZenih filmov letos-
njega puljskega festivala prav go-
tovo zasluZi pozornost, ki jo je s
sicer deljenimi mnenji tudi pritegnil
tako doma kakor tudi na tujem. V
prvi vrsti ima zasluge za tak3no
prodornost filma prav gotovo reZi-
ser oziroma scenarist Milo$ Radivo-
jevié, ki se mu je t. im. avtorski
odnos do filmske materije bogato
obrestoval. Nastal je izpovedno mo-
&an ter filmsko-oblikovno zelo do-
ber film.

Téma o ljudeh, ki zanihajo onstran
meja normalnega oziroma abnor-
malnega, prav gotovo ni nova. Lah-
ko bi bila celo 3ablonska, ¢e ne bi
scenarista in reZiserja zamikala
problematika mladih ljudi, ki vsto-
pajo v svet in pri tem doZivljajo
zelo muéna srefanja, tezko nepre-
mostljive konflikte in usodna no-
tranja trenja, ki mnogokrat porusi-
jo eksistencialno ravnoteZje. Pa tudi
do sem bi bila problematika lahko
standardna in kaj hitro tendencioz-
na, zasnovana s &rno-belo tehniko
moralistiénega prizvoka. Kakor hi-
tro pa se je posreéilo avtorju filma
zabrisati kruto razglasene meje med
normalnim in abnormalnim in jih
razglasiti za nevidno prozorno crto,
ki niha v vsakem posamezniku in v
svetu, ki obdaja in doloda te
posameznike, je izpoved bistveno
pridobila na komunikativnosti in
je celo dobila priloZnost, da
postane totalna komunikacija. V
tem trenutku namreé ne gre ved
samo za problem duSevno bolnih
ljudi kakor tudi ne za 3ablonsko in
splodno razdirjeno lestvico normal-
nosti ali uravnovesenosti. Ta se ne-
kje v spodnjem koncu na dologe-
nem mestu prelomi v svojo drugo
polovico, v kateri se stopnic¢asto po-
tencirajo stopnje duSevne obolelo-
sti, nenormalnosti in subjektivnih
odklonov, ki imajo izvor samo v
svoji lastni samoiniciativnosti. Gre
za razcep sveta in &loveka v njem,
za projekcijo sveta v notranjost
Eloveka, ki je po vzdrzljivosti ome-
jena materija in Ze v principu ne
more prenesti totalne projekcije
sveta na sebi.

Tako imenovani normalni ljudje so
nenormalni in obratno, v vsem pa
odseva svet in posredno relativnost
kriterijev. ReZiser je v tem smislu
ustrezno nadaljeval delo scenarista,
izognil se je klasi¢ni dramatignosti
in z imenitno glasbeno opremo li-
ri¢no-nostalgi¢éne pa tudi bolede
melodike Korni grupe ter z mehki-

mi pastelnimi barvami ustvaril os-
novo za svojo rahlo &loveiko izpo-
ved. Z uéinkovitim menjavanjem
in montiranjem casovnih plasti, se-
danjosti in preteklosti pa v nekem
smislu tudi prihodnosti, ki se vrsti-
jo ena za drugo v vzdudju tistega
globljega, ne faktografskega zdaj,
je dosegel posebno zaporedje film-
skega dogajanja, ki je ukinilo vsa-
krino moznost tradicionalnega prin-
cipa zgodbe in se je spremenilo
v zakonitost asociacij, miselnih
preskokov in konceptu primerno
zunajc¢asovnost.
Zato se je posredila cela vrsta iz-
razito filmskih sekvenc, med kate-
rimi jih nekaj ostaja v spominu,
kot samostojna izpoved znotraj ce-
lotne izpovedi. Npr. nakupovanije v
popolnoma prazni samopostrezni
trgovini; obladenje prisilnega jopi-
¢a; junakov »spopad« z oklescenim
drevesom; sekvenca supernaturali-
sti¢nih slikarskih modelov; testira-
ranje itd. itd.
V celoti zanimiv in globok film,
film v dobesednem pomenu besede,
vendar primeren za zrelega gledalca,
gledalca, ki je pripravljen razmis-
ljati.

Jep

matthews hopkins
ali lovec na
carovnice

Witchfinder General. Angleski barv-
ni. Scenarij: Michael Reeves, Tom
Baker (po romanu Ronalda Bas-
setta). ReZija: Michael Reeves. Igra-
jo: Vincent Price, lan Ogilvy, Hilary
Dwyer, Rupert Davies, Robert Rus-
sel. Proizvodnja: Tigon British,
1967. Distribucija: Inex, Beograd.

Film brez dvoma vsebuje zanimivo
témo, ki bi lahko uéinkovito prera-
sla historiéno prizoris¢e. V <¢asu
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drzavljanske vojne v Angliji (17.
stoletje) se Matthew Hopkins urad-
no bori proti &arovnistvu, potuje iz
kraja v kraj in izvriuje smrtne ob-
sodbe najrazli¢nejsih vrst, dokler
konéno ne pride na izvirno idejo, da
bi bilo zelo zanimivo in u&inkovito
seZigati hudideve privrzenke. V res-
nici je ta, dale¢ naokrog znani lovec
na carovnice sadistiéno obelezen
znalaj, ki izkoriséa trenutno ideo-
losko situacijo za pridobivanje de-
narja kakor tudi za ni¢ kaj poboZno
zasebno Zivljenje. Seveda mora zlo-
¢inec na koncu pasti in to se zgodi
tudi Hopkinsu.

Kar bi lahko aktualno in osve$&u-
jote spremljalo to pozno-srednje-
vesko zgodbico, je v filmu samo na-
kazana resnica, da ljudje sami po-
gojujejo zlodin, da ga zahtevajo ali
iz praznoverja ali iz naértno premis-
ljenega obraunavanja. Pod ideolo-
gijo boja proti ¢arovnidtvu se na ta
nacin sprod¢ajo mraéne dimenzije
¢lovekovih latentnih lastnosti, ki
dale¢ presegajo individualni pri-
mer slabega in zloginskega &loveka.
Kot re¢eno, pa téma v tem filmu
sploh ni izkori3¢ena. Vse ostaja pri
zgodbi kot taki, pri historiénosti kot
taki. Lahko celo re¢emo, da je film
neopredeljena slikanica, ki ne najde
nadéasovne povezave in ostaja v ko-
stumu in koloritu nekega zgodovin-
skega obdobja. Filmu je mogote
tudi ocitati pomanjkanje ritma, kar
se tife ustreznega nizanja bolj in
manj pomembnih stvari. To pri-
pombo opravi¢uje prav zaletek fil-
ma, ko mladi vojak, junak filma,
redi Zivljenje svojemu stotniku. Ta
zaletna sekvenca je mnogo predol-
ga, prepomembna in neorientirana,
kar se pokaZe pozneje, ko postane
jasno, da ne bo 3lo za prikazovanije
poteka drzavljanske vojne, ampak
za povsem nekaj drugega.

Film je imel tudi moznost osvetliti
osrednjo figuro prefinjenega zloin:
ca, ki se suvereno giblje v sferah
ideoloskih postavk, vendar se mu
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tudi to ni posreéilo. Tako ni mogods
govoriti niti o introvertivni prodor-
nosti in posledié¢no niti o ustreznih
premorih oziroma vsebinskih odli-
vih, ki bi omogo¢ili asociativnemu
procesu zadostno mero &asovnega
prostora. Izjema je edino konec fil-
ma, ki prera$éa zgodbo in daje gle-
dalcu moZnost razmigljanja.

Z eno besedo: popreéen film, ki pa
je imel nadpopreéne moZnosti, ven-
dar jih ni izkoristil.

df 4

mostisce

Testa di sbharco. Italijansko-ameriski
barvni. Scenarij: Peter Hobbes. Re-
Zija: Al Bradley. Igrajo: Peter Lee
Lawrence, Gui Madison, Erika
Blank. Proizvodnja: Filmamerica
SIAP, 1969. Distribucija: Kinemato-
grafi, Zagreb.

Italijansko-ameriska koprodukcija,
ki ozivlja éas iz leta 1944, izkrca-
nje zaveznikov v Normandiji, sodi
med tiste filme, ki so narejeni za-
radi denarja. Zgodba je v razlic¢icah
znana Ze iz mnogih boljsih filmov:
skupina komandosov mora uniéiti
centralni bunker nemske obrambne
¢rte in s tem celotni mehanizem
tezke obrambe. Skupinica neskoné-
no drznih, pogumnih, premetenih in
ne vem kaj e Ameri¢anov to stori,
kljub temu da imajo velike izgube.
Toda na koncu superiornost Ameri-
canov vseeno nadvlada inferiornost
Nemcev in film se konéa.

Gre torej za filmsko »blago«, ki
zdruZuje vedno zanimivo (predvsem
za mlade gledalce) temo, napeto
(ne vedno) akeijo, korektno teh-
niko in misel o dobrem, ki na kon-
cu premaga zlo. Res ne vem, zakaj
je treba sedeti skoraj dve uri, da

nam film konéno ponudi to, od vse-
ga zacetka sluteno moznost. Zunanji
efekti spominjajo na Zanuckov
NAJDALJSI DAN, Ze omenjena du-
hovna nadmo¢ ameriskih diverzan-
tov pa je vsiljiva in nikakor ni v
skladu z zgodavinsko resnico. Toda
zgodovino je mogode uspeino pona-
rejati, uspe$no pa je mogode pona-
rejati tudi zgodovino v vojnih fil-
mih, ki so samo nekak3ne preocble-
cene kriminalke ali indijanarice.
DEP

onkraj

Slovenski érno-beli. Scenarij: Ma-
tej Bor. ReZija: JoZe Gale. Igrajo:
lvica Vidovié, Jasna Androjna, Janez
Skof, Milena ZupaniiZ. Proizvodnja
in distribucija: FRZ, Beograd, 1970.

Tokrat so se filmski moZje odlogili
za temo, ki prizadene ¢loveska

srca, za |jubezen dveh mladih,
ki pa se =zaradi neustreznosti
¢asa in medsebojnega trenutnega

nesporazuma tragi¢no konca. Oba
padeta pod sovraznimi streli, ker
sta preobremenjena s privatnimi
mislimi in z vestjo in pozabljata na
neizprosnost casa. Zato je jez kot
skupni kraj smrti dramatursko po-
polnoma ustrezen in utemeljen. Pri-
poved je tako vsebinsko in vizualno
zaokrozena in kondana. Kljub temu
da bi kdo utegnil dodajati Darjini
in Damjanovi smrti ideoloske di-
menzije v smislu, da je njuna smrt
ve¢ vredna, ker je iz vojnih éasov,
film sam na sebi te misli ne nudi,
ker oba junaka umreta zaradi ne-
smiselnega nesporazuma, izvirajo-
Cega iz ljubezenskih reakcij, oziro-
ma obcéutka krivde, usodnosti in re-
signacije, ne pa v imenu nekih ta-
krat aktvalnih idej. Vzrok, da iz-
zveni ta smrt kot nekaj visjega, veé



Prizor iz italijansko-ameritkega filma MOSTISCE

V slovenskem filmu ONKRAJ reZiserja JoZeta Galeta je igrala tudi &lanica SNG iz
Ljubljane Slavka Glavinova

vrednega, ni zgodovinski, ampak
posledica  dvodelnosti  scenarija.
Kajti vojna smrt dobi vedjo veljavo
samo v primerjavi s smrtjo drogi-
ranega dekleta dana¥njih dni na
koncu filma. Ta smrt izzveni resnié-
no popolnoma nesmiselno zato, ker
ni v ni¢emer utemeljena, ni posle-
dica nobenega prejinjega dogodka
in gre torej za neutemeljeno in ne-
izpeljano pripoved, medtem ko je
pri prvi smrti vzrok jasen in razum-
ljiv, zato tudi posledica logi¢na. Na-
&ina smrti pa sta le prilagojena
casu. Gre torej za scenarijski
»kiks«, ki ne le popolnoma uniéi
tisti del filma iz danasnjega dne,
ampak ima tolik¥no moé, da $kodi
tudi osrednji pripovedi in ji dodaja
dimenzije, ki ne izvirajo iz nje
same. Ta »moderni« obesek filmu,
ki naj bi prvotno zgodbo %e bolj
priblizal dana¥njemu gledalcu, do-
Zivi polom, saj je laZen, enostranski,
negativno 3ablonski, nezivljenjski
in nepreverjen. Ce je hotel postaviti
danadnjo mladino pod vpra%aj, je
dosegel prav obratno, saj postane
problemati¢en zapiti partizan Miha,
ki zaradi svoje vesti ne more pripo-
vedovati zgodbe drugale kot s po-
mocjo alkohola. Njegovo Zaljenje in
zgrazanje nad mladino izzveni smes-
no, kot so smedni tudi mladi sami,
ker so lutke in neresnina bitja. Res
Skoda, da je reziser sledil osebnim
gledanjem scenarista, od koder izvi-
rajo vsi nesporazumi, napaéne raz-
lage in negativne opazke v zvezi s
filmom. Kajti osrednja baladna pri-
poved o dveh &asu neprimernih
eksistencah bi bila prav solidno
filmsko delo in s svojo preprosto-
stjo in liri€nostjo ne bi moglo ostati
brez odmeva pri gledalcu. 3e zlasti,
ker k primernemu ob&utju veliko
pripomore odliéna glasba Urbana
Kodra in izredna igra Ivica Vidoviéa,
ki je iz precej skromnih scenarij-
skih razseznosti vdahnil liku Dam-
jana obcutja ljubezni, topline, kriv-
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de, trpljenja, odkupitve, razklanosti,
resignacije in skoraj samokaznova-
nja. Tudi Jasna Androjna je prikup-
no in prepriéljivo odigrala skromno
Darjo. Ko bi bil predvsem scenarij
manj pretenciozen ali pa bolj posten
in dodelan, bi imeli % en soliden
film. Tako pa zopet ugotavljamo
zamujeno priloZnost.
N. M.

odpadnikova
ljubimka

L'amante di gramigna. Italijansko-
bolgarski barvni. Scenarij: Ugo
Pirro, Carlo Lizzani (po romanu
Carla Verga). ReZija: Carlo Lizzani.
Igrajo: Gian-Maria Volonte, Stefa-
nia Sandrelli, Asen Milanov, Sto-
janka Mutapova, Stojéo Mazgalov.
Proizvodnja: Dino de Laurentiis,
Rim; Studija za igralni film, Bol-
garija, 1969. Distribucija: Croatia,
Zagreb.

Sicilija leta 1865, Garibaldi in vse,
kar je povezano z Zivljenjem tega
upornika. V to ozadje je postavlje-
no Zzivljenje neke vasice z vsemi
njenimi patriarhalnimi navadami in
v to ozadje je postavljen trmasti
odpadnik, borec za osnovne &love-
$ke pravice. Mogotci so vzeli hi%o
njegovega ofeta in kot popoln si-
romak se je prisiljen bojevati za
svoj obstoj, ki je od vsega zaetka
v nasprotju s sicilskimi zakoni in s
pravili in pravicami moénejgih.

Vendar ne gre zgolj za njegovo
trmo, za njegov upor proti krivi-
cam na splodno in krivicam, ki jih
povzrotajo dologeni ljudje. V nje-
gove Zivljenje se je po naklju&ju
vpletla Zenska, prav tako trmasta in
uporna kot on, zraven se je pa 3e
zaljubila vanj.
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Prizori iz italijansko-bolgarskega filma
ODPADNIKOVA LJUBIMKA, kjer igra na-
slovno vlogo Stefania Sandrelli

Ta zaplet z Zensko, ki je sicer
gibalo filma, razvodeni v precejinji
meri fasovno pogojeno, se pravi
zgodovinsko verjetnost celotnega
filma. Vse je pritirano v skrajnost,
v belo-érno risanje, pravzaprav
predvsem v érno, kajti tudi odpad-
nik, ki sprva mora biti surov in ne-
konformist, ker to zahtevata od
njega ¢as in okolje, je vnaprej tak
spontano, dokler ga ne zadene ko-
nec.

Film tece dinami¢no, a med na-
petost se vpleta zdolgogaseno po-
navljanje, kar povzroé&i precej ne-
enakomeren ritem. Vendar je kljub
poudarjeni narativnosti %e vendar
nekaj ostalo od nekdanjega pripad-
nika neorealisti¢nega gibanja, Carla
Lizzanija.

M. G.

opojni vonj
denarja

Un marveilleux parfum d'oseille.
Francoski barvni cinemaskopski.
ReZija: Rinaldo Bassi. Igrajo: Fran-
coise Rosay, Francis Blanche, Yves
Renier, Jean Dufilho. Proizvodnja:
Michel Cousin. Distribucija: Ki-

‘nema.

Ce se ob tem filmu spomnimo na
staro, dobro anglesko POT DO
PLEMSTVA, se spomnimo nanjo sa-
mo zato, da nam pred oémi Se bolj
Zzivo vstane razlika med izvirno
kreiranim modelom in potro3nisko
konfekcijo. Seveda ob tej primerjavi
ne gre za podcenjevanje, temvec le
za uvric¢anje v kvalitativne katego-
rije. OPOJNI VONJ DENARJA je paé
namenjen potrosniskemu filmske-
mu okusu, narejen je zanj, sledi
postavljenim pravilom svoje zvrsti,
s tem pa se tudi Ze povsem zado-
voliuje.



Film, ki ga lahko uvrstimo v krimi-
nalistiéni Zanr, se poigrava s &rnim
humorjem na hvaleZznem vsebin-
skem podroéju boja za dedii¢ino; v
priznanje mu je treba zapisati, da
se drZi svojih tirnic in ostaja vse-
skozi lahkoten, ne izgublja prizvoka
absurdne 3aljivosti in vztraja tudi
pri zastavljeni logiki fabuliranja.
Dolga vrsta dediéev razko3nega
gradu bolj ali manj potrpezljivo
¢aka, da bo pri3la na vrsto pri de-
dovanju, saj so pravila taka, da po-
deduje vedno najstarejsi dedié. Vsi
novopeceni dedi¢i gredo seveda po
zlu, zabavno in domiselno pa je v
filmu to, da vsakega »pokoplje«
njegov konjigek, teh pa je dolga in
pestra vrsta od mehanizacije do zgo-
dovine, od kemije do jahanja in
lova. Skrivnostni sili, ki izrablja
konji¢karstvo, seveda véasih poma-
ga tudi sreno naklju&je. Skrivnost
je tja do druge tretjine filma kar
dobro zavarovana, tako da ostaja
film, kot se za njegovo zvrst spo-
dobi, napet.

Solidno realizirana popreéna zami-
sel, bi strnili v nekaj besed vtis
OPOJNEGA VONJA DENARJA.

S. G.

ples vampirjev

The Fearless Vampire Killers or
Pardon me, but your teeth are in
my neck. Amerigki barvni. Scenarij:
Roman Polanski in Gérard Brach.
Rezija: Roman Polanski. Igrajo:
Jack Mc Gowran, Roman Polanski,
Sharon Tate, Ferdy Mayne, Alfie
Bass. Proizvodnja: Cadre Films —
Filmways (Martin Ransohoff, Gene
Gutowski), 1967. Distribucija: Ava-
la Genex.

Potem ko smo imeli priloZnost vi-
deti e ROSEMARYJINEGA OTRO-

KA, je priSel v naSe kinematografa
Se PLES VAMPIRJEV. Kot da bi
hotel razbremeniti skorajda travma-
ti€ni vtis svetovnega filmskega best-
sellerja, se je Polanski to pot lotil
otrodko grozljive zgodbe, ki v nje-
nem okviru ni njegova notranja iz-
poved ni¢ manj globoka in jasna.
V resnici je seveda vrstni red obeh
filmov ravno obraten in s tega sta-
lis¢a, ki ga zahteva kronologija, je
zato PLES VAMPIRJEV priprava ali
uvod v ROSEMARYJINEGA OTRO-
KA, uvod, v katerem je mo¢ zasle-

dovati vse sestavine izpovednega
kakor tudi filmsko - oblikovnega
principa tega vznemirljivega reZi-
serja.

Zgodbica o malce &udakem, zato
pa vitalnem in neverjetno tempera-
mentnem univerzitetnem profesorju
Ambrosiju in njegovem plahem, li-
ri¢cno navdahnjenem asistentu Alfre-
du, ki se odpravita v Transilvanijo,
da bi odkrila in unigila leglo vam-
pirjev, ne more biti ni¢ drugega kot
solidna in tako rekoé konvencional-
na osnova za klasi¢no grozljivko
romanti¢nega znadaja. Za grozljivko
tiste vrste, ki operira z ustaljenimi
rekviziti hudicevih mask in preob-
lek, porojenih v neukih obmoégjih
ljudskega izroéila in ki navadno do-
sega svoje dramatiéne vitke v takih
ali drugaénih variantah srhljivih po-
kopalikih scen.

Polanski pa ne bi bil Polanski, &
se mu ne bi posredilo znotraj te
standardne kuliserije pritegniti so-
dobnega gledalca na rob generalnih
Zivljenjskih problemov in ga opom-
niti s Sokantnimi posledicami neve-
rovanja ali verovanja v zagrobni
svet, ki ga je civilizacija uradno Ze
zdavnaj izkljué&ila iz svojega obmod-
ja zavestnosti. Kot se je Ze veckrat
pokazalo, je Polanski moéno obe-
lezen s problemom dobrega in zlega
v vi§jem pomenu besede, kar ni nic
drugega kot metamorfoza izrazito
kricanske eksistencialne zasnove,
dualisti¢no razklane v Boga in hu-

di¢a. In hudiéa predstavljajo v fil-
mu vampirji, Boga oziroma dobro
pa &lovekov namen uniéiti zlo. Pa
ne samo namen, tudi poeti¢na d&i-
stost, ki se postavlja po robu nié
kaj poetiénemu svetu in ga hode z
mocdjo svojega heomadeZevanega li-
rizma obarvati v prav tak lirizem,
v prav tako d&istost. S tem pa Po-
lanski nenasilno posega v veéno pro-
blematiko sveta in ¢loveka, ki pa ni
nujno kricansko utemeljena, nam-
re¢ v problematiko mladosti oziro-
ma Ccistosti, ki se srecuje z objek-
tivnostjo in logi¢no realnostjo sveta.
Kot reéeno, si je Polanski za ta film
izbral lahkotno in ves ¢as razbre-
menilno osnovno noto, ki hode biti
simpatiéna, slikovita in na noben
na¢in moreca. Dozivetja strahu in
grozljivosti so zato nenevarna, zelo
podobna otroikemu strahu, ki se
opaja z grozljivimi dogodki, & so
seveda ti ustrezno dozirani in na-
menjeni takinemu opajanju. V tem
smislu se napetosti ves &as razve-
ljavljajo s podobo in nerodnostjo
Einsteinu podobnega profesorja in
pa plahostjo krhkega asistenta, ki
naravnost dobesedno sugerira mejo
med dovoljeno in prepovedano groz-
ljivostjo. Razumljivo je, da zato
vampirji ne morejo biti slikani v
romantiénem smislu: v romantié-
nem smislu grozljivosti, ki bi $oki-
rala izkljuéno z efektno zunanjo po-
dobo, niti v romanti¢nem smislu
pretirane grozljivosti, ki bi vodila v
neprepriéljivo komi&nost. Prikazati
taka in podobna bitja na tak naéin,
da so verjetna, &eprav gledalec v za-
Cetku ne verjame vanja, je posebno
mojstrstvo, ki ga Polanski imenitno
obvlada. Verjetno je skrivnost nje-
gove uspeSnosti v tem, da paé po-
stavlja realno moZnost njihovega
obstoja in jih tako tudi obravnava.
Na ta naéin zagne gledalec polagoma
tudi sam nezavedno sprejemati to
resnico oziroma mnenje in na kon-
cu vampirje kot take. Sele od tu

naprej je moZen prepriéljiv spoj
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vampirjev z nadgradnjo zla, ki naj
zanima in pritegne sodobnega gle-
dalca.

Najbrz ni treba posebej poudarjati,
da je Polanski tudi to pot mojster
filmskega oblikovanja, kjer je treba
na prvem mestu omeniti njegov
prvi poskus barvnega celovedernega
filma, mojster kadriranja in mon-
tae in konéno tudi suveren orga-
nizator zelo dobre igre ter svojega
uspesnega igralskega nastopa. Kljub
Sokantnemu koncu, ki ostane v spo-
minu, bo zaradi vseh omenjenih
odlik predvsem pa %armantne os-
novne note, film hvaleZzno sprejet
oddih vseh tistih gledalcev, ki radi
podoZivljajo napeta doZivetja otro-
$kega fantazijskega sveta in so do-
vzetni za nevsiljivo plasirano notra-
njo umetnisko izpoved. Polanski je
namre¢ zadostil obema meriloma.

ISP

postaja
komancev

Comanchoes Station. Amerigki barv-
ni. Scenarij: Burt Kennedy. Refija:
Budd Boetticher. Igrajo: Randolph
Scott, Nancy Gates, Tim Ewans.
Proizvodnja: Ranown Films Prod.,
1968. Distribucija: Inex, Beograd.

Postaja Komandev je konfekcijski
ameriski izdelek, indijanarica s pre-
prosto vsebino in brez posebne di-
namike. Prav tako se ne more po-
hvaliti s pretirano razumnostjo v
filmski zgodbi, hkrati pa je vse tako
preprosto, naivno, osladno, stokrat
ponovljeno in obrabljeno, da nima
nikakega utinka ve&. Zgodba te pre-
¢udovite Storije je naslednja: neki
pogumni moZ, bivii vojak, odkupi
od divjih Komanéev Zensko, ki so
jo bili zajeli. Ko pride pogumni moz#
do neke koure, ki se ji pravi PO-
STAJA KOMANCEV, se njemu in
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Prizor iz ameritkega filma POSTAJA KO-
MANCEV

Trije prizori iz francoskega filma POGINE
NAJ ZVER

reSeni Zenski pridruzijo trije revol-
veradi-negativci. Le-ti razjasnijo del
precudovite $torije: moZ (ugrablije-
ne) Zenske je razpisal premijo 5000
dolarjev za resitev svoje Zene in vse
je tako videti, da se je pogumni
moz polakomnil denarja. Zenska je
ogorcena in se hode odpeljati s ko-
Cijo, ki pa jo Indijanci sre¢no uni-
¢ijo. Pogumni moz, refena Zenska in
trije roparji (eden ima freudovske
komplekse . ..)  sklenejo  skupaj
oditi v mesto Lordsbourgh, kjer
je doma ugrabljenka. Glavni ropar
pa skula dobiti denar za Zensko,
saj je moz ugrabljenke razpisal
premijo za Zivo ali mrtvo Zeno
(sic!) in bodo raje dostavili mozu
njeno truplo, seveda pa pokonéali
tudi pogumnega moza. Po poti Ko-
manci (ki v filmu malo nastonajo)
ubijejo enega revolverasa, drugi
pade v spopadu z glavnim roparjem,
Sefa bande pa ubije na koncu po-
gumni moz, ki pripelje Zeno k mo-
Zu. IzkaZe se tudi, da je njen moz
slep in da zato ni mogel po Zeno.
Ganljiv konec, ki polomiji z naslo-
vom POSTAJA KOMANCEV ne more
dvigniti cene, ampak jo postavi v
svetlobo, ki razkrije vso bedo ame-
riske konfekcijske filmske proiz-
vodnje.
e

pogine naj
zver

Que la béte meure. Francoski. Sce-
narij: Gérard Brach. Rezija: Claude
Chabrol. Igrajo: Michel Duchaussoy,
Caroline Cellier, Jean Yanne. Proiz-
vodnja: La Boétie, 1969. Distribu-
cija: Croatia film.

Film je kriminalka na malo druga-
¢en nacin, kot smo jih vajeni v tej
filmski zvrsti. Gre za odetovo ma-



$&evanje sina, ki ga je povozil avto,
voznik pa pobegnil. Zagetek spomi-
nja na prav utopi¢ne sanje ocetove
vendete, ki pa uvaja neki nov nadin
dialoga, oée svoje zakletve pie v
dnevnik, se tako pogovarja sam s
seboj in sporofa nam svoje psihi¢no
trpljenje. Od tu dalje nakljucje sle-
di naklju¢ju in, ¢e ho¢emo film gle-
dati, moramo pac sprejeti njegovo
lastno hermeti¢nost prav zaradi nje-
gove neverjetnosti. Ocetu se posreci
najti njo in njega, ki sta bila v
avtu. Reziserju se zdi potrebno kriv-
ca obarvati zelo &€rno, tako da bi ga
zasovrazili tudi mi, saj v filmu ga
sovrazijo vsi razen matere. Vendar
pa mu pride v roke dnevnik in tako
je glavni junak onemogoéen v svoji
odlocitvi, ne more veé ravnati po
svojih zaobljubah in le moralno tr-
pinci svojo Zrtev, dokler ne odide.
In ker se tako ves film razblinja v
svoji neucinkovitosti in nemoéi, ki
jo je gledalec pri¢akoval, je tu %e
sin, ki zastrupi osovraZenega: oceta
in dejanje tudi prizna. Tako odvza-
me glavnemu junaku njegovo edino
konstituanto in scenari¢no upravi-
cenost eksistiranja. Zato je pismo
na koncu filma popolnoma razum-
ljiivo in dramatur$ko utemeljeno,
saj determinira njega kot edinega
krivca, kar morda tudi je, ker je
on tisti, ki magiéno deluje na dec-
kovo dejanje. Film torej zadovolji
obsojajotega gledalca: nevestni voz-
nik je mrtev in nedolZna Zrtev je
maséevana. Vendar pa film konéa
nepoiteno in poloviéarsko, oziroma
podlefe moralizmu, saj ne ubije
tisti, ki bi imel za to navidez naj-
vel pravic, kajti te pravice v resnici
nima nihée, ampak stori zlo€in de-
ek, ki mu laze odpustimo mladeni-
ki viharni gnev in nepremisljenost.
Tu pa reziser ponovno Zonglira z
nasimi sodbami in de¢ka razbreme-
ni krivde, ko moralno odgovornost
za umor prevzame prvotni snovalec
maséevanja. Tako reziser sicer izpe-
lie naért do konca, a krivdo deli in
s tem omaja mo¢ in teZo umeora in

nam obenem omogoé&i apriorno ob-
sodbo dejanja in storilcev. Poleg
tega konformizma je filmu oéitati
preve¢ nakljuénosti in slab ter dol-
govezen dialog.

N. M.

popolni zakon

Treba je reéi: ponoven znak hiper-
trofije tako imenovanih nemgko-sek-
sualno-didaktiénih filmov, v kate-
rem ni niti zrna soli. Dolgo&asna
razlaga, kako se ena in druga celica
oplodita, o tem, kako si eni zelijo,
pa ne morejo imeti, drugi pa imajo,
pa nocejo roditi otrok, kako se
sprti zakonci spet pobotajo, kako
moskemu, ki je z eno nogo Ze v tuji
spalnici, v pravem hipu pride
ustrezno spoznanje ter se vrne k
Zeni, ki je — hvala bogu — Ze no-
seta in — hvala bogu — tega ne
pozabi pravoasno povedati mozu.
In $e mnogo tak3nih variant. Forma,
v kateri nam nemski avtorji z vso
potrebno pedantnostjo pripovedu-
jejo te dovolj muéne in obenem dol-
gocasne zgodbe, je jezik biderma-
jerskih razglednic, seveda s to raz-
liko, da se Zenske tu in tam —
estetsko — razgalijo, pa seveda z
vso potrebno mero. Treba je reéi:
film za osnovne 3ole, dolgovezneje
celo od Helge in njenega Mihaela,
ali kar si ze je.
AL

preplah v vesolju

The X from Outer Space. Uchu Dai-
kaiju Guilala. Japonski barvni cine-
maskopski film. Scenarij: Eibi Mo-
tomoéi, Moriyosi I8ida, Kazui Nihon-
matsu. Rezija: Kazui Nihonmatsu.
lgrajo: Eiji Okada, To3iya Wazaki,
Peggy Neal, Itoko Harada. Proizvod-
nja: Soéiku Co. Ltd., Tokyo, 1967.
Distribucija: Morava film.

" savefem BRAR

savedini BRa

Dva prizora iz filma POPOLNI ZAKON
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Kakor je v zadnjih desetletjih teh-
nika nesluteno napredovala in de-
jansko razdirila &lovekov prostor v
girjavo vesolja, ji znanstveno fan-
tastiéni film, ki ji je bil njeno usodo
prerokoval, ne zna slediti in motiv-
no izkoristiti vseh njenih pobud.
Tako se vsaj zazdi, ko gledamo ja-
ponski znanstveno fantasti¢ni film
PREPLAH V VESOLJU, film tiste
ravni v svojem zanru, ki se omejuje
na poigravanje s trikom in na ko-
stumsko eksoti¢nost, ne da bi se
znal in zmogel zazreti v eksistenéne
in psiholoike probleme, ki jih od-
pira &éloveku njegov vstop v vesolje.
Japonski avtorji so se zadovoljili s
pestro filmsko slikanico avanturi-
sti¢éno obarvanega besedila s senti-
mentalnimi prizvoki. Ko vsebinsko-
¢asovno posegajo v dobo prihodno-
sti, se filmsko izrazno vradajo v
zgodovino in obnavljajo skoraj do
podrobnosti natanko situacije in tri-
ke, ki jih je Ze pred desetletji ob-
delal film o po3asti Godzili.

No, ekspozicija je $e nekam obeta-
jo€a: tudi vesolje se otepa »tujkov«
v svojem prostoru in napada vesolj-
ske ladje, jih uni¢uje. Mednarodna
raziskovalna ekipa s svojo ladjo
tudi pade v njihovo obmoéje in pri-
nese na zemljo koséek vesoljske
substance, da bi jo raziskala. Sub-
stanca je moénejsa od <¢loveka,
drobno zrno se zaéne razrailati v
grozljivo penasto gmoto — in po-
tem smo tam, kjer je film v svojem
razvoju Ze zdavnaj bil: pri smesni
namesto posastni kreaturi, podobni
predpotopnemu zmaju, ki miga s
svojimi antenami in marljivo ugasa
in priziga
Film se razsnuje v nebogljeno prav-
ljico za odrasle, nasuje na platno
kup hisic, ki se lomijo kot vZigali¢-
ne $katle, v unicevanje merklinovih
Zeleznitkih maket itd. itd.

Japonci so sicer veljali za mojstre
znanstveno fantastiénega Zanra, a
PREPLAH V VESOLJU njihovemu
ugledu le $koduje. S. G.
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lu¢ke v svoji »glavic.

pridi, pridi,
draga moja

Komm nun, komm nun, mein liebes
Viogelein. Zahodnonemski barvni.
Scenarij: po Joachimu Fernanu
Ernst Fligel in Rolf Thiele. Rezija:
Rolf Thiele. Igrajo: Maria Brocker-
hoff, Tania Gruber, Barbara Capell
idr. Proizvodnja: Roxy Film GmbH
et Co. Kg, 1969. Distribucija: Vesna
film.

Nemski naslov je dvoumnejsi: na-
mesto »draga« stoji tam »ticek«, to
seveda zategadelj, da bi ne bilo ne-
potrebnih nesporazumov. Gre nam-
re¢ za pravo, zgodovinsko antolo-
gijo o pozelenju, spolnosti in raz-
li¢nih naéinih, kako so se skoz zgo-
dovino — od Germanov, ker gre
paé za Nemce, preko srednjega veka,
rokokoja, bidermajerja, romantike
pa vse do Hitlerja in danadnje, tako
se to v filmu vidi, hipertrofije spol-
nosti, s katero premo sorazmerno
raste spolna nemoé¢ nemskih mo-
8kih, tako da mora celo pri znan-
stveni analizi spolnosti za poskus-
nega kunca sluZiti Zenska sama —
kako so se torej skoz zgodovino
moski blizali Zenskam in Zenske
moskim. To je izredno duhovita an-
tologija, ki se sicer vseskoz spogle-
cduje z radodarnostjo v uprizarjanju
golih Zenskih teles ter je po tej stra-
ni spretno preracunana za trZisle,
a pri tem nikdar ne zdrkne z dovolj
duhovito zasnovanega nivoja. Pose-
bej velja omeniti zgodovinsko epoho
¢arovnic, posebej Hitlerjeve nabore
za Zenske: to je pravi primer viso-
kega humorija, ki seveda temelji v
radozivosti in veselju nad Zivlje-
njem, ki pa mu je po drugi strani
tudi ¢&isto vse jasno, ves svet, vsa
zgodovina in vsi ljudje: ki je torej
prav zaradi svoje modrosti tudi
sposoben tak3nega humorja in na-
vsezadnje tudi ironije. Ironija pa je
prav v tem, da delam komercialen
film za trzisée ter da obenem tudi

natanéno vem, da to delam, vem pa
tudi, kak3no je trziZ&e in kaj ima
najraje, vem torej tudi to, kako v
razmerju do njega vzpostaviti kri-
ti¢no distanco: brez moraliziranja,
samo s humorjem ter seveda z za-
htevo priti temu dovolj rafinirane-
mu humorju — kakor ga ni malo
— zmerom, v vsakem stavku, v vsa-
ki situaciji blizu. Film nikoli ne
zdrkne z nivoja, ki ga formira s pr-
vimi sekvencami.
A. L

skrivnostna
ceremonija

Secret Ceremonye. Ameriski barvni.
Scenarij: George Taboris. Rezija:
Joseph Losey. Igrajo: Eilsabeth Tay-
lor, Mia Farrow, Robert Mitchum
idr. Proizvodnja: John Haymann,
1969. Distribucija: Kinema.

To je izrazit film o polaséanju: ka-
kor je bila prostitutka Leonora iz-
gubila otroka — utopil se je bil v
reki — in Zivi sama — deprav je
otrok definitivno mrtev — samo 3e
zanj, tako je tudi Cenci, dvaindvaj-
setletno dekle, izgubilo bogato ma-
ter in jo obupano — &eprav je defi-
nitivno mrtva — i$¢e vsepovsod. In
ker je Leonora na las podobna tej
mrtvi materi (kakor je mrtvemu
otroku podobna tudi Cenci), se med
obema morbidnima Zenskama zacne
nenavadno, temno, polascevalno
razmerje. Potrebujeta se obe, ce-
prav je svet, ki nastane iz njunega
razmerja, nenavaden, nejasen, mo-
re¢ — za obe, v njem pojavljajoci
se partnerki. Obe si Zelita moskega:
Cenci je kljub razganjajocemu jo
pozelenju 3e devica, Leonora je mo-
rala vseskoz pobirati samo najslab-
%e, povsod drugod Ze odklonjene
moske. Obe hlepita druga po drugi,
ne da bi se mogli spustiti v zares
telesni stik. To je svet mrtvih, blaz-



Elisabeth Taylor v filmu SKRIVNOSTNA
CEREMONIJA

nih ljudi: obe Zenski sta kljub mori
sre¢ni, da pripadata druga drugi in
da lahko druga z drugo manipuli-
rata, se mucita... In tudi Cencin
oéim, drugi moz mrtve matere, ki si
ga Cenci tako Zeli in ga tako sovrazi,
da si ga tudi takrat, ko ga ni, pri-
tiska nase ter ga hkrati odriva, osta-
ja na robu tega sveta, ne da bi mo-
gel zares, z vsem telesom stopiti
nanj — stopi lahko Sele mrtev, po-
tem ko je mrtva tudi Cenci: samo-
mor, ker se ji je nenadoma razkrila
resnica, da Leonora sploh ni njena
mati, potem, ko jo — kljub narav-
nost patolotki, a hkrati popolnoma
eroti¢ni Zelji kot drugo, navadno
slu¥ingad naZene stran od sebe. In
je zdaj za Leonoro, ki mora ostati
sama in prekleta na svetu, on —
toliko Zeleni mo%ki — poglavitni
nosilec zla, nasilja, izrojenosti...
On je zategadelj prvi, ki mora pasti,
da bi pladal krivdo, ki je ni, za
otroka, ki ga ni ve&, za Leonoro, ki
je zdaj definitivno sama: pasti od
Leonorine roke. Polai¢evanje je to-
rej v tem, da ni mogoce nikogar

TAJINA CEREMONIJA

imeti: da je v Zelji tudi odpor in
sovraitvo, v poZelenju smrtni strah.
Grozljiv, precizen, ¢eprav nekoliko
dolgoéasen film.

Al

skrivnostna
justine

Justine. Ameriski barvni. Scenarij:
Lawrence B. Marcus (po romanu
Aleksandrijski kvartet Lawrenca
Durrella). Rezija: George Cukor.
Igrajo: Anouk Aimée, Dirk Bogarde,
Michael York, Robert Forster, Anna
Karina, Philippe Noiret, John Ver-
non. Proizvodnja: Twentieth Cen-
tury-Fox, 1969. Distribucija: Croa-
tia film, Zagreb.

Spraviti pisatelja Durrella 3tiri de-
bele knjige (Justine, Balthazar,
Mountolive in Clea), ki tvorijo nje-
gov Aleksandrijski kvartet, v en sam
samcat film, je prav gotovo nemo-
gole; tudi Stirje celovederni filmi

bi prav gotovo ne mogli zajeti Dur-
rellove gigantske literarne struk-
ture, ljudi v njej, ki so neverjetno
zapleteno povezani drug z drugim
skozi vse &tiri dele; ti so sicer vsak
zase roman, vendar vodi skoznje
trdna rdeca nit.

Hollywood je storil pac po svoji
stari navadi: izlo€il je en dogodek
iz enega dela Kvarteta in ga banalno
razpihnil v zgodbo z zaletkom, vis-
kom in koncem. Njegova osnovna
misel pri tem je bila tista Freu-
dova: vsak seksualni akt je proces,
v katerega so vme3ane najmanj 3tiri
osebe.

Justine je tako naredila iz mogoéne-
ga Aleksandrijskega kvarteta banal-
no solo operetno tocko z vsemi po-
trebnimi ¢okoladnimi dodatki. Ra-
zume jo morda le tisti, ki je Durrel-
la prebral, kajti vsi drugi so skoraj
gotovo ob filmu popolnoma zmede-
ni, izgubljeni v eksotiénih kulisah
folklornih aleksandrijskih cest, med
tolikimi skrivnostnimi junaki, ki jih
vse igrajo precej znani in popularni

filmski igralci.
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Justine je zena (zelo senzualna)
egiptovskega bankirja Nessima, ki
ima oditno nekaj z britanskim di-
plomatom Pursewardenom, vendar
je trenutno muhasta ljubica mlade-
ga ulitelja Darleya, ki Zivi z ljubeéo
trebudno plesalko (Anna Karina),
bolno na pljuéih ... Skratka, nena-
doma se razkrije, da je vsa Justi-
nina senzualnost in sla po moskih
pretveza, za katero ti¢ijo globoki
patriotski razlogi: z moZzem dobav-
ljata orozje Zidom, ki naj bi napadli
Britance. To je vse, e ne upoite-
vamo vseh umorov in samomorov.
Najhuje od vsega je to, da je Cukor
Durrellovo Aleksandrijo, mesto, ki
ga je sam imenoval »preso ljubez-
ni«, spremenil v lepenkasti panop-
tikum hollywoodskega filmskega
mesta (vedji del filma je bil namreé
posnet v Kaliforniji). Justine, Dur-
rellov »senzualni, skepti¢ni duh
Aleksandrije, strastna in uZivajoca v
trpinéenju, ki si ga pripravlja sa-
ma«, se je spremenila v trmasto,
vase zagledano punco, ki misli, da
je dama. »lz eksoticnega vrta je na-
pravil hisno lonénico,« je rekel neki
angleski kritik za Cukorja.
V. M.

sram

Skammen. Svedski &rno-beli. Sce-
narij in reZija: Ingmar Bergman.
Igrajo: Liv Ullman, Max von Sydow,
Gunnar Bjérnstrand, Sigge Furst,
Barbro Hiort af Ornas, Raymond
Lundberg, Haken Kjellson, Willy
Peters. Proizvodnja: Lars Owe Carls-
berg za Svensk Filmindustri, 1968.
Distribucija: Croatia film.

Bergmanov Sram je film, v ka-
terem se soodimo z absolutnim na-
siljem, ki spreminja éloveka iz mi-
sle¢ega bitja v blazno Zival. MoZ in
Zena, glasbenika, sta se umaknila

bdd

psihozi napetosti, tesnobnega prica-
kovanja in vojnih pretenj na maj-
hen otok. Toda nekega dne, nepri-
¢akovano in v vsej silovitosti, spo-
znata besnenje vojne. Temu se
pridruzi $e Zenina tesnoba ob spo-
znanju, da zaradi moZa ne more
imeti otrok. Toda neusmiljenost
notranje in zunanje dinamike ju
mece v vedno vecje nasilje. Areti-
rana sta zaradi laZnega televizijske-
ga intervjuja, ki ga je ponaredila
sovrazna stranka, uni¢ena je njuna
hisa, muéijo ju telesno in du3evno.
Njun navidezno lepi in mirni
svet zadovoljstva in smisla je do tal
razrufen. Zena se vda nacelniku,
starcu, ki se je priplazil v njun svet
in jima simbolizira utele$eno zlo,
mozZ se spreminja iz slabiéa v divjo
zver, ki ve samo 3e zase in se hojuje
samo Se za svoj obstoj. Najprej
povzroc¢i smrt nacelnika, pozneje
ubije 3¢ mladega dezerterja, od ka-
terega izve, kako je mogode zapu-
stiti deZelo. Toda ¢oln, v katerem
moZ in Zena zapus$cata deZelo, se
sredi morja pokvari, ljudje so obso-
jeni na pocasno in muéno umiranje
sredi samote, blaznosti in Zeje. Na-
silje triumfira v mrtvaikem plesu
plavajoéih kadavrov.

Sram je Ccisti Bergmanov film,
mracen in simbolicen, reziran tako,
da notranji dinamiki (v monologih
ali dialogih) sledi zunanja dinamika
dogajanja, kjer se vse dogaja brez
besed, dogajanje ponazarja samo
menjajodi se ritem kamere. Za zgod-
bo bi sicer lahko dejali, da je sim-
boli¢na in v tem simbolizmu nad-
&asovna, vendar lahko vsak trenu-
tek poiséemo paralelo z dana3njim
¢asom, z njegovo grozo in tesnob-
nostjo. Sinteza notranjega sveta
oseb in zunanje apokalipse je popol-
na, ¢lovek je podrejen nasilju sveta
in svet je urejen tako, da lahko
spros¢a v cloveku njegove nizke
misli, nagone. Tema
amorfnega, toda ves &as prisotnega
nasilja vojne, ki jo je Bergman na-

strasti in

Trije prizori iz Svedskega filma SRAM,
kjer igrata glavni vlogi Liv Ullman in
Max von Sydow
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kazal v Molku, se v Sramu nada-
ljuje z vso silovitostjo in umetnisko
izpovednostjo.

Omeniti je treba nekatere prizore,
ki dajejo filmu $e posebno razsez-
nost. To so prizor no¢nega intervju-
ja za televizijo, prizor bega z avto-
mobilom in zakljuéna sekvenca <ol-
na, obdanega s plavajoéimi mrtvimi
vojaki. Tu Bergman resni¢no govori
samo s pomoéjo filmskega fenome-
na, ki ga pooseblja filmska kamera.

DAP:

Stirje v viharju

Four rode out. Ameriski barvni.
Scenarij (po romanu Dona Bal-
lucka): Paul Harrison. Rezija: John
Peyser. Igrajo: Sue Lyon, Pernell
Roberts, Leslie Nielsen, Pedra Vidal,
Julian Matevs. Distribucija: Kinema,
Sarajevo.

Stirje ljudje z dokaj razlignimi in-
teresi (dekle, ki hoce biti ob svojem
ljubimcu, fant, ki je menda zagresil
umor in $e ni povsem pokvarijen,
serif, postena in dosledna dusa, in
zmene v polcilindru, ki ga je sama
pokvarjenost in strast po denarju,
geprav mi tega najprej ne vemo,
samo slutimo), na poti skozi pusti-
njo, tako reko& skozi vegnost, v ka-
teri ni ljudi niti jabolk.

Zgodba se torej odvija tako kot na
tisofe filmskih zgodb iz ameriskih
filmskih his: napeto je, vznemirljivo
je, kruto je in &ustveno je. V pol-
drugi uri, ko imamo cetverico ves
¢as kot na dlani, jih spoznamo do
obisti; potem razen Serifa vsi umre-
jo. Njihovi znadaji strumno stopijo
na $iroko, znano cesto in potem ne
krenejo ve¢ z nje; napredujejo na-
tanko tako, kot je predpisano v pra-
starih klisejih za pustolovske oziro-
ma kavbojske filme (preganjalci in

Danielle Darrieux v francoskem filmu 24
UR V ZIVLJENJU NEKE ZENSKE

Roman Polanski je v Ameriki posnal flim
PLES VAMPIRIEV, kjer poleg Sharon
Tate igra tudi sam

VAMPIRA -

preganjani se znajdejo v enako brez-
izhodnem polozaju, skupai se sku-
fajo prebiti in za ceno drugega iz-
ogniti smrti — medtem pa se »ka-
lijo njihovi znacaji«). Dogajanje ie
véasih kar pravlji¢no vznemirljivo
in igra dramatiéno zanesena.
V. M.

Stiriindvajset ur
v zZivljenju
neke Zenske

24 heures de la vie d'une femme.
Francoski barvni. Scenarij in rezija:
Dominique Delouche. Igrajo: Da-
nielle Darrieux, Robert Hoffmann,
Romina Power. Proizvodnja: Gouze
Génal, 1967. Distribucija: Kinema,
Sarajevo.

Film je posnet po noveli avstrijske-
ga pisatelja Schweitzerja. Verno si
je pri njem izposodil tisto, kar film
pri literaturi lahko dobi, se pravi
zgodbo, ¢as in kraj dogajanja, vse
tisto pa, kar iz filma »diha«, je mod
dosedi le s specifi¢nostjo filmskega
medija in je torej v rokah filmskih
ustvarjalcev. Zato lahko reéemo, da
je film 24 UR V ZIVLIENJU NEKE
ZENSKE predvsem uspeh mladega
francoskega reZiserja, kajti gledalca
prevzame predvsem tisto: kako je
film narejen, in ne toliko vsebina,
za katero mirno lahko trdimo, da je
ze zelo obrabljena, ki pa ji do neke
mere dviga vrednost predvsem en-
kratnost in simboliéni pomen. Naj-
veéja vrednota filma je torej njego-
va sodobna estetska teZnja, mod
njegove slike, ki je polna neke ve-
sele, sreéne, a hkrati melanholi¢ne
atmosfere, ki da &utiti skorajinji
konec ljubezni med avstrijsko damo
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in lepim dezerterjem in kockarjem.
Do neke mere lahko v tako izpeljani
ljubezni vidimo tudi konec nekega
sloja, ki mu je prva svetovna vojna
izkopala jamo preminulosti.

Poleg vzduija, ki ga pri¢ara pokra-
jina, kostumi in drugi drobceni
predmeti, je velika vrednost filma
fe igralka Danielle Darrieux, ki
je vnesla v svojo igro vse odtenke
Eloveskega <ustvovanja, predvsem
pa neko noro razsodnost, zaradi ka-
tere je tako neulovljiva in nedolo&-
ljiva, kot ljubezensko &ustvo samo.

N. M.

velika
ljubezen

Le grand amour. Francoski barvni.
Scenarij: Pierre Etaix, Jean-Claude
Carriére. ReZija: Pierre Etaix. Igra-
jo: Pierre Etaix, Annie Fratellini,
Nicole Calfan, Alain Janey, Ketty
France. Proizvodnja: Paul Claudon
za C.A.P.A.C. — Madeleine Films —.
Productions de la Gueville, 1969.
Distribucija: Kinema.

Pierre Etaix vselej napove kaj veé
kot zgolj zabavo. Napove sooéenje
z nasim svetom iz posebnega zor-
nega kota komedije, ki je, kljub
temu da se rada poigrava z odlié
nimi u&inki neme klasié¢ne komedije,
presenetljivo sodobna, preZeta s fi-
lozofsko iskrico in z nezaljivim po-
smehom na raéun nadih splo3nih
slabosti. Ceprav Velika ljubezen ni
Etaixov najboljsi filmski dosezek,
vendarle ohranja vse odlike tega
nomembnega ustvarjalca.

Pierre Etaix v svojem filmu kot od-
li¢en igralec sam podaja svojo misel
o ¢&loveski malomeséanski &ustveni
in miselni popre&nosti, iz katere si-
cer hitijo v vi§jo sfero sanje, ki pa
so spri¢o nemoéi neuresnicljive. Za-
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Trije prizori iz francoskega filma VELIKA
LJUBEZEN reziserja Pierra Etaixa; reZiser
igra tudi glavno vlogo, hkrati pa je se
koscenarist filma

bavna plat njegovega razmisljanja
je nadvse uéinkovita. Oznacili bi jo
lahko kot »vizualno uresniéene
predstave«, kajti sleherna misel,
spomin in zelja, ki se utrne v film-
skem junaku, dobi na platnu svojo
uresnigitev. Humorno filmsko po-
igravanje pa spremlja, kot vedno
pri Etaixu, ti$ja, otoino zresnjena
misel. Tokrat govori o staranju, o
poslavljanju od sanj in neizogibno-
sti vradanja v skromno, naveli¢ano,
popreéno resniénost, ki je toliko
bolj disonanéna, kolikor bolj si jo
prizadeva junak oviti v idili¢nost.

Toda za zresnjenost si Etaix ne vza-
me veliko &asa. Posveca se komedij-
ski mikavnosti in uglajenosti svoje
pripovedi, zvrhanemu naro¢ju drob-
nih, a vedno uéinkovitih domislic,
poigravanju z gagi, ki postavljajo
gledalca pred zabavno ugankarstvo.
Filmski ritem je namre¢ natanéno
doloéen, gledalec kmalu zasluti, v
kakdnih presledkih si gagi sledijo,
pri¢akuje jih, pregleduje situacijo
in v njej razstavljene rekvizite ter
ugiba, kateri bo sprozil presenece-
nje. Ob Etaixovi duhovitosti seveda
le malckdaj ugane. Film mine mi-
mogrede, kar se ne posreci napra-
viti vsakemu filmskemu ustvarjalcu.

S. G.

willie boy

Ameritki barvni. Scenarij in retija:
Abraham Polonsky. Igrajo: Robert
Redford, Robert Blake, Katharine
Ross, Susan Clark, Barry Sullivan.
Proizvodnja: Universal, 1968. Distri-
bucija: Vesna film.

Povejte jim, vsem Indijancem, kar
jih je %e ostalo, da je Willy Boy tu.
Povejte vsem Indijancem, katerih
rdela koZa se je Ze skoraj Cisto po-
belila, veselilo jih bo. Povejte tudi



Stirje prizori iz filma Abrahama Polon-
skega VILLIE BOY

belcem, da je Polonsky spet tu...
Zgodba je resni¢na, zgodilo se je
leta 1909 nekje v Kaliforniji, kjer
so Indijanci Ziveli v rezervatih in
niso imeli svojih poglavarjev, ker so
imeli belce. Willy Boy je imel rad
mlado indijansko dekle, toda njen
ofe mu je zagrozil, da ga bo ubil,
¢e ga Se kdaj zaloti pri njej. Willy
Boy je ubil njega. Zadela se je gonja
za clovekom, gonja, ki se 3e vedno
nadaljuje; zdaj za ¢lovekom te bar-
ve koZe, zdaj za &lovekom one barve
koze, te politi¢ne pripadnosti, one
verske pripadnosti. Kakorkoli Ze,
Willy Boya takrat niso naili, in tako
so ga obsodili vsega; tudi naklepa
umora ameriskega senatorja.
Polonsky, ki celih dvajset let ni bil
snemal, ker je bil na &rni McCar-
thyjevi listi iz asov lova na &arov-
nice, je zdaj uprizoril svoj filmski
lov, ki je odaral Se vsakogar, ki ga
je videl. Ocaral? Polonsky pripove-
duje golo, naravnost, ne razlaga, ne
namiguje, ne obsoja itd. Imel je
realno, trdno osnovo in napravil je
realen, trden film: kultiviral je naj-
starejo, najbolj izrabljeno, najko-
mercialnej3o hollywoodsko filmsko
temo, veéno temo o Indijancih in
belcih.

Serif Coop, ki gre za Willyjem, ker
tako zahteva zakon in ker je Willy
umoril éloveka, je podoben prega-
njanemu: grob in skop je v izraZa-
nju svojih ¢&ustev, nedotakljiv in
sam, moZ, ki bi za ni&¢ na svetu ni-
koli ne odkril svejih misli ali svojih
Eustev niti tistemu, kateremu bi bile
te misli in ta €ustva namenjena. In
tako, ko se za¢ne pregon, ko vemo,
da bo lovec ujel divjad, te prevzame
¢udna slutnja, da se bo takrat, ko si
bosta pogledala v oéi, zgodilo nekaj
povsem nepri¢akovanega, nekaj ve-
likega, prav ni¢ sovraznega. In res
satrgodine .

Dve ljubezenski zgodbi se vzpored-
no odvijata v filmu: med Willyjem
in njegovo Indijanko in med Zeri-
fom in mlado zdravnico. Medtem ko

je prva zaradi preganjanja Ze skoraj
sveta, simboli¢na, je druga obarva-
na z nekakino surovo neZnostjo, s
tisino, v katero je gledalec prisiljen
sam vkrojiti svoja &ustva...

V. M.

zadeva
thomasa crowha

The Thomas Crown Affair. Ame-
riski barvni. Scenarij: Alan R. Trust-
man. ReZija: Norman Jewison. Igra-
jo: Steve Mc Queen, Faye Dunaway,
Paul Burke. Proizvodnja: United
Artists, ZDA 1968. Distribucija: Ki-

nema, Sarajevo.

Film je sicer kriminalka, vendar ne
s povsem navadnim obeleZjem. Tho-
mas Crown ni zlo&inec niti ne pre-
stopnik v obi¢ajnem pomenu bese-
de. Ropanje bank ni niti finanéno-
eksistenéna niti psihopatolotka nu-
ja. Thomas Crown je &lovek umir-
jene stoic¢ne flegmatiénosti, naveli-
¢an vsega, kar ponuja vsakdanjost
s svojo vedno, ponavljajoéo se ne-
zanimivostjo in dolgoéasnostjo. Edi-
ni izhod iz te obupne monotonije
Zivljenja je igra. Igra v dobesednem
in prenesenem pomenu besede, igra,
ki povrne Zivljenju zanimivost, na-
petost, tveganje, velike preizkuinje
vsakrinih moZnosti. In konéno igra,
v kateri se je mo¢ igrati z usodo, jo
izzivati in jo po moznosti premagati.
V to igro sodijo drzne voZnje z avto-
mobilom, igranje golfa ali pola —
po moznosti z osupljivimi stavami,
ki jih Thomas Crown izgublja s pri-
stnim izrazom srefe na obrazu —
v to igro sodi ropanje bank, spopad
z urejeno druzbo kot tako, ki jo bo
najtezje premagati. Seveda bo zato
napetost ve¢ja kot pri vseh ostalih
igrah, tveganje bo veje in s tem
tudi dozivetje.

Thomas Crown je »junak naSega
¢asa«, junak zato, ker se zavestno
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sooca z nevarnostjo, nevarnostjo, ki
mu lahko prinese Zivljenjsko ravno-
teZje, izgubljeno v sodobno situira-
nem vzduiju finanéne in dulevne
prenasi¢enosti. Distanciran do vse-
ga, tudi do samega sebe, vse to brez
morbidnih prizvokov intelektualne-
ga dualizma, distanciran tudi do lju-
bezni, distanciran v smislu objektiv-
nega. Ljubezen ima zanj v nekem
smislu vi§ji pomen, ki prehaja iz ta-
kih ali drugaénih bolj ali manj
nakljuénih subjektivnih preokupacij
v sfero objektivnih é&loveskih vred-
not in zato je za Thomasa Crowna
poglavitna pripadnost, je poglavitna
(tovariska) zvestoba. V nasprotnem
primeru je za Thomasa Crowna lju-
bezen hipna orientacija, ki ni veza-
na na prave ¢loveske momente traj-
nejSega znacaja.

Zakljugek filma ostaja v tem smislu
odprt, vendar so happy-endovske
variacije pod nivojem Thomasa
Crowna in njegovega razumevanja
sveta in Zivljenja.

Zelo dober film z izvrstno igralsko
ekipo, v kateri ostaja v spominu
predvsem Steve Mc Queen s kreacijo
Thomasa Crowna, pod odli¢no rezi-
sersko taktirko Normana Jewisona,
ki ma poleg formalne neoporecnosti
predvsem smisel za vzdulje in
prikazovanje velemestnega utripa
(opremljenega z jazz glasho) ter
tudi najmanijsih Zivljenjskih poseb-
nosti in podrobnosti, ki se sestav-
ljajo v prepri¢ljiv mozaik filmskega
dogajanja. Film ostaja v spominu
tudi zaradi formalnega prijema v
obliki simultanega dogajanja z vet
slikami istodasno in pa z zanimivo
oblikovno  prispodobo  Thomasa
Crowna v sekvenci polo tekme, kjer
se postoterjeni junak kaze kot za-
nimiv pojav doumljivosti in nedo-
umljivosti sodobnega Zivljenjskega
in pomenskega utripa.

Predvsem pa ostaja v spominu Tho-
mas Crown, junak, ali bolje, ¢lovek
nasega ¢asa.
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Se en prizor iz WILLIE BOYA

S KRITIKAMI SO SODELOVALI:
STANKA GODNIC, MISA GRCAR,
ANDREJ INKRET, VESNA MARIN-
€I€, NEVA MUZIC, DENIS PONIZ
IN JANEZ POVSE.
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Ziveti

ponoci

Vivre la nuit. Francoske-italijanski
barvni. Scenarij: Paul Andreota. Re-
Zija: Marcel Camus. Igrajo: Jacques
Perrin, Catherine Jourdan, Estella
Blain, Georges Geret, Serge Gains-
burg. Proizvodnja: Les Films Mar-
ceau — Speva Films — Filmsonor
(Paris) — Variety film (Roma),
1968. Ditsribucija: Morava film.

Marcel Camus je ime, od katerega
bi smeli pri¢akovati ve¢, kot je v
tem svojem filmu dosegel. ZIVETI
PONOCI je predvsem neurejen, v
svojih hotenjih multipliciran film,
ki meda prvine ljubezenske, psiho-
loske, celo kriminalistiéne oziroma
pustolovske drame s primesmi me-
lodrame, v katero &edalje bolj kla-
vrno drsi, dokler se ob koncu ne
zadovolji z naivno in zlagano idilo
sreénega konca.

ZIVETI PONOCI je film o no&nem
pariskem Zivljenju, o mafijskih
pravilih, ki uravnavajo in pozirajo
mladostno neizkusenost, idealizem,
nedolZznost. Je pa seveda daleé od
tega, da bi obveljal kot druzbeno
kriti¢na misel. Kajti ZIVETI PONO-
Cl je tudi film o podezelski deklici,
ki se ji je posreéilo ohraniti &istost
¢ustva, in o meséanskem mladenicu,
ki se je skorajda vdal pohlepu po
denarniki oblasti. tudi
film o pokvarjencu, ki ga je pre-

Seveda je

vzelo iskreno in posteno éustvo. In
Se film o marsiéem, tudi o mladih
beatnikih in vZivalcih mamil itd.

ZIVETI PONOCI je potemtakem film
o vsem in niéemer, kajti nidesar,
kar je nael, ni izpeljal do konca in
se poglobil do spoznanja. Ko ga
gledas, ga sproti tudi Ze pozabljas,
to pa je za film dokaj neslaven re-

zultat.
S G
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