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TEDEN DOMACEGA FILMA — CELJE

spored filmov iz Crne gore

CoOo~NOOhAWN—

. VISOKA NAPETOST (rez. V. Bulaji¢)

. SEZONA MIRU V PARIZU (rez. P. Golubovi¢)

. BANOVIC STAHINJA (rez. V. Mimica)

. MOJSTRI, MOJSTRI (rez. G. Markovic)

. SAMO ENKRAT SE LJUBI (rez. R. Grli¢)

. SE SPOMINJAS DOLLY BELL (rez. E. Kusturica)
. PADEC ITALIJE (rez. L. Zafranovi¢)

. RITEM ZLOCINA (rez. Z. Tadi¢)

. KRIZNO OBDOBJE (rez. F. Slak)

op. ur.: o filmih smo pisali v Stevilki 6/7 — 1981

spored filmov
v cast 40-letnice vstaje
jugoslovanskih narodov in narodnosti

. DEVETI KROG (rez. F. Stiglic)

. SEDMINA (rez. M. Klop¢ic¢)

. KO POMLAD ZAMUJA (rez. E. Kryazin)

. OKUPACIJA V 26 SLIKAH (rez. L. Zafranovic)

. MED STRAHOM IN DOLZNOSTJO (rez. V. Duletic)
. SIROKO JE LISTJE (rez. P. Latinovic)

20 let neuvrSéenosti — spored filmov
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. POZDRAV PRIJATELJU (Jugoslavija)

. TKANJE PRI BEDUINIH (Kuvajt)

. PODOBE BLAGINJE (Pakistan)

. TURIZEM IN GOSPODARSTVO ARGENTINE

(Argentina)

. KULTURA TANA TORAJA (Indonezija)

. KISHAN IN CAROBNI VOZ (Indija)

. NAPREDEK V KUVAJTU (Kuvajt)

. CE KRUHEK PADE NA TLA (Jugoslavija)

1. LAZNI CAR (rez. V. Stojanovi¢)
. KRVAVA SRAJCA (rez. Z. Skrigin)
. SVATBA (rez. R. Saranovic¢)
. VRHOVI ZELENGORE (rez. Z. Velimirovi¢)
. SLAB DENAR (rez. V. Stojanovi¢)
. LELEJSKA GORA (rez. Z. Velimirovi¢)
. NEBESKI| ODRED (rez. B. Boskovic¢)

spored filmov za mladino

1. NE JOCI, PETER (reZ. F. Stiglic)
2. SRECA NA VRVICI (rez. J. Kavcic)
3. BOSKO BUHA (rez. B. Baner)

4. ZADNJA DIRKA (rez. J. Rangié)

5. KO ZORIJO JAGODE (rez. R. Ranfl)
6. CRNI BISERI (rez. S. Jani¢)

izbor risanih filmov scf
kratki filmi — zgodovina kpj

1. DIKTATURA (rez. V. Pogacic)

2. MOJE UNIVERZE (rez. D. Vukoti¢)

3. TITO NA CELU PARTIJE (rez. B. Ranitovi¢)
4. INTERNACIONALIZEM (rez. D. Povh)

5. LETO 1948 (rez. V. Dordevic)

6. SAMOUPRAVLJANJE (rez. S. Pavlovi¢)

spored kratkih filmov

1. SRECANJE SEFOV DRZAV IN VLAD
NEUVRSCENIH NA VRHU (Jugoslavija)
2. ALEKSANDRIJA... ZAKAJ? (Egipt — Alzir)




kratki filmi v proizvodniji Viba filma

SLOVO (sc. in rez. J. Pogaénik)
KOSTRUN (sc. in rez. B. Sprajc)
RISTANC (rez. F. Robar-Dorin)
RONDO (sc. in rez. G. Tozon)
VALCER ZA TAVZENTERJEVA DVA (sc
T. Perko)

POGINE NAJ PES (sc. in rez. A. Mlakar)

A (rez. in anim. K. Steinbacher)

TU SO, NASI SO (sc. in rez. R. Ranfi)
ECCE HOMO (sc. in rez. A. Mlakar)
MARIJA 1Z 6. RAZREDA (sc. in rez. J. Bevc)

filmi AGRFT

GLAS (sc., mont. in rez. P. Sepe)
BITKA (sc., mont. in rez. S. Hren)
PERAJI (sc., mont. in rez. B. Palgi¢)
RIBIC (sc., mont. in rez. S. Milavec)
Studijski igrani filmi

TRIPTIH AGATE SCHWARTZKOBLER (sc., mont. in
rez. B. JurjaSevig)

MESEC (rez., sc. in mon. M, Koncilja)

KMETSKA SMRT (sc., mont. in rez. D. Frandolig)
BOSTJAN (sc., mont. in rez. V. Bostjangig)

diplomski film

BLJUZ (sc., mont. in rez. Z. Luznik)

kratki filmi v proizvodnji ddu univerzum
POGLED V RACUNALNIK (rez. B. Vrhovec)

kratki filmi
v proizvodnji unikal studio ljubljana

KOLO NAJ BO KOLO (rez. I. Lephamer, W. Giersz)
NE KJERKOLI CEZ CESTO (rez. B. Hladnik)

KAKO TECE CAS V OBCINI ZALEC (sc., kam. in rez.

R. Klarig)
LJUBLJANA (rez. J. Pogaénik)
VETERAN (sc. in rez. T. Frelih)

posvetovanja

Posvetovanje urednikov kulturnih redakcij
jugoslovanskega dnevnega tiska

Filmska vzgoja v osnovnih 3olah
(Zakljudek javne razprave v soorganizaciji z Zavodom za $olstvo SAS)

Posvetovanje prikazovalcev filmov — kulturna plat
filmskega sporeda
(v soorganizacifi z GZS, TOZD Kinematografije)

Posvetovanje na temo poloZaja slovenske filmske
proizvodnje in perspektiv
(v soorganizaciji DSFD Ljubljana)

srecanja

Sreéanje najmlajsih filmskih ustvarjalcev SRS
Srecéanje slovenskih filmskih ustvarjalcev z delavci
EMA

Sredanje filmsko-vzgojnih delavcev Celja

razstave

Razstava 40-letnice vstaje v jugoslovanskem filmu
Razstava likovnih del celjskih srednjesolcev
na temo slovenskega filma KRIZNO OBDOBJE

., rez. in kam.
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Uvodna
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dr. Iztoka
Winklerja
na otvoritvi
9. tedna
domacega
filma
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9. teden domacega filma v Celju
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Teden domacega filma v Celju je
gotovo tradicionalna priloznost, da
nasi javnosti strnjeno prikazemo
karseda popoln pregled enoletne
slovenske filmske tvornosti, od
kratkih do celovecéernih filmov, ne
glede na to ali so nastali v proizvodnji
slovenskih producentskih hi$, kot del
izobrazevalnega procesa ali pa
ljubiteljske dejavnosti, in izbor
najnovejSe jugoslovanske filmske
proizvodnje. In ¢e k temu dodamo 3e
vso pestrost spremljajotega sporeda s
posvetovanji, pogovori, sre¢anji in
razstavami, je dovolj jasno, da celjski
Teden domacega filma ni zgolj
dekorativni kamenéek v mozaiku nasih
kulturnih manifestacij, temved&
resniéno neposredna moznost za
seznanitev nasih delovnih ljudi in
ob¢anov s filmskimi dosezki, moznost
za delovna sre¢anja poklicnih in -
ljubiteljskih filmskih ustvarjalcev in
priloznost za neposreden dialog
filmskih ustvarjalcev in gledalcev.

Prireditve kot je Teden domacega
filma so tudi priloznost, da za hip
postanemo, se ozremo na prehojeno
pot, da se zamislimo in ovrednotimo
opravljeno delo in ne nazadnje tudi
nekaj ve¢ kot sicer razmisljamo o
vlogi in mestu filmske ustvarjalnosti v
nasi samoupravni druzbi in v okvirih
vse bolj raznolikih vsebin in oblik
sodobnega kulturnega dogajanja.

Film je gotovo tista zvrst umetnosti,
ki zdruzuje v sebi komponente drugih
umetnosti in predstavlja hkrati medij,
ki je namenjen Sirokemu avditoriju.
Nadvomno pa je to tudi medij, ki s
svojim umetniskim sporo¢ilom hkrati
najbolj neposredno nudi nesteto
pomembnih in drobnih informacij o
ljudeh, njihovem Zivljenju, o dezeli in
druzbi.

Slovenska filmska proizvodnija je v
povojnem obdobju nedvomno dala
vrsto dosezkov, ki so dostojno
opravili svoje kulturno in druzbeno
poslanstvo, trajno bodo obelezevali
razvoj domace filmske ustvarjalnosti
in bodo hkrati zgovoren dokument
Casa, v katerem so nastajali.

Pa vendar je bila slovenska filmska
proizvodnja prakti¢éno ves ¢as v
tezavah, zdaj vecjih, zdaj manjsih, v
najhujsih pa prav do nedavno. To
krizo postopoma premos&amo in po
vec kot leto dni trajajotem premoru
vendarle spet tudi nadaljujemo z
domaco filmsko proizvodnjo. Vendar
pa to ne pomeni, da so rane
preteklosti zaceljene in slabosti
odstranjene. Nasprotno, $e dolgo
bomo cutili posledice neodgovornega
In nezrelega ravnanja. Ekonomska
Sanacija edinega domacega filmskega
Producenta je tezka in zahtevna,
vendar pa laZji del naloge. TeZja in
predvsem dolgotrajnej$a bo moralna
Sanacija. To bo proces, ki bo moral
Ponovno vzpostaviti zaupanje javnosti
do filmskih delavcev in obratno,
Zaupanje filmskih ustvarjalcev, da je
nas trden namen, da krepimo lastno
filmsko proizvodnjo.

Razvoj_ filmske proizvodnije in
Ustvarjalnosti pa je seveda v veliki

meri odvisen od splosnega stanja
kulture v druzbi. Zato problema filma
ne moremo redevati zgolj v ozkih
filmskih krogih, temveé v okviru
celotne druzbene kulturne politike. Pri
tem ne mislim le na kulturno politiko
v ozkem pomenu besede, temveé
predvsem na sistem
druzbenoekonomskih odnosov na
podro¢ju kulturnih dejavnosti, na
oblike samoupravne organiziranosti na
tem podroéju, na graditev materialne
podlage kulturnih dejavnosti in
podgbno.

Zato druzbenega odnosa do filma ne
moremo meriti samo po tem, kolikSen
delez sredstev zagotavljamo zanj v
kulturnih skupnostih, temveé
predvsem po tem, koliko smo uspeli
preko neposrednih odnosov v
vsebinskem in materialnem pogledu
resni¢no povezati filmske ustvarjalce,
delovne ljudi in ob&ane, ki jim je ta
dejavnost namenjena. Celjski Teden
domacega filma je lep primer take
usmeritve, saj pri programiranju in
izvedbi neposredno povezuje potrebe
in interese Stevilnih samoupravnih
organizacij in skupnosti najsirsega
kroga obc¢anov.

Z izgrajevanjem nacel zdruZenega dela
sooblikujemo tudi druzbene pogoje za
to;, da bi tudi kulturne dejavnosti in'v
njihovem okviru tudi filmska
ustvarjalnost vse bolj postajale
sestavni del celovito zasnovanih
zivljenjskih procesov v nasi
samoupravni socialistiéni druzbi. In
kultura nedvomno mora biti
pomemben &len v tem sistemu,
predvsem pa nepogresljivi sestavni
del kvalitete Zivljenja v samoupravni
druzbi in eden od izvorov in naéinov
izrazanja ¢lovekove srece. Zato smo
lahko prepri¢ani, da bosta slovenski
narod in njegov delavski razred tudi v
tezavnih gospodarskih razmerah nasla
sredstva za delovanje in nadaljnji
razvoj vse bolj razvejanega podrogja
kulturnih dejavnosti. Seveda takega
razvoja kulturnih dejavnosti, ki bo
resnicni izraz potreb in interesov
delovnega Cloveka.

Prav izkusnje slovenske filmske
proizvodnje pa nas potrjujejo v
spoznanju, da vendarle ostaja
temeljna odgovornost za razvoj
posameznega kulturnega podrocja
predvsem na kulturnih ustvarjalcih
samih, ki morajo sprejeti odgovornost
za kvalitetno in ucinkovito izvedbo
sprejetih nalog in programov.
Ustvarjalci in drugi filmski delavci so
in morajo biti jedro filmske
proizvodnje, brez njihove
angaziranosti, ustrezne
organiziranosti in ocdgovornosti se bo
nasa filmska proizvodnja vedno znova
znasla v tezavah. Pri tem pa morajo
bitidelezni vecje druzbene podpore. K
temu naj prispevajo tudi vsi ukrepi v
kulturnih skupnostih, k temu naj
prispeva svoj delez tudi zakon, ki bo v
okviru urejanja vseh kulturno-
umetniskih in posredovalnih
dejavnosti urejal tudi proizvodnjo in
distribucijo filma.

Vendar pa problematike filma ne
moremo in ne smemo izérpati samo

ob problemih filmske proizvodnje.
Petdesettiso¢ sedezni filmski avditorij
obis¢e v Sloveniji vsako leto veé kot 8
in pol milionov glelalcev in je torej,
poleg radia in televizije, nas najved;ji
posredovalec kulturnih vrednot. Zato
bi mu morali posve&ati mnogo veé
pozornosti. Toda kako malo se
razmisljamo o izboru in kvaliteti
filmov, ki nam jih predvajajo
kinematografi, o posodabljanju
kinodvoran in tehni¢ne opreme ter
podobnem.

Devet desetin filmov, ki jih vrtijo nagi
kinematografi je tujih, njihova
umetniska in druzbena raven je
mnogokrat dvomljiva. Vse vet se
nekontrolirano vrtijo filmi brez
slovenskih podnapisov in podobno.
Vse to pri¢a, da je tudi druzbeni vpliv
nad tem delom Kkulturnih dejavnosti
skromen in je ta dejavnost
prepuséena v veliki meri posamez-
nikom, ki jih postosto zgolj
komercialni nagibi, v zadnjem &asu pa
tudi objektivni ekonomski pogoji vse
bolj silijo v kulturno dvomljive akcije.
Vse to so vprasanja, o katerih bi
morali govoriti v kulturnih skupnostih,
vse to so problemi, ki zahtevajo
mnogo hitrejSo akcijo in razreSevanje.

Prav prireditve Tedna domacega filma
pa dokazujejo, da imamo v Sloveniji
dovolj ustvarjalnih moéi, ki so
sposobne za hitrejSe premike na
podrocju filmske proizvodnije in
distribucije. Kako resni¢no in
optimisti¢éno zvene pri tem besede
veterana slovenskega filma, ki je
nedavno zapisal: "Slovenski film je
ustvarila revolucija. Ali bo zdrzal?
Mora, in zdrzal bo kot bo v vseh
mogocih novih in novih naporih
zdrzala revolucija.”

Teden domacega filma pa naj bo zato
tudi priloZznost za zahvalo vsem
Stevilnim poklicnim in ljubiteliskim
delavcem za delo na podroéju filmske
ustvarjalnosti in filmske vzgoje.

S svojo aktivnostjo in ustvarjalnostjo
bogatijo zakladnico slovenske kulture
in se tako pridruzujejo skupnim
prizadevanjem, da bi kultura resni¢no
postala nepogresljiv del nase
vsakdanjosti. Vsem njim naj veljajo
nase iskrene Zelje, da bi to plemenito
poslanstvo Se uspesneje nadaljevali.



Posvetovanje o problematiki
slovenske filmske proizvodnje
v okviru TDF v Celju

@ B

Do dialoga ni prislo
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Letodnje filmsko Celje je namenilo,
skupaj z Drustvom slovenskih filmskih
delavcev, nekaj pozornosti tudi raz-
meram v slovenski filmski proizvodniji,
ki se skusa razreSevati v okvirih Viba
filma. Kot prva zamera velja gotovo
to, da so .organizatorji spregledali
najmanj dva filmska producenta —
Unikal studio in DDU Univerzum, ki se
oba zelo uspesno, vsak na svojem
podrocju sicer, ukvarjata s filmsko
proizvodnjo. Tako se je znova
izkazalo, da v Sloveniji Ze vrsto let
povezujemo problematiko slovenske
filmske produkcije z Vibo in njenimi
ponavljajo¢imi se problemi in kriznimi
stanji, namenoma pa zatiskamo oci
pred ostalimi realno obstoje¢imi ali
pa potencialnimi filmskimi
producenti. V marsikateri glavi Viba
pomeni isto pot slovenski film in je
bila tako marsikdaj v priviligiranemu
polozaju, grehi pa so ji bili vse
prelahko odpusceni in pozabljeni.

Toda vrnimo se k posvetu, na katerem
smo med udelezenci pogresali filmske
delavce (le majhno je bilo njihovo

stevilo) in seveda odgovorne
predstavnike Vibe, ki bi bili sposobni
dialoga o proizvodni problematiki,
predvsem pa bi lahko predstavili svojo
vizijo prihodnjega razvoja delovne
organizacije, za katero se, to smo ze
velikokrat zapisali in e veckrat
povedali, obdobje sanacije $e ni
koncalo in je start filmskih kamer le
eden izmed spodbudnih znakov, da je
delovna organizacija vendarle pri¢ela
funkcionirati — delati. Zakaj jih ni
bilo med nami, zakaj ni bilo med
nami velike ve¢ine svobodnih filmskih
delavcev (soorganizatorjev posveta)
seveda ni bilo pojasnjeno, odloéno pa
smo ¢utili njihovo odsotnost, ki je
onemogocila dialog, borbo mnenj in
iskanje sti¢is¢. Zdelo se je ko da se o
problematiki slovenske filmske
proizvodnje pogovarjajo pretezno eni
in isti, da se zavzemajo za bolj ali
manj podobne ali sorodne resitve,
neprestana pa je odsotnost tistih, ki v
Vibi upravljajo in samoupravljajo.
Tako se lahko znovi¢ sprasujemo o
smotrnosti taksnih posvetov.

Toda naj bo kakorkoli, celjsko
posvetovanje je znova opozorilo na
nekatere bistvene povzrocitelje kriznih
situacij, ki se sporadi¢no ponavljajo
na ravni slovenske filmske produkcije.
Med osnovnimi izhodiséi, ki so do
neke mere dajala ton razgovoru, je
bila znova ugotovljena potreba po
integraciji slovenske kinematografije
in zahteva po dolo¢eno in dokonéno
opredeljenem druzbenem interesu za
slovensko kinematografijo. Edinole v
okviru teh dveh danosti lahko
postopoma zagotovimo kolikortoliko
normalno organiziranost
kinematografije, §e posebej

produkcije, in seveda tudi njeno
normalno funkcioniranje v okvirih
domisljenega in dogovorjenega.

Ni¢ ¢udnega, ¢e so se diskusije
vracale k starim, a e vedno
naresenim problemom, ce je
prevladovalo mnenje, oziroma skepsa,
da trenutno stanje ne navdaja z
optimizmom, da diskutanti niso nasli
trdnejsih opornih to¢k, na osnovi
katerih bi lahko osvetlili e vedno
pretezno temacno slovensko filmsko
situacijo. Ni¢ ¢udnega tudi, da so bila
tudi sprasevanja, kako to, da se kljub
temu, da Ze vrsto let problematiko
slovenske kinematografije poznamo in
predlagamo razresitve, Se vedno
su¢emo v zataranem krogu navidezne
nerazresljivosti nasega kinematograf-
skega gordijskega vozla. Morda so
bila ta spradevanja véasih ze tudi
malce nestrpna in ni¢ ¢udnega, ce
dobiva ¢lovek obcutek, da se ne da
prav nicesar bistveno spremeniti in vsi
predlogi naletijo pretezno na mocéno
naglusna usesa, ki jih ali ne slisijo,
ali pa jih nocejo prav slisati.

Verjetno ni, da bi na straneh Ekrana
znova razpirali vse probleme in
predloge za njihovo razreSevanje, ker
smo to pac ze pocenjali vrsto let in se
pocutimo enako neuspesne kot
marsikateri govorec na celjskem
filmskem posvetu.

In ¢e sklenemo, potem se moramo
povrniti na zacetek te informacije in k
njenemu naslovu "Do dialoga ni
prislo”. Odsotnost predstavnikov Vibe
in njenih organov, odsotnost velike
vecine filmskih delavcev govori o
njihovem odnosu do za njih
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caan ;

eksistencialno bistvene problematike
na dovolj zgovoren in znacilen nacin.
V doloéeni meri o nezainteresiranosti
in v mnogo vecji meri o precejsnji
stopnji apatije in prepri¢anja, da
taksna posvetovanja pa¢ ne morejo
prinesti razreSitev in postajajo tako ze
nekoliko utrujajoCe ponavljanje starih
resnic. Rekli bi, da psi lajajo,
karavana pa gre dalje. Toda, ali
tak$en odnos ne vklju€uje tudi
dolo¢enega nezaupanja v moznosti
razresevanja filmske problematike v
okvirih nasega druzbeno-politi¢nega
samoupravnega sistema in $e naprej,
ali se ni morda v preteklosti izkazalo,
da je prav na tej ravni najveckrat
spodrsnilo, saj so bila pota
strokovnega, poslovodnega odlocanja
drugacna od tistih, za katere se je
zavzemal druzbeni interes bodisi v
druzbenih organih bodisi v
samoupravnih telesih?

Ce je bilo celjsko posvetovanje brez
formalnih zakljuckov, verjetno to tudi
ni bil namen posvetovanja, potem bi
veljalo iz mnozice povedanega
izlusc¢iti prave misli in jih vkljugiti v
nasa razmisljanja o prihodnji podobi
nase kinematografije (ne smemo
pozabiti tudi na izredno kriti€ne
ugotovitve na posvetovanju o nasi
kinematografski mrezi).

Delo vseh tistih, ki se na taksen ali
drugacen nacin ukvarjamo s
slovensko kinematografijo
potemtakem $e zdale¢ ni in ne more
biti kon¢ano. Tudi zaradi tega ne, ker
se najveckrat tistega, za kar smo se
dogovorili, ne drzimo in kar po
bliznjicah ubiramo svoja pota, za
katera menimo, da so v dolo¢enem
trenutku za neko vejo kinematografije
najbolj ugodna, pri tem pa se ne
zavedamo morebitnih in nujnih
posledic. Kaze, da je za slovensko
kinematografijo dogovarjanje dokaj
neobvezno in bo potrebno priceti
razreSevati status kinematografije
sistemsko in z ustrezno zakonodajo.

Jasno je tudi to, e posebej je to v
svojem napisanem prispevku za
posvetovanje poudaril Vladimir Koch,
da organiziranje in funkcioniranje

kinematografije ni nikakrdna inovacija,

da je v svetu veliko podobnih ali
vec¢jih kinematografij, ki so ze nasle
ustrezne nacine delovanja in se zaradi
tega spopadajo z veliko manjsimi
problemi, kot pa se nasa, ob tem pa
praviloma dosegajo umetnisko mnogo
bolje rezultate, kot pa jih beleZzimo v
Sloveniji.

Véasih se velja tudi zgledovati.

Matjaz Zajec

Kinematografija v druzbi

N

Ko ponovno odpiramo razpravo o
slovenski filmski proizvodnji, mislimo
predvsem na véerajsnje zelo kritiéno
stanje in iS¢emo nacéine, da bi stvari
izbolj$ali, ali pa se preprosto omejimo
na iskanje napak in obtoZevanje
krivcev za Se vedno trajajoée teZave.
Taksno razmotrivanje je sicer tudi
koristno, je pa nezadostno, ker sku3a
odkriti odresilni lek, nekak3no
panacejo, s katero bi bilo mogoce
bolnika hitro in dokon&no ozdraviti.
To pa ni mogoce, ker je nada
proizvodnja nasploh slabega zdravja
in se ni prvi¢ znasla v kriti&ni
situaciji. Vzroki njene $ibkosti so
globlji in zato ni pricakovati, da bi se
tako hitro okrepila, kakor si to vsi
zelimo.,

Trenutno zaporedno snemanje
celovecernih filmov je seveda
ohrabrilno, saj odpira roznate
perspektive za prihodnost, v resnici
pa pomeni — ¢e smo trezni — le
vracanje v normalno stanje, saj je
treba z vec filmi vsaj deloma
nadoknaditi enoletni izpad
proizvodnje. Ko bomo pozneje
izratunali letno povprec¢je proizvodnije,
bomo verjetno morali ugotoviti, da je
ostalo v zadnjem obdobju na isti ravni
kot prej, €e ne bo rezultat $e slabsi.
Problema se moramo torej lotiti znova
in bolj celovito. Biti moramo bolj
potrpezljivi in bolj sistematiéni,
predvsem pa imejmo pred oémi, da je
nedialekti¢no trgati proizvodnjo iz
celotnega kompleksa kinematografije,
resevati njene probleme lo¢eno od
distribucije filmov in njihovega
predvajanja v kinematografih. Vse tri
osnovne veje kinematografije so med
seboj po svoji naravi teoreti¢no in
funkcionalno povezane, morale bi pa
biti vklju¢ene v plodno celoto tudi v
praksi, a to danes $e niso.

Se preden pa bi zaceli razéigéevati
Stevilna vprasanja celotne
kinematografske sfere po posameznih
panogah in v njihovi medsebojni
povezavi, bi morali dolociti okvir te za
vsak narod, za vsako drzavo vse bolj
pomembne umetniske in
splosnokulturne dejavnosti. Seveda se
le-ta najpomembneje izkazuje s
stevilom in kvaliteto domacih filmov
saj se ustvarjalnost naroda v
kinematografiji izraza zlasti z mo¢jo
lastne filmske proizvodnje. Ob njej
sta distribucija in predvajanje filmov
izredno pomembni kulturno-
organizacijski dejavnosti drugaéne
vrste in pomena.

V zvezi z reCenim si na primer Se
nismo dovolj odloéno zastavili
osnovnega vprasanja, kaj hoéemo z

nasim filmom doseci in ali dovolj
upostevamo njegovo komunikacijsko
moc¢, s katero nas predstavlja svetu.
Nadalje: v kak§nem obsegu si
zamisljamo nas$o proizvodnjo, da bi
bila ustvarjalno spodbudna in
gospodarsko racionalna in koliko smo
— da bi to dosegli — pripravljeni
vloziti v modernizacijo tehnike, v
instalacijo laboratorija za barvni film
In sploh v sodobno opremo ateljejev
in tehni¢nih pomagal, ki so se v
zadnjem €asu izjemoma izpopolnila in
pocenila proizvodni proces. Ali smo si
na cistem, da je treba v filmsko
proizvodnjo nacrtno vlagati kakor v
katerokoli drugo proizvodno
dejavnost, ¢e hotemo dosecdi nekaj
trdnejSega in zanesljivejSega kot
doslej, vlagati v najsSirSem pomenu
besede tako v ljudi kot v tehni¢na
sredstva. Ni se mogoce zadovoljiti s
tem, da v petletnem planu naértujemo
predvsem $tevilo filmov, ki naj bi jih
posneli — kar se po navadi tako ali
tako ne uresni¢i — ampak bi bilo
treba vanj do podrobnosti vnesti vse,
kar je potrebno za razvoj
kinematografije v celoti. Poleg
omenjene izpolnitve tehnike tudi
kadrovsko zasedbo, Stipendije za vse
manjkajoce poklice, obvezno
staziranje diplomiranih Studentov
AGRFT in drugih filmskih 3ol in Se
veliko drugega. Obenem bi bilo treba
opredeliti, kako se bo razvijala
kinematografska mreza in kaj je za to
treba storiti, in ne bi smeli pozabiti
tudi na probleme distribucijskega
podjetja. Kinematografijo moramo
graditi v celoti in to hkrati v vseh
njenih kompomentah, ¢e ho¢emo
postaviti trdno stavbo, ki se ne bo
zamajala ze ob prvem moénej$em
sunku.

V danasnjem organizacijskem
sistemu, bi te naloge najbolj
kompetentno izvrsevala
kinematografska skupnost, ki jo je
treba ¢imprej ustanoviti. Skupnost
naj bi — kar zadeva proizvodnjo —
prisla na osnovi mednarodnih izkusenj
in s strokovno analizo domace
situacije do jasnih dognanj, kaj si
zelimo, kaj v resnici potrebujemo in
kaj od tega zmoremo. Dajala bi
pobudo za potrebne samoupravne
sporazume, za razli¢ne druge
povezave in bi skratka vodila taksno
politiko, da bi skrb za organski razvoj
celotne kinematografije prisla v zavest
vseh tistih organov nase druzbe, ki
morajo kinematografijo spodbujati in
ji pomagati. Vloga kinematografske
skupnosti bi bila veliko pomembnejsa
od podobnega zdruzevanja gledalis¢,
ker bi bile njene naloge obseZnejse.
Sploh se ne bi smeli opirati na
navidezno podobnost kinematografije
s teatrom, ker so razlike med obema
medijema velike in sicer ne le v
umetnidko-interpretativnem pogledu,
ampak zlasti v organizacijsko-
ekonomski sferi, ki s svinéeno pezo
pritiska na filmski ustvarjalni proces
in ga veckrat tudi tragi¢no zavre. A to
je dejstvo, ki ga ni mogoce obiti, kot
ni mogoce prezreti posebnosti filmske
umetnosti, da se ostvarja s sredstvi
tehni¢nega znacaja, ki so podobna
proizvodnji v industriji. Zato ni ¢udno,
da se kinematografi, zlasti pa filmska
proizvodnija, povsod uvr$éa med
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industrijske panoge. Situacija filmske
proizvodnje je tako razli¢na od
gledaliske, da problemov
kinematografije pa¢ ne moremo
reSevati na enak nacin.

Jasno nam mora biti Se, da za
marsikoga strasna beseda "filmska
industrija” ne pomeni v praksi nic¢
drugega kakor to, da mora imeti
proizvodnja zagotovljeno kvalitetno
surovino, se pravi dovolj veliko Stevilo
dobrih scenarijev, med katerimi je
mogoce izbirati; da razpolaga z vsem,
kar je potrebno za racionalno
proizvodnjo, in tako lahko nudi
ustvarjalcu kar najboljse tehni¢ne in
delovne pogoje ter da ima mocno in
strokovno ves&o propagandno sluzbo
za plasiranje filma doma in v tujini,
da tudi proda to, kar naredi.

Ceprav smo dale¢ od tega, da bi si
ustvarili produkcijski proces po
zgledu velikih filmskih centrov, pa
vendar ne bi smeli samozavestno
zanemariti njihovih izkusenj, saj
vemo, da vodijo k trdnejsi in
ekonomsko zanesljivejsi proizvodniji.
To pa ni samo mnenje ekonomistov in
proizvodnih direktorjev, ampak tudi
filmskega zgodovinarja in teoretika
Jeana Mitryja, za katerega pravi
Dudley Andrew, da je verjetno najvecji
Zivi katalog informacij o filmu.
Njegova stalis¢a se mocno razlikujejo
od nasih; deloma zaradi tega, ker
izhajajo iz izkusenj velikih zahodnih
kinematografij. a tudi zaradi
Mitryjevega celostnega pogleda na
film kot fenomen dvajsetega stoletja.
Takole pravi: "Film ne bi imel nobene
moZnosti, da bi bil umetnost, ¢e ne bi
bil industrija, ker ne bi mogel Ziveti”.
Kajti "v filmsko proizvodnjo se vlagajo
tolikdna sredstva, da Se tako bogati
viri ne bi zadostovali, ¢e naj bi jih
namenili zgolj v dobro umetnosti.
Samo rentabilnost lahko zagotovi
kontinuirano proizvodnjo, s tem pa
vsakr§en napredek, tehni¢ni ali
umetniski, saj je prvi pogosto v
funkciji drugega. Treba je podé&rtati,
da je film postal umetnost samo s
pomocjo in v sorazmerju z njegovo
industrializacijo. Ce na to pozabimo,
izgubljamo izpred oc¢i kar najbolj
evidentno realnost.”

Seveda je rentabilnost proizvodnje pri
majhnem in tudi srednje velikem
narodu brez druzbene pomoci
neostvarljiva, vendar pa zaradi tega ne
bi smeli zanemariti moznosti — in
danes so te moznosti vecje, kot so
bile pred desetimi in veC leti — da
vsak film &im bolje prodamo in s tem
vsaj deloma pokrijemo strodke
njegove realizacije.

Zanimiva je 3e ena Mitryjeva trditev:
"Proizvodnja se je zaradi
industrializacije dvignila do tolikSne
povprecne kvalitete, da v neki meri
zagotavlja vrednost tega, kar film
prikazuje. Povpreéni filmi so sicer v
veéini, vendar niso povpreéni zaradi
forme, temve¢ predvsem zaradi
vsebine. Zelo slabi, se pravi slabo
narejeni filmi so vse redkej$i.”

Do vsaj dobro narejenih filmov, in
tudi do velikih umetniskih stvaritev je
prisla uteéena, v vseh linijah dobro
organizirana proizvodnija velikih
filmskih centrov, a tudi pri njih so

umetniski dosezki slabsi, kadar
tak3ne organizacije ni. Nasa dolznost,
dolznost filmskih delavcev je, da z
druzbeno podporo takino
organiziranost dosezemo, seveda po
predhodni opredelitvi, kako visoko
ho¢emo sedi z realizacijo domacih
filmov. Kajti film postaja vsak dan
bolj necbhodno umetnisko dozivetje
ali zabava, preko televizijskih zaslonov
posredovana velikanskemu Stevilu
gledalcev vsepovsod po svetu in tudi
pri nas. Marsikomu pa je film, ki si ga
lahko ogleda doma, sploh edini stik z
umetnostjo. A film ohranja tudi ob
televizijskem posredniku svojo
samostojno mo¢, saj se
kinematografske dvorane zopet
polnijo zlasti z mladimi obiskovalci.
Prisoten je povsod, je prakti€no vsak
dan pred o¢mi vsakogar.

Zanimivo in tudi pouéno si je
ogledati, kako registrira in vrednoti ta
pojav na primer Francija, dezela z
bogato filmsko tradicijo. Obravnavajo
ga zelo resno, saj je predsedstvo
republike objavilo, kaksne cilje je, kar
zadeva kinematografijo, postavilo
svoji vladi. Prvi njihov smoter je, "da
naj bo film aktivni instrument izraza
francoske kulture”, kajti "za dezelo, ki
hoée utrditi svojo osebnost v
mednarodni kulturni menjavi, je
bistveno, da ima pomembno in ¢vrsto
kinematografijo. Bolj kot drugim
umetnostim je poverjeno filmski, da
je nosilec imaginacije naroda in
predstavitelj njene realnosti. Filmska
umetnost moc¢no prispeva, da pride
do izraza kulturna identiteta naroda.”
Z drugega konca Evrope dobivamo
torej potrdilo o izjemni funkciji filma,
ki je v nekaterih pogledih celo
pomembnejsi od drugih umetnosti, in
se nam ni treba sklicevati samo na
Lenina.

Drugi smoter francoske vlade je, da
zagotovi domacemu filmu v
kinematografskih in televizijskih
programih prednostno mesto, kar jim
je tudi uspelo, saj so s povecano
proizvodnjo od 80 filmov pred osmimi
leti na 160 zasedli polovico programa
v kinematografskih dvoranah in na
televiziji. Temu uspehu je pripomoglo
tudi nacrtno posodabljanje
kinematografov. Ko nastejejo vrsto
razlicnih ukrepov fiskalnega znacaja in
odredb, s katerimi pomagajo domaci
kinematografiji k vse ve¢ji umetniski
pomembnosti in ekonomski moci, pa
na koncu objave poudarijo, da z vsem
tem spodbujevalnim mehanizmom
"drzava ne prevzema vloge, ki ji ne
pripada. Ustvarjanje je stvar poklicnih
ljudi: scenaristov, reziserjev in
producentov ter igralcev in tehnikov,
distributerjev in kinematografov.”
Kajti "na njih lezi tveganje in avantura
svobode, ki jo predstavlja filmsko
delo.”

To opozorilo, namenjeno Francozom,
je uporabno tudi za nas, ko urejamo
samoupravne odnose v
kinematografiji. Kajti nasprotna
tendenca, ki nam je v zadnjem c¢asu
prinesla veliko moralne in materialne
Skode, dovolj jasno dokazuje, kaj je
prav in kaj ni.

Viadimir Koch

|1z razprave Tonija TrSarja

N b

Dve konstanti previadujeta v vseh
nasih razpravah o domacem filmu. Ze
vrsto let. Najprej, prisrcna zagnanost
v besedah ob ekscesnih situacijah,
potlej pa naravnost ganljiva
zadovoljenost ob prvem metru
posnetega filmskega traku...

Z drugimi besedami, urejenost
filmskih razmer enac¢imo z vzponi in
padci filmske proizvodnje v okviru
edinega slovenskega proizvajalca
kinematografskih filmov. In ker
navadno stvarem ne pogledamo
globlje pod kozo in dalj ¢ez plot, nas
spregledane zakonitosti Ze ¢ez nekaj
let znova pripeljejo do ekscesnih
situacij, do krize proizvodnje,
zadolZenosti oziroma nelikvidnosti,
nezadovoljstva filmskih delavcev in
ostalih sprem!jajogih pojavov.

Najnovejsa kriza potrjuje, da nas
zgodovina ni ni¢esar naucila. Komaj
da je Bojanu Stihu uspelo pognati
kolesje filmske proizvodnje, ze smo si
oddahnili: krize slovenskega filma je
konec! Sledijo le $e optimisti¢ne
napovedi o petih filmih, ki nas bodo
zastopali na prihodnjem puljskem
festivalu.

Razmisljanje o slovenskem filmu je Ze
dolgo sila poenostavljeno. Zaradi tega
tudi nekateri verjamejo, da je resitev
iz zadnje krize slovenskega filma
(kinematografije) mogoc¢a brez
resnejSih strukturalnih sprememb.
Vzpostavitev redne proizvodnje na
starih osnovah zagotavlja zgolj novo
krizo slovenskega filma kot druzbene,
kulturne in umetniSke dejavnosti.
Proizvodnja je vendarle zgolj segment,
ki se lahko uéinkovito vraséa v nek
celovitejsi koncept razvoja slovenske
kinematografije: Od distribucije in
predvajanja tujih in domacih filmov,
proizvodnje Studentskih in amaterskih
(alternativnih) filmov do kritike,
publicistike in zalozniske dejavnosti
ter razvejane mreze filmskih klubov.
Kinematografija v Sloveniji nima
celovitega koncepta. Tudi trzis¢a ne.
Skromna profesionalna proizvodnja
kot da ironizira priljubljeno definicijo,
da je film indistrijska dejavnost.
Kritika in publicistika zivotarita,
zalozniske dejavnosti ni. Filmski
repertoar je iz leta v leto slabsi.
Filmska misel in filmska kultura
nasploh zaostajata za tisto v drugih
okoljih. Kljub vsemu pa vztrajno
prisegamo na to neustvarjalno
razdrobljenost, vzdrzujemo vzorce, Ki
veljajo za velike kinematografije in
pozabljamo, da v nasih druzbenih
okvirih deklariramo film kot kulturno
dejavnost.

—
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Ali ni potemtakem nujen razmislek o
integraciji vseh razdrobljenih sil, o
usklajevanju razli¢nih interesov
znotraj celovitega koncepta razvoja
slovenske kinematografije. 1zhajajo¢
seveda iz posebnosti slovenske
filmske situacije, brez mehani¢ne
aplikacije takoimenovanih "zahodnih”
in "vzhodnih” vzorcev. Morda je
resitev v sestavljeni organizaciji
zdruZenega dela, v manj formalni, pa
zato vsebinsko bolj poglobljeni
samoupravni organiziranosti.

Vsekakor pa: kinematografija je
celovito podrocje in profesionalna
proizvodnja zgolj njen del. Kolikor bo
Zivela sama zase, bo Zivela
permanentno "krizno obdobje”.

il T\

Filmska ustvarjalnost
in njen proizvodni proces
(slow motion)

\ 5,

V zadnjih dveh desetletjih smo bili
prica temeljitemu "podruzbljenju”
filmske umetnosti in filma nasploh,
zahvaljujo¢ tehnolo$ki ekspanziji v
smer ozjih formatov (super 8,16 mm)
in video tehnike, kar je nedvomno
imelo tudi moé&an vpliv na razvoj
filmske estetike na eni in industrije na
drugi strani. Pri nas ta "revolucija”
kot da ni naletela na ugodna tla,
Ceprav se je Ze prej to podruzbljanje
kvalitetno razvijalo v kinoklubih, pa
tudi profesionalna produkcija je
ob&asno nasla ustrezne organizacijske
oblike. Obdobje zadnjih desetih let pa
pomeni oc¢itno stagnacijo obeh
temeljnih zvrsti, z njo pa tudi
stagnacijo filmske kulture nasploh.
Znaéilno je, da v Sloveniji nimamo
niti enega video sistema v
izveninstitucionalni rabi, da je tehnika
v filmskih klubih, kolikor jih sploh e
je, v razsulu in da je konec koncev
podobno stanje tudi v profesionani
produkciji.

Mislim, da je predvsem celovit
vpogled v filmsko ustvrjalnost nujen,
da bi lahko ugotovili dejanske razmere
krize slovenske kinematografije.
Zraven omenjenih temeljnih zvrsti
filmske kreativnosti sodi Se vrsta
drugih "dejavnosti” filmske kulture,
kot so distribucija, televizija, filmska
vzgoja in $e marsikaj. S parcialnim
obravnavanjem je sicer mogoce
lokalizirati in tudi navidezno reSevati
nekatera podrocja, ostaja pa dejstvo,
da nismo uspeli ustrezno opredeliti in
socializirati kinematografije v
najsirSem smislu, kar pa Zze sodi v
celoten kontekst kulturne politike
nasploh. V kaksnem smislu in obsegu
se je to stanje odrazalo v filmski

ustvarjalnosti, kolikor jo je pa¢ pro
forma bilo, je skoraj neugotovljivo.
Povedno pa je na primer vprasanje
kratkometraznega filma, ki obstaja le
Se kot fiktivna, hermeti¢no izolirana
zvrst, njena fosilnost pa se je
uspesno inducirala tudi v vseh drugih

“zanrih”. Tako je nasa kinematografija

ze vrsto let obsojena zgolj na
posamezne in "slu¢ajne” primere
preboja danih okvirjev, pri ¢emer gre
pogosto za skoraj nasilne "kr3itve”
ustaljenih produkcijskih razmer
(alternativni film).

Obseznost in medsebojna
prepletenost vseh faktorjev neke
nacionalne kinematografije postavlja

pod vprasaj vse poskuse "pogovorov o

slovenskem filmu”, saj kaze, da
nismo uspeli niti evidentirati vseh
vprasanj, kaj Sele da bi nasli zanje
enotno in temeljito zdravilo, razen
¢isto forumskih in pogosto
nestrokovnih ideolo3kih inekcij in
transfuzij.

Moj poskus tovrstnega "popisa” vsaj
enega sklopa vpraSanj povezanih s
problematiko, filmske ustvarjalnosti in
njenega proizvodnega procesa bo
morda pomanjkljiv, lahko pa nakaze
nujnost interdisciplinarne
interpretacije, saj obravnava zgolj
estetskih ali zgolj ekonomskih
aspektov ne pelje nikamor prav tako
pa tudi ne simptomati¢no kriti¢no
obravnavanje posameznih "zgreSenih”
filmskih projektov post factum. Kdaj
in na kaksen nacin lahko pricakujemo
temeljito analizo celotnega sklopa je
vpradanje zase, verjetno pa bo
potrebno pocakati tudi na to, da se
bo zanimanje za filmsko problematiko
vzbudilo v SirSih kulturnih sferah, ki
morda ta trenutek upravi¢eno
postavljajo film kot umetnost pod
vprasaj, ali pa Se to ne.

Franci Slak

TEDEN DOMACEGA FILMA - CELJE

nagrade

Zirija Tedna domadega filma v Celju, ki so jo
sestavljali Marjan Brezovar, predsednik, MatjaZ
Kloocié. Rapa Suklie, Slavko Pezdir in Zdenko
Vrdlovec, je sklenila, 0a ziate plakete

“"Metod Badjura” ne podeli.

Srebrtno plaketo Metod Badjura
z diplomo in nagrado 10 000 din je dobil Franci
Slak za film KRIZNO OBDOBUJE.

Posebno priznanje Metod Badjura

z diplomo za najbolj celovitega
filmskega avtorja

— Studenta in tokrat izjemoma z na%rado 7 500

din je prejel Zare LuZnik za film BLJUZ, ki ga je
posnel na AGRFT.

Priznanje Metod Badjura
z diplomo
in tokrat izjemoma z nagrado 7 500 din je prejel

JoZe Bevc za film MARIJA IZ 6. RAZREDA V
proizvodnji Viba filma.

Priznanje za debutanta

Zirija ni podelila nagrade igralec oziroma igralec
leta, temve¢ samo nagrado za najboljsi debut.
Dobil jo je Roberto Battelli-Pavle iz Slakovega
filma Krizno obdobje.

Plakete ob 40-letnici vstaje
slovenskega naroda

Dobitniki plaket, ki jih Drustvo slovenskih
filmskih delavcev ob 40-letnici vstaje
slovenskega naroda podeljuje zasluZenim
filmarjem so:

Milka Badjura, France Brenk, France Cerar, JoZe
Gale, Jane Kavci¢, Dusan Povh, France Stiglic,
Rudi Vavpotié, Vladimir Koch in Ivan Marindek.




s elran

dogodki

Ob prvi retrospektivi
slovenskega filma v Gorici

od 15. do 20. decembra 1981

Toni Gomiséek

Pravijo, da se zgodovina ponavlja. To
nam je prislo na misel, ko smo se ob
tem prvem prikazu petintridesetih let
slovenskega filma v Gorici spomnili,
da je prav tu pred nekaj ve¢ kot sto
leti, Fran Levec zacel odpirati
slovenski kulturniski srenji o€i in ji
dopovedovati in dokazovati veli¢ino
Presernovih stihov. Lahko bi rekli, da
je tako na tisti daljni ¢italniski bésedi
kot na sedanjih decembrskih filmskih
soocenjih v Kulturnem domu $lo
predvsem za oddolzitev neki
umetnosti in njenim ustvarjalcem,
katerih kakor da nismo znali sproti, iz
leta v leto, pravilno vrednotiti. Po
svoje je prav zanimivo, da je tako
pobuda kot izvedba prve retrospektive
slovenskega filma prisla "od zunaj”, z
roba slovenskega kulturnega prostora,
kot je tudi slovenski film $e vedno
“na robu”, zapostavljen v primerjavi s
tradicionalnejsimi oblikami
umetniskega ustvarjanja. In prav ta
zapostavljenost je botrovala, da so v
zamejstvu od vseh oblik kulturnega
stvarnistva na Slovenskem 3Se
najslabse poznali film, da je torej
nastala filmska glad, ki je terjala
skorajsnjo potesitev.

Pred leti ustanovljeni filmski kroZek
Kinoatelje v Gorici je postal nosilec
pobude za retrospektivo. Pred tremi
leti so tudi z nage strani stekle Se
zadnje priprave, to je selekcioniranje
filmov in izbor je bil bolj ali manj
zakljuéen, ko so se zacele tezave v
sami Gorici. Mesto je namre¢ v
kratkem ¢asu izgubilo dva
kinematografa, od tega enega d’essai
in nenadoma ni bilo ve¢ primernega
prostora za nacértovano prireditev. (V
Gorici deluje danes $e trojica
kinematografov, dva osredoto¢ena na
obicajne filmske uspesnice, eden na
pornografske filme). Tako je bilo
potrebno docakati zakljucek del pri
izgradnji novega slovenskega
kulturnega doma, odprtega koncem
novembra 1981. Retrospektiva
slovenskega filma se je torej zacela v
tretjiem tednu po odprtju doma in
razveseljivo je, da je slovenska
narodna skupnost v ltaliji ze s prvo
vecjo manifestacijo v novem goriskem
kulturnem domu uspela zdruziti vsa
deklarirana nacela o vlogi in pomenu
manj$in kot mostu med narodi. Se

veé, medtem ko je sebi posredovala
del slovenske kulturne ustvarjalnosti,
za katero je bila dolgo ¢asa
prikrajsana, je dala ve€inskemu
narodu prvi celovit vpogled v eno
izmed jugoslovanskih kinematografij,
svojemu matiénemu narodu pa je
omogocila, da je prvi¢ doslej kriticno
ovrednotil lastno filmsko dejavnost.

Takoj ob tem veselju pa ne moremo
mimo nekaterih spodrsljajev, ki si jih,
zlasti ob tisti triletni zakasnitvi
retrospektive, ne znamo obrazloZiti.
Predvsem gre tu za vpradanje
kakovosti filmskih kopij. Filmi, zlasti
starej$i so se kaj radi trgali, od vseh
projekcij, ki sem jih spremljal, pa je
bilo najhuje z Galetovim Kekcem,
filmom, prikazanim v dopoldanskih
urah za osnovno$olsko mladez. Kot je
bila celotna retrospektiva prvi veliki
stik goriskega ob¢instva s slovenskim
filmom, tako so tudi otroci tokrat
prvi¢ gledali slovenski film v
kinodvorani. Kekec je film, ki
pritegne, toda kako gledati zbrano, &e
pa se filmski trak nepretrgoma trga,
kjer pa se za minuto vrti brez
prekinitve, je opaziti sledi prejsnjih
rezov?! Otroci so seveda sprva ob
vsakem premorcku vstajali, prepric¢ani,
da je "fine primo tempo”, nato pa v
splodnem direndaju docakali konec
filma, ki je bil prej muka kot radosten
dogodek. Slo je za dobesedno prvi
vtis, ki pa se je obrestoval e pet dni
kasneje, na nedeljski otroski matineji,
ko ni bilo treba v kino "pod mus” in
ko je bila tudi udelezba temu
primerno skromna. Filmi v rednem
programu so se trgali manj pogosto,
skoraj smesno pa je, da ni bilo mo¢
zagotoviti izvirnih kopij, temve¢ se je
semtertja prikradel kak film s
podnapisi, pa 5e to v angle&¢ini
oziroma v franco&¢&ini. Tega sicer ne
omenjam kot mote¢ega dejavnika
gledanja filmov, temve¢ v ilustracijo
velike skrbi za ohranjanje in ¢uvanje
filmskih kolutov, ki smo jo s tem
dokazali.

Izbor filmov, ki so sestavljali
retrospektivo, je nastal skoraj
plebiscitarno, ob tesnem sodelovanju
urednidtva EKRANA z Drusgtvom
slovenskih filmskih delavcev, selekciji
pa so prisostvovali tudi ¢lani obeh

goriskih filmskih klubov, slovenskega
Kinoateljeja in italijanskega Il piccolo
cineforum. Ob ustrezni predstavitvi
vseh reziserjev, ki so pustili globljo
brazdo na slovenskem filmskem polju,
so bili primerno zastopani filmi po
izvirnem scenariju, adaptacije klasikov
in sodobni spoji med knjiZzevnostjo in
filmom. Poskrbljeno je bilo za
odmaknjeno preteklost, za ¢as med
vojnama, za narodnoosvobodilni boj,
za leta obnove in za dileme sedanjega
¢asa; gledali smo drame in (eno)
komedijo. Seveda, kot vedno, ostajajo
odprta vprasdanja: Se marsikateri film
bi bil po svoje zanimiv in vreden
vkljuéitve v izbor. Ob petnajstih filmih
v uradnem programu in izboru
otroskih filmov je bilo to do neke
mere opravljeno z informativnim
sporedom za kritike (in ljubitelje filma
sploh). Kot je to ze obicajno, je bil
spored v mali dvorani enako zanimiv
ali za nekatere $Se zanimivejsi od
uradnega programa, zlasti po zaslugi
Zivojina Pavlovi¢a in (delno) Franceta
Kosmaca (Lucija). V celoti gledano je
bil France Stiglic najbolj zastopan
reziser, Zivojin Pavlovi¢ pa edini, ki je
bil prisoten s svojo celotno
filmografijo (seveda zgolj tistim
njenim delom, povezanim z reziranji
za slovenske producente). In prav
Pavlovi¢ (Rdece klasje, Let mrtve
ptice, Nasvidenje v naslednji vojni) je
bil najvecje odkritje za italijanske
filmske kritike, ki so $teviléno
skromno, toda budno spremljali
retrospektivo slovenskega filma v
Gorici. Tako je Roberto Buffagni iz
Modene govoril o "udarcu strele” ob
gledanju Pavlovi¢a, katerega ima, kot
edinega, za reziserja svetovnega
formata. Ob zapletih s simultanim
prevajanjem dialogov v italijansc€ino,
ki je bilo zagotovljeno zgolj za uradni
program, je toliko bolj prisla do izraza
dodelanost Pavlovicevih sekvenénih
kadrov, obcutek za kompozicijo kadra
in druge njegove filmskoizrazne
vrednote. Dosezki drugih reziserjev pa
so bili za mnoge primerljivejsi z
evropskim prostorom. Tako se je,
seveda ob obveznih poenostavitvah, ki
spremljajo vsako prvo soocenje z
doslej nepoznanim, Stiglica in
Pretnarja navezovalo na izrocilo
sovjetskega filma, ob Babi¢u so se
spletle navezave na Antonionija,
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Na svoji zemlji, reZija France Stiglic

Na papirnatih avionih, reZija Matja? Klopéi¢ Veselica, re?ija JoZe Babié

Let mrtve ptice, rezija Zivojin Pavlovi¢

Splav Meduze, rezija Karpo Godina

Hladnik in Klopé&i¢ pa tudi sicer nista
nikoli zanikal!a korenin v francoskem
novem valu. lzredno zanimiv je tudi
Frantisek Cap, ki je v sebi zdruzeval
"prasko Solo” in izraznost nemskega
ekspresionizma. Skoda le, da temu
mednarodnemu preverjanju nismo
pridruzili tudi filmov, ki so jih
slovenski reziserji zrezirali za
neslovenske producente. V pogovorih
(tako med "specializirano publiko” za
¢asa projekcij kot med srecanjem s
slovenskimi filmskimi delavci) se je
namrec¢ veckrat zastavilo vprasanje,
kdo je najpomembnejsi za
"narodnost” filmskega dela:
producent ali reziser. Kompromisna
resitev je, da bi si tako delo lastili
obe kulturi, saj gre nedvomno za
medsebojno prepletanje, ki plemeniti
tako ene kot druge in pripomore k
raznolikosti. Saj tudi sicer ne more
biti govora o kakrsnikoli enovitosti
slovenskega filmskega izraza in prav
ta pestrost je pripomogla, da je bil
tudi odziv gledalcev primerno
Stevilcen.

"Primernost” je seveda v tem primeru
dokaj raztegljiva ena¢ba. Ob tem, da
so bili filmi pravzaprav kinote¢ni, da
so slovenski filmi bolj zalostni kot
veseli in vsekakor nekomercialni, je
povprecje dvestotih gledalcev na
predstavo vsekakor izredno.

Toliko vecje je zadovoljstvo ob
ugotovitvi, da se je vsaj petina
gledalcev posluzevalo prevodov.
(Obvezna opomba: pri ocenitvi
udelezbe gre za pis€eva zapaZanja, ne
pa za statisti¢no preverjen podatek!).

Vseeno smo lahko prepri¢ani, da bi
bila udelezba Se veéja, zlasti iz
novogoriske smeri, ¢e ne bi ravno
tedaj pripravili programa japonskega
reziserja Akira Kurosawe v Novi
Gorici. Obticalo je torej pri
medmestni koordinaciji. Med samo
retrospektivo casopisje dvakrat ni
izS8lo zaradi stavk, prav tako pa je tisk,
zlasti italijanski, premalo poudarjal
simultano prevajanje filmov, medtem
ko so privatne radijske postaje
ponovno dokazale, da so z goriskim
prostorom povezane bolj po trgovski
kot kulturniski plati.

In vendar je bila retrospektiva
slovenskih filmov v Gorici izredno
pomembna kulturna prireditev, za Sirsi
slovenski prostor pa sploh
najpomembnejsi letodnji filmski
praznik, toliko pomembnejsi, ker se je
z njim tako mogoéno uveljavil tudi
novi Kulturni dom. Pravzaprav je kar
nekam ¢udno, da filmu,
najkomunikativnej$emu izmed
medijev, doslej $e nismo omogocali
ustrezne kulturnoposrednidke vioge.
Gostovanju zborov, gledaliskih skupin
in $portnih mos&tev nekako nismo
znali dodati tudi redne filmske
premiere novih slovenskih filmov v
zamejskem prostoru. Z ambicijo, da
postane Gorica med Slovenci v ltaliji
na filmskem podrocju to, kar je Trst
na gledaliskem, se ta moZnost odpira.
Prepricani smo, da bi ta oblika
predstavljanja nase kinematografije v
Italiji pritegnila tudi zanimanje

Italijanov samih, tako navadnih
gledalcev kot tudi filmske kritike. Saj
je bilo Ze sedaj Cutiti, da si zlasti
slednji Zele izvedeti mnogo ve¢ o
jugoslovanski filmski stvarnosti, kot
jim je to dano izvedeti iz skromnih
populjskih poroéil in ocen. Veliko
radovednost je vsaj delno potolaZilo
sre¢anje s slovenskimi filmskimi
delavci (reziserji Babicem, Galetom in
Klopé&i¢em) in publicisti, ko so zbrani
italijanski filmski kritiki dokazali, da
nocejo vztrajati v nepoznavanju
nasega filma in druzbenih razmer, v
katerih nastaja. Marsikaj je bilo treba
obrazloziti, od zbiranja denarja za
filmske projekte do ne-obstoja
cenzure, razseznosti "¢rnega vala”,
dozorevanja kriticnega razmisljanja o
filmu in podobno. Kjer so stiki zgolj
obc¢asni in picli, prevladujejo
stereotipi, ob aktivnem angaziranju
slovenske narodne skupnosti v Italiji
oziroma Kinoateljeja in Kulturnega
doma v Gorici pa je zazivela moznost,
da vsaj na filmskem podroc¢ju povréne
ocene zamenjamo z globljim
poznavanjem. S tem bi se tudi Sirse
odprla vrata slovenskemu filmu na
italijanska platna, ¢eprav se je treba
zavedati, da je za slovensko manjsino
kaj slaba tolazba, ¢e slovenski film
odkupi italijanski distributer. V tem
primeru bi prisli filmi na platna
sinhronizirani in s tem jezikovno
osiromaseni; kolikor bi to ustrezalo
stiku med slovensko (jugoslovansko)
in italijansko kulturo, toliko bi bilo to
nezanimivo za zamejski prostor.

Idealna resitev je dvojna in obsega
tako vecjo filmsko izmenjavo na ravni
distributerjev kot tudi samostojno
organizacijo projekcij slovenskih
filmov.

Najvaznej$e je, da pride film v zavest,
zatrjujejo ¢lani Kinoateljeja. Z
retrospektivo slovenskega filma v
Gorici je bil narejen le prvi korak.
Drugi bo lazji, ¢e bo slovenska
filmska proizvodnja ponovno stekla,
Ce bo torej mo¢ gledalce navaditi na
redno srecevanje s slovensko filmsko
ustvarjalnostjo. Tudi v Gorici.
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Italjanski filmski kritiki o slovenskih filmih

ob retrospektivi Slovenski film 1946—1981 v Gorici

SANDRO SCANDOLARA,
Piccolo Cineforum, Gorica:

...Ko govorimo o manierizmu, ne mislimo
pojasnjevati, kaj manierizem je. S tem mislimo
tudi na obliko kulturnega elektricizma, to je na
nacéin, kako zbiras izkusnje razliénih kulturnih
sredin, ki prihajajo iz evropskega kulturnega
prizoriséa. S tem mislimo tudi na povezave, ki
jih imajo reziserji kot Klop¢i¢ in Hiadnik s
francoskim kulturnim prostorom, to velja najbrz
vsaj za njuno filmsko omiko. To ni samo
odprtost proti evropski kulturi ampak je tudi
trudapolno iskanje lastnih kulturnih izrazov, pa
naj gre za literarno dedisc¢ino ali za del folklorne,
antropoloske, etniéne dedis¢ine, ki ga sama
zemljepisna lega Slovenije zelo dobro pogojuje.

Mnogi avtorji se v §estdesetih letih vradajo k
svoji preteklosti k opisovanju nekdanjega
kmeckega sveta, recimo Duleti¢ s filmom NA
KLANCU in MED STRAHOM IN DOLZNOSTJO.

Ne mislimo samo na spremembe v kmeckem
Zivljenju ampak tudi na raziskave o Zivljenju
mesta, ali na mesto v éasu okupacije v
Stiridesetih letih, kakor se kaZze v nekaterih filmih
Klopcica, od SEDMINE do STRAHU. To je
proces obi¢ajnega kulturnega sintetiziranja,
dogaja se v manieristi¢cnem ozra¢ju, ki morda
¢loveka v prvem hipu zmede, saj izgledajo filmi
kot prezveceni, prekopirani, medtem ko v resnici
predstavljajo izvirni trud iskanja specificne
podobe kinematografije znotraj dezele, ki je
poleg vsega $e tako zemljepisno utesnjena kot
Slovenija.

Manierizem razumemo kot obliko kulturnega
poglabljanja v lastne izvore, v preteklost.
Vzporedno s tem manieristiénim poseganjem
nazaj pa lahko — tako se mi zdi — uzremo Se
drugo smer in sicer smer kulturnega poizkusa,
aktivnega poseganja v Zgoce probleme
specifiénih Zivljenjskih pogojev in lastne
zgodovine. V tem smislu je prehojena pot
slovenskega filma ze zelo bogata, saj se je
zaéela s Stigligevim filmom NA SVOJI ZEMLJI in
prav tako z njegovim TRSTOM, ki sta nastala v
letih 1948 in 1950. Tako najdemo tudi
sodobnejse stvaritve: Babi¢eva VESELICA je
zacela obdobje posebne kritiéne kinematografije.
V tem smislu film ni samo zacetnik te smeri v
slovenskem filmu, ampak je predhodnik vsega
tovrstnega jugoslovanskega filma. Tako pridemo
do filmov, ki jih je v Sloveniji snemal Pavlovi¢ in
to so filmi, ki so vsaj nam osebno zelo vied.
Zdijo se nam primeri izvrstnega filma in tehni¢ne
bravuroznosti, predvsem pa so vznemirljiva dela
zaradi strastnega napora kako predoditi vrsto
problemov, ki jih sicer morda v vseh dezelah ne
predstavljajo tako odkrito. Tudi zato so nam
zanimivi, ker se spopadajo s tako Zgo¢imi
problemi, da povzro¢ajo pogoste posege
cenzure, ki je lahko t{ako osebna kot tudi
nezavedno ostra.

V Pavlovicevih filmih — tako se nam zdi — smo
bili pri¢a te skrajne umetniske svobode in
odprtosti.

RICARDO REDDI,

La Biennale di Venezia:

Rad bi poudaril, da se mi je zdel izbor te
manifestacije zelo zanimiv in za mnoge od nas
presenecenje. Saj so samo kritiki, ki obiskujejo
puljski festival do neke mere seznanjeni z
jugoslovanskim filmom in seveda tudi s
slovenskim. Za vecino od nas je slovenski film
veliko presenecenje in poudariti moram, prijetno

presenecenje. Na Zalost moram tudi priznati, da
je v danasnjem ¢asu, ko festivalov in podobnih
manifestacij kar mrgoli, kar velja tudi za Cannes
in Benetke, prodornost takih prilik vendarle
manjsa kot pa uveljavljanje in samo dejstvo, da
lahko s takimi prilikami izjemno opozorimo na
novosti in dejstva, ki jih predstavija. Naj za
primer prodora jugoslovanskega in slovenskega
filma poiséem primer iz zadnjega ¢asa.

V Benetkah smo sprejeli z velikim zadovoljstvom
uspeh filma Kusturice SE SPOMINJAS DOLLY
BELL in ga nagradili. Vendar pa — ¢e se ne
motim — film ni kupljen in nima nikakrsne
reklame in distribucije v Italiji. Mi, ki smo te
filme videli, bomo seveda o njih pisali, pisali
bomo o reznolikosti in interesih slovenskega
filma in upam, da bomo vsaj pri bralcih vzbudili
primerno zanimanje zanje. Toda najbrz to ni
dovolj. Povzroéiti bi morali, da bi bili nasi
distributerji nenehoma obvescani in bombar-
dirani s podatki o vasih filmih, da bi se lahko
potem znasli v njihovem krogotoku in distribuciji
po Italiji. Pa tudi ¢e bi jih normalna distribucija
zavrnila, bi morali biti prisotni vsaj v obmodju
nasih kinoklubov, ki mnogokrat predvajajo
sijajne filme, ki niso kupljeni.

Beneski Biennale je znotraj svojih stalnih
dejavnosti, ki trajajo vse leto in se kaZejo preko
Festivala z dvorano na Lidu, zacel temeljito
raziskavo in povprasevanje, ki naj nenehno
zabele?i dejansko stanje in zanimivosti raznih
kinematografij. V tem okviru smo pripravijeni
organizirati dve, tri retrospektivi letno. Lansko
leto smo predstavili alzirski film zadnjih desetih
let in sedanji poljski film. Poudariti moram, da je
izdani dossier o poljskem filmu vzbudil veliko
zanimanje in da je njegova vrednost — predvsem
$e zaradi zadnjih dogodkov na Poljskem — samo
Se porastla.

V prihodnjem letu bomo v festivalskem programu
predstavili — upamo, da bomo za to imeli tudi
dovolj éasa — izbor, posvedéen jugoslovanskemu
filmu. Ob tem upam tudi jaz, ki sem eden izmed
odgovornih urednikov teh izborov, da mi bo tu
mogoce srecati kritike, esejiste in tudi reziserje,
ki mi bodo pomagali pri sestavi odgovarjajo¢ega
programa za ta izbor. Kajti nase posebne
selekcije filmov ne vodijo ljudje Biennala ampak
posamezni specialisti odgovarjajoéih dezel, ki jih
predstavljamo. Tako naj bi knjigo o
jugoslovanskem filmu napisali strokovnjaki iz
Jugoslavije, pa tudi ljudje iz teh obmejnih
podroéij, ki znajo nas jezik. Zato upam, da se
bom tu v Gorici lahko tudi dogovoril s
posameznimi kritiki, ki so pri roki. Pregled
slovenskega filma ni samo zanimiva, mislim da
je tudi za vsakega italijanskega kritika
pomembna manifestacija, saj se v laliji o
slovenskem filmu skoraj ni¢ ne ve.

ROBERTO BUFFAGNI,

referent za film
pri odseku za kulturo obéine
Modena:

Kar sem do sedaj videl in iz tega, kar je bilo na
festivalih predstavljeno, lahko re¢em, da je
slovenski film s svojo kvaliteto pristal na
evropskem nivoju. Da pa je v nekaterih primerih,
kot na primer pri Pavlovicu, dosegel Ze nivo
svetovne kvalitete, nedvomno vsaj mednarodno
kvaliteto.

Po tem, kar smo videli bi lahko rekli, da je bil
slovenski film do Sestdesetih let uvrécen v
kategorijo socialisti¢énega realizma seveda ¢e ne
razumemo tega izraza kot togo, teoreticno
oznako temveé bolj kot odsev rasniénosti, kateri
naj sluzi v pedagoske svrhe, v poduk.

Velikanska razlika lo¢i slovenske filme
Stiridesetih let od tistih, narejenih v 3estdesetih
letih. Osnovna razlika se najbrz kaze v
uporabljenem filmskem jeziku. Kulturni vzor teh
zgodnjih zacetkov je brez dvoma sovjetski film.
Morda bi v zvezi s tem lahko omenili DovZenka.
V Sestdesetih letih se kaze moc¢an vpliv
francoskega novega vala. Na primer film, ki sem
ga videl sino¢i... PESCENI GRAD je skoraj
obdelava filma JULES IN JIM Francoisa
Truffauta... Celo oba junaka sta podobna
Oskarju Wernerju in Henriju Serru. Korenito
spremembo v slovenskem filmu teh let si
razlagamo takole: morda gre za prehod od
socialistiénega realizma k prevzemanju tedanje
kriticnosti evropskih dilem, ki se kazejo v filmih.
To ne velja samo za PESCENI GRAD ampak tudi
za zadnji Kustiriéin film, SE SPOMINJAS DOLLY
BELL!

Ker gre za korenito preobrazbo, ki je nenadna,
najbrz ne more porajati nekake kontinuitete. To
se pravi: ¢e so odstranjeni vzroki socialistiénega
realizma, politiéni in kulturni, je o¢itno, da ni
druge poti, razen nadaljevanja v smeri evropskih
vzorov. Sam se ne bi spraseval po globljih
vzrokih te spremembe. Rekel bi, da je najbolj
zanimiv avtor vsega sporeda Pavlovic, od
katerega sem sinoéi videl LET MRTVE PTICE.
Brez omahovanja bi rekel, da gre za reZiserja
mednarodnega kova. Mogoce je slucaj, da je
nekolikanj podoben Manuelu de Oliveiru s
Portugalske, ki je zelo vezan za svojo narodno
kulturo in ki ga v tujini zelo malo poznajo. Ne
glede na to ali mogoce prav zaradi tega se mu je
posrecilo, da je postal kozmopolitski avtor.

Dve stvari veljata za film in literaturo in na
splo$no za vsako umetnost. Poskusati biti
internacionalen na nacin, da prevzames izrazna
sredstva kozmopolitiéne kinematografije. Danes
jin lahko imenujemo sredstva amerikega filma,
vendar le-ta nima nikjer izklju¢ne domovinske
pravice, ker odgovarja Zeljam, ki niso izraz
nacionalnih stremljenj ampak proizvodnega,
dobi¢kazeljnega sistema, ki ne ceni nacionalnih
pripadnosti, ta naéin pa omogoca uspeh s
pripadnostjo lastnemu narodu in njegovi tradiciji.

Mislim, da je prav to sluéaj Pavlovica, avtorja, ki
ga lahko primerjamo s portugalskim cineastom
Manuelom de Oliveiro. To so precej$nje
podobnosti, tako v nag¢inu uporabljanja kamere
in pa v nacinu, kako smo ju mi, evropski kritiki
spoznali, se pravi skoraj slu¢ajno. Ker sta ta dva
avtorja zelo vezana na svoje kinematografije in
na svoje narodno izro¢ilo in sta se morala med
drugim spopasti tudi s produkcijskimi tezavami,
sta prav zaradi tega vse nas vznemirila z globoko
pripadnostjo narodni tradiciji, isto¢asno pa z
univerzalnostjo njenih filmov, njunih rezijskih
prijemov.

Paviovicev film LET MRTVE PTICE, €eprav govori
o tipiénih jugoslovanskih problemih, na primer o
problemu jugoslovanskih delavcev, ki gredo na
delo v tujino, ali pa o odnosih zenska-moski na
deZeli, skratka, o nadvse nacionalnih problemih,
se tako dotakne vsakogar, ki ga gleda s tako
silovitostjo, s tako intenzivnostjo in z velikim
rezijskim znanjem, da te prisili v razmisljanje. In
razmisljas predvsem, kar zadeva jugosliovanski
film, o filmih, ki ponavadi pridejo v spored .na
evropske festivale... eden izmed teh je na
primer... ne spominjam se ve¢ imena tistega, ki
ga je posnel... ah, ja Kusturica... saj, film
Kusturice, ki je zelo prijeten film, narejen
simpatiéno in z veliko profesionalnosti. Toda ne
glede na to, kako bi rekel, veliko takih filmov
smo videli, podobnega Zanra, ki so jih posneli
reziserji drugih dezel. V filmu je opaziti, vsaj
meni — tujcu se tako zdi, da je nacionalni
element bolj folkloristicen kot pa nacionalen.
Skratka, narodi so upostevani predvsem v kolikor
nam predstavljajo nacin Zivljenja in predvsem
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zato, ker narodnostni pogled velja predvsem
zaradi intenzivnega razmisljanja o neki zgodovini,
ki je naposled zgodovina vseh nas, zgodovina
Evrope. V tem pogledu je, vsaj meni, Italijanu,
mnogo bolj koristen in bolj zanimiv reziser
Pavlovit, kot pa reziser Kusturica.

STELLA RASMAN,

Il Piccolo, Trst:

Brez bojani, da bi kdo to ovrgel, lahko re¢emo,
da je jugoslovanska kinematografija ena tistih
kinematografij, ¢eprav je tako blizu Italiji, ki je
ostala ob strani in so jo spoznali samo tisti, ki
obiskujejo festivale, 5e bolj natan¢no tisti, ki
obiskujejo vsakoletni festival v Pulju in druge
mednarodne festivale, kamor ob&asno prihajajo
tudi filmi raznih jugoslovanskih kinematografij.

Zato se mi zdi vsekakor hvalevredna pobuda
Gorice, ki nam nedvomno omogoc¢a eno najbolj
poglobljenih sre¢anj s filmi zadnjih let. Lahko
recem, da velike vecine tez filmov ne poznajo niti
v nasi pokrajini, se pravi v Furlaniji — Julijski
Krajini, ki je $e najblize Sloveniji in ki se
ponasa, da ima s Slovenijo Ze veliko kulturno
tradicijo, ki jo lahko oznagimo kot skupno. Zato
se mi zdi ta praznina, ta nevednost o tovrstni
proizvodnji tem huj$a, Seveda je bilo v zadnjih
letih nekaj pobud, ki pa so Zal ostale potisnjene
ob rob, in ki bi lahko poskrbele, da bi vsaj
nekoliko spoznali kaksen je bil razvoj slovenske
kinematografije od povojnih let pa do danes.

Kakor sem rekla, ostalo je vse v povojih, saj so
bili pobudniki podobnih manifestacij, ¢eprav so
imeli najboljse namene ob seveda skromnih
finanénih sredstvih, nekateri filmski krozki v
Trstu in katedra za zgodevino filma pri univerzi v
Trstu. In éeprav je bila tudi ta skromna pobuda
dobrodosla, da vsaj nekoliko napolni praznino, je
ostajalo vedenje o slovenskem filmu slejkoprej
minimalno; mislim tudi, da nam slovenska
kinematografija med jugoslovanskimi ponuja
najve¢ elementov za vecplastno razmisljanje, ker
ie to kinematografija, ki je bila predhodnica
nekaterih elementov, ki so se potem razvili, s
svojimi posebnostmi seveda, v hrvaSkem filmu, v
srbskem filmu, se pravi tista politika o avtorjih,
ki karakterizira ves jugoslovanski film
Sestdesetih let.

Dalje se mi zdi, zmeraj znotraj slovenske
kinematogratfije, da se zagenja odvijati tisti
dialog, ki je zdaj prisoten tudi pri vecini drugih
kinematografij, se pravi razgovor o problematicni
odprtosti in katalizaciji nove publike, saj so to
trenutki, ko je tudi v Jugoslaviji obcutna kriza
obiska kinodvoran, obéutna je kriza filmske
institucije.

In spomnimo se (mislim, da to ni zgolj slucaj),
da je letos v Benetkah nagrado za prvenec dobil
jugoslovanski reziser Kusturica. To prav gotovo
potrjuje potrebo po pozornosti tistemu, kar se
proizvaja v dezeli, ki je nam tako blizu, ki pa je
kljub temu v filmskem svetu zmeraj obstajala ob
strani. X

BRUNO DE MARCHI,

profesor za film na

Universita Cattolica v

Milanu:

Z velikim zanimanjem sledim goriski
manifestaciji, ki prvié predstavlja italijanskemu

obéinstvu v kraju s posebno geopolitiéno
situacijo, kakréen je Gorica, obstoj slovenskega
filma, nek obstoj, ki je bil na Zalost doslej
neznan v Italiji (tu je cela kopica razlogov, od
distribucije do kulturne politike), ki pa ne sme
biti pozabljen ali ignoriran s kulturnega vidika.

Kot predavatelju na italijanski katoliski univerzi v
Milanu, se mi je zdelo, da je to moja dolZnost,
tudi zato, ker izhajam s tega podrogja (sin
italijanskega oceta in slovenske matere, in naj
omenim stari Virgilov citat: "Pojdite iskat svoje
kulturne korenine..."), da sledim temu
seminarju, temu sre¢anju v Gorici.

Ze nekaj let sledim s posebnim zanimanjem
kinematografiji takoimenovanega sveta
socialisticnega realizma, oziroma
kinematografijam, ki izrazajo takoimenovan
socialistiéni realizem, s posebnim zanimanjem
za madzarski in poljski film. Zdi se mi, da imata
madzarski in slovenski film mnogo skupnih tock.

Ce upostevamo razmerja, gre tu za skupnosti, za
etnicni sestav, za relativno majhne narode, ki pa
so izredno pomembni s kulturnega vidika in
katerih poznavanje je Zal, v dezelah
takoimenovanega kapitalistiénega sveta zelo
relativno, zelo skromno. V obeh
kinematografijah, se pravi v madzarski in
slovenski, sem nasel, vsaj zdi se mi, neglede na
zaskrbljenosti ideoloske narave, da so se te
kinematografije, v dobrem in v slabem
navdihovale pri kriterijih takoimenovane
umetniske metode socialisti¢nega realizma. Tudi
¢e to zanemarimo, se mi zdi da sta se ena in
druga kinematografija, z razliéno srec¢o in
razlicno mocjo seveda, uspeli utrditi poleg
drugih umetnosti — obiéajno v progresivni liniji
teater, literatura, poezija. Zmogli so utrditi prav s
kinematografijo in mogoce tudi s televizijo nekaj
svojevrstnih elementov kulturne identitete
etnicne skupnosti, ki jo prav njihovi filmi
izrazajo. Torej slovenska kinematografija je
odkritje, je popolna novost za zahodni svet in
zasluZi si, da jo resno upostevamo, ker kaze
neke popolnoma posebne in pomembne
karakteristike. Prvic se mi zdi, da izraza
pomembno karakteristiko v smislu zvestobe do
sozitja med ¢lovekom in naravnim okoljem — in
to je nekaj skupnega, nekaj kar sem videl tako
pri madzarski kot pri slovenski kinematografiji.

Drugi¢ se mi zdi, da je slovenska
kinematografija, enako kot madzarska, ki je po
mojem mnenju danes ena izmed najbolj
naprednih kinematografij tako imenovanega
vzhoda, z vidika produktivne kompaktnosti in
kulturne tezine, tudi uspela pokazati in dokazati
krepko zvestobo svoji lastni novi ustanovitvi, to
je ustanovitev, ki se je rodila iz izkustev
narodnoosvobodilnega gibanja in ki se je torej
pokazala po letu 1945 s konstituiranjem nove
socialisticne drzave. V vsaki kulturi, ki se
zasnuje in se institucionalizira je normalno da je
prvi izrazni naéin tako v literaturi kot v
kinematografiji, epske narave. In res smo videli,
da je slovenska kinematografija, pa ceprav v
sorazmerju, absolutno manjsa po produktivnosti,
toda ne po kvaliteti, od madzarske
kinematogratfije, pravilno osnovala svoje
porajanje na spominjanju in ¢ustvovanju, na
avtentiénosti, ki so jih prinesla leta
osvobodilnega gibanja.

To je prvo in osnovno in konstitutivni in
kinematografski zanr, skupen vsem kinematogra-

-fijam, ki so predvsem na evropskem vzhodu

postavile svoj zacetek po letu 1945. Drugi in
zanimivi Zanr, kjer prevladuje motiv iskanja, je
tisti, ki se nanaSa na konstituiranje socialistiCne
druzbe. Sledil je slavnim in epiénim trenutkom,
ki jih predstalja osvobodilna borba in v tem tre-
nutku se oéitno, kot se paé zgodi zmeraj in v
vsakem poloZaju zgodilo, da utopijam in

idealom, ki predstavljajo entuziazem, polet prve
generacue. ne odgovarjajo v popolnosti
onkretne realizacije.

Naloga umetnosti v literaturi in v filmu pa je po
mojem mnenju ta, da verificira, do kakdne meje
se je ta realizacija uresnicila in do kaksne meje
se ni izvrila. Se pravi, na nek nacin sodi k
umetnosti naloga dialekti¢ne kritike, tako torej
tudi kinematografski umetnosti naloga
dialektiéne kritike do konkretnih realizacij glede
ustanovnega programa nove druzbe. In éeprav
pozoren do vsake novosti, tudi do novih mod, do
izraznih novosti, ki prihajajo z zahoda, se mi zdi,
da je jugoslovanski film in posebno $e slovenski,
v kolikor smo imeli priliko videti v teh dneh,
nakazal z resnostjo in s konkretnostjo ta
problem; da je na nek nacin dialekti¢na opozicija
druzbi, kritiéen glas, pozorno uho pozitivnega in
negativnega, ki gleda na izgradnjo nove druZbe,
na to kar je bilo dosezenega v 30 in ve¢ letih
skozi izkudnje na novo nastajajote druzbe.
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Pogovor z Zoranom Tadicem,
reziserjem filma ”Ritem zloc¢ina”

"Ukvarjanje z Zanrom
mi pomeni

prelepo dokazovanje
s filmom samim™

Ekran

Menimo, da so najbolj zanimivi
filmi zadnjega puljskega festivala
ravno tisti, ki so nastali v
”skromni” televizijski produkciji.
Zanima nas tvoja izkusnja s
tak$nim nac¢inom dela in kako se
opredeljujes do dejstva, da si
Samo tako lahko debitiral.

Tadic

Zacel bom z mislijo, ki jo navajate
v vpradanju, da so filmi 'z roba”
uradne kinematografije tudi na
letoSnjem festivalu vznemirljiva
dela. Mislim, da njihova
zanimivost ne izhaja zgolj iz
prepricanja, da so skromni in zato
tudi posteni ali da pomeni delati
za majhen denar neizogibno
svobodneje. Ko se ¢lovek odlodi,
da bo napravil film, mora
istoGasno vedeti, da ta njegov
intimni korak hkrati oznacuje
njegovo profesionalno in moralno
opredelitev do okolja in ljudi, s
katerimi namerava sodelovati. Na
Hrvaskem je dovolj denarja za
najve¢ stiri ali pet filmov na leto,
ki obi¢ajno nastanejo v
proizvodnji Jadran filma. To
Stevilo filmov ne zadoSéa, da bi
se vzpostavila kontinuiteta
nacionalne kinematografije,
¢eprav osebno mislim, da letna
vsota denarja, ki je namenjena za
njihovo proizvodnjo, povsem
zado$Ca za nastanek vecjega
Stevila filmov, za preverjanje
vecCjega Stevila avtorjev in za
priblizevanje tako potrebni
kontinuiteti. No¢em reci, da se
mora neka nacionalna
kinematografija ograjevati od
vecjih projektov, zagotovo pa
moram vztrajati pri prepricanju, da
je bistven problem vsake nase
(majhne) kinematografije v
pozornosti in izgrajevanju tistih
majhnih kreativnih struktur in
potencialov, ki jo na pravi naéin
vzdrzujejo. Zdaj vas moram
ponovno spomniti na to, kar

imenujem zavest ali moralo v
profesiji, s katero se ukvarjam in
za ta trenutek lahko pozabite, da
sem reziser, ker bi lahko bil tudi
producent, &lan filmskega sveta
ali kaj podobnega... V vsakem
primeru bi moral posedovati tisto
sre¢no delovno zavest, da
omogocam in soodlogam v
kinematografiji, ki sebe misli in
obc&uti po kriterijih svojih lastnih
kadrovskih zmoznosti, po
umetniski in politiéni zrelosti.

Temu pa na zalost ni tako in
vseskozi imam obdutek, da sami
hoéemo zZiveti znotraj
kinematografije, kjer "majhno
proizvodnjo™ ni tako tezko
druzbeno kontrolirati. Prevladuje
mnenje, da je na Hrvaskem
nemogoce posneti deset filmov na
leto ze zategadelj, ker ne obstaja
toliksno Stevilo preverjenih
ustvarjalcev. To prepricanje je
zmotno in napacna je tudi njegova
posledica: film Zafranovicu, film
Mimici, film Bulajicu... in mir v
hisi. Potrebno bi bilo prestaviti to
sankrosantno miselnost in se
nekega lepega dne odgovorno
postaviti pred preprosto dejstvo,
da smo izSolali nove kadre, ali
kako drugac¢e omogodil ve¢jemu
Stevilu novih ljudi da se izkaZejo.
Rekel sem Ze, da se s to kriticno
zavestjo ne odlikuje skorajda
nobena izmed nasih nacionalnih
kinematografij. Brez te preproste
modrosti ni mozna prava
produkcijska strategija, odsoten je
pravi "tekmovalni” duh, o
"primerni” filmski zavesti je zares
tezko spregovoriti in znotraj
takega stanja je minimalni
prostor, v katerega se le za hip
lahko nastani majhen ¢udez —
prvi film, ki obi¢ajno nudi upanje
po bolje urejeni kinematografiji.

Ne smete mi zameriti, ¢e vam
pripovedujem o teh stvareh.
Nekega dne sem pomislil o vsem
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tem in obslo me je povsem
posebno istreznjenje: "Imam
samo eno Zivljenje, v katerem sem
se odlocil, da bom reziser in kaj
sedaj?” Reziser sem, da delam
filme in ne zato, ker sem €&lan
sekcije filmskih reziserjev v
Drustvu hrvaskih filmskih
delavcev. Bilo mi je jasno, da do
filma ne bom prisel po "uteceni”
poti in ko sem razmisljal o neki
drugi poti, mi je kanila na misel
dobra ideja. Sklenil sem se
oglasiti v filmski redakciji TV
Zagreb, kjer Nenad Pata in njegovi
ambiciozni sodelavci pripravljajo
sijajno filmsko oddajo "3, 2, 1...
gremo!” Rekel sem jim, da so
oddaje s tujimi gosti zares dobre,
da pa niso dobre, ko se lotevajo
domacih tem. Strinjali so se z
mojo "kritiko” in ko sem jim
predlagal, naj napravijo oddajo o
tem, kako se pri nas pride do
filma mimo "uteCene” poti, sem si
dovolil "pregresno misel”, da bi
jim za to priloznost posnel film.
Pata je simpati¢no "nor”, in je
pristal na mojo ponudbo. Tako
sem se hitro znasel v neverjetni
situaciji, da startam s svojim
prvencem.

Ekran

Praksa, ki jo izkazuje tvoj primer,
ni povsem nova. Na podoben
nacin se pri nas poskusa delati od
zacetka sedemdesetih let. Vendar
mislimo, da se tvoj debut
ikonografsko, oblikovno in
stratesko razlikuje od skupine
prejsnjih poskusov.

Tadic

Ne verjamem, da moj primer hoce
ponovno afirmirati tisti tip
produkcije, ki jo je skorajda pred
desetimi leti v hrvaski
kinematografiji vzpostavljal
Tomislav Radi¢ s filmom ZIVA
RESNICA (Ziva istina). Mislim, da
moj film po svojem proizvodnem
na¢inu ne bo ostal tako dolgo
osamljen primer, kakor se je to
dogodilo ZIVI RESNICI. Prepri¢an
sem, da se je v redakciji
filmskega programa televizije
Zagreb izoblikovalo svojevrstno
proizvodno jedro, ki ga sestavljajo
ljudje s skupnimi interesi,
podobnimi pogledi na film in ki
jih ne veze samo namen, da
dokazejo moznost drugih
proizvodnih nacinov, temvec
predvsem to, da se druZijo s
filmom tam, kjer film zares
domuje. Film domuje med ljudmi,
ki so zmozni obcutljivosti,
intelektualne radovednosti in
smisla za poslovnost. Taksne ljudi
sem tokrat srecal in to me navdaja
s pogumom, da bodo s to
produkcijo na zagrebski televiziji
tudi nadaljevali. Gre za ljudi, ki
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pogovor z reziserjem Zoranom Tadicem

filma ne jemljejo kot dirkalnega
konja za nagradami ali za instanco
v delanju “velike svete mase”
znotraj kinematografskih
institucij, ko se mora loviti velike
druzbene "poene”. Te ljudi druZi
Jelja po delovanju takdnega
proizvodnega jedra, ki bi svojim
delavcem omogocalo, da so pravi
soudelezenci in pric¢e ¢asa, ki ga
zZive.

Ekran

RITEM ZLOCINA je torej proizved
skupine ljudi, ki vedo za
"domovanja” filma!

Tadic

Moj film je preprosto rezultat
naporov skupine ljudi, ki verjame,
da je o Zivljenju in njegovih
najrazliénejsih paradigmah
potrebno veliko vedeti, ko se o
njemu hoce nekaj izrekati ne
glede na sredstvo, medij ali nacin
tega izrekanja.

Ekran

Zakaj si za to izrekanje v RITMU
ZLOCINA izbral zgodbo, ki je s
svojo ikonografijo zavezana
kodom zZanrskega filma? Ali je
mogoce razvijanje zanrskega filma
osnovna proizvodna strategija
Patinega programa?

Tadic

Pri nas se zelo pogosto operira s
termini kot so cilj, poslanstvo ali
namen dologenega filma, ko se
iS¢e nekaksen razlog za njegov
nastanek. Ti razlogi so najveckrat
izvenfilmski: tako se posamezen
film opravicuje z veli¢ino teme ali
z vsoto potrodenega denarja, s
kulturoloskim namenom
njegovega poslanstva... in vedno
znova se pozablja, da je film edini
sodnik samega sebe in da mu
ni¢esar izven njega samega ne
more pomagati, e sam ne zmore
svoje estetske konsistence.
Startna pozicija RITMA ZLOCINA
je bila dokazati se kot film mimo
kakrsnekoli bojazni, da padamo iz
"glavnih” gibanj sodobne
jugoslovanske kinematografije.
Zakaj smo se hoteli preizkusiti v
Zzanru, oziroma napraviti film na
robu nekega zanra? Preprosto
zato, ker nam je ukvarjanje z
Zanrom ponujalo prelepo
dokazovanje s filmom samim;
moznost, da se pridruzimo
tradiciji klasi¢nega filma in z njo
"polemiziramo”. Hoteli smo
premisliti naso izkuénjo z
zgodovino filma in preveriti nas
odnos do filmske preteklosti.
Vseskozi nas je vodila misel, "da
ni¢esar ne odkrivamo prvi¢",
ampak da vse svoje znanje
postavljamo pred resno
preizkusnjo.

Ekran

Tvoj film je tezko definirati kot
¢isto kriminalko in mogoée sploh
ni vazno, da v tem trenutku
razCiSCujemo vprasanje Zanrske
cistosti. Operiras z oblikovnimi
kodi Zanra na nacin, ki pravilno
definira filmsko sliko. Zelo redko
se namre¢ v jugoslovanskem filmu
zgodi, da naleti$ na to, kar je
Godard imenoval z ’pas une image
juste, mais juste une image” (ne
prava slika, temvec prav slika).
Slika, ki jo artikulira suspenz.

Tadic

Ko sem se ukvarjal z
dokumentarnim filmom, sem se
naudil razlikovati "kader, ki Zivi”,
od kadra, ki nima nikakrSne
investicije. Ko govorimo o nasem
filmu in ko je beseda o
privrzenosti zanru, moram reci, da
sta me ravno Zivljenjskost in
avtenti¢nost kadra v
dokumentarnem filmu pognale v
iskanje pravilno definirane filmske
slike znotraj Zanrskega filma.

Spomnil sem se tudi nesteto
prelepih slik iz mnogih filmov (tu
ne gre za vpliv dologenega
reziserja ali povsem natanéne
zanrske linije iz zgodovine filma)
in dopustil sem si, da so se
ogledovale z nameravanimi
slikami moje zgodbe. Mislim, da
sem napravil film, Ki je izven
stroge zanrske definicije in Ce ga
Zze moram zanrsko osmisliti _
verjamem, da je RITEM ZLOCINA
kriminalka s predpostavkami
fantastike. Mogoce je tudi kaj
drugega. Omenili ste suspenz:
strinjam se z vami, da je to
mehanizem vsakega pravega
delanja in gledanja filma. Ce
trdite, da operiram s suspenzom
in s "prav sliko”, potem me
veseli, da ste vse to opazili v
mojem filmu. Ne znam si
predstavljati, kako bi drugace
delal film.

Ekran

Omenil si fantastiko. Ali ni tvoj
scenarist Pavicevic svoj ¢as
pripadal skupini mladih piscev, ki
so se bavili s fantastiko in ki jim
je literarna kritika nadela zvenece
ime “novoborghesovci”’?

Pavicevic se sicer danes ukvarja s
pisanjem kriminalk, nas pa
zanima, kaj je bilo bistvo vajinega
sodelovanja!

Tadic

Pavicevic je svoj ¢as zares
pripadal skupini mladih piscev, ki
jih je literarna kritika "pogojno”
uvriéala v krog knjizevnikov, ki so
ponovno odkrili fantastiko. Res je
tudi to, da se je Pavicevi¢ kasneje
usmeril v pisanje "narativne proze

s predpostavkami kriminalke.”
Povabil sem ga k sodelovanju
zlasti zato, ker je pisec z izrednim
smislom za suspenz, ki ga razume
kot osnovni dejavnik v izgradnji
neke zgodbe. Pavicevi¢ ni ¢lovek,
ki pise kriminalke zato, ker je to
sijajen zanr, ki bi se dal filmati.
On je avtor, ki gleda na svet na
nacin, ki mu omogodéa, da tako
pise. V§e€¢ mi je bila ta njegova
opredelitev in obéutil sem blizino
z njegovimi staliséi. Motiv RITMA
ZLOCINA sva nasla v njegovi
zgodbi DOBRI DUH ZAGREBA, od
koder izvira tudi eden izmed dveh
osrednjih likov filma. Vse ostalo
je nastalo med najinim
sodelovanjem.

Ekran

Kaksne “kljuc¢e si uporabljal pri
”zavajanju” gledalca iz povsem
banalne Zivljenjske situacije na
zacetku zgodbe, do popolnoma
fantasti¢ne finalizacije njenega
konca? Ce postavimo vprasanje
nekoliko drugace: kateri so kljuéni
elementi v izgradnji tega
preobrata, ki se zgodi tako, da ga
s staliSca gledalca skorajda ne
zapazimo?

Tadic

O tem sem mnogo razmisljal.
Dobro ste opazili, da se film iz
neke banalne "prilike” izteCe v
situacijo fantasti¢nih dimenzij.
Imel sem tri igralce/osebe: lvica
(Vidovic) zivi svoje tiho Zivljenje
navkljub nemiru, ki pride z novim
stanovalcem Fabijanom
(Sovagovicem) in njegovim
strastnim hobijem (statistika
zloc¢inov in zmoznost njihovih
napovedovanj, medtem ko lvi¢ina
prijateljica BoZa (Frajt) vseskozi
trezno spremlja razvoj gododkov.
V odmerjanju njihovih
medsebojnih odnosov sem skusal
poiskati tisti "klju¢" odvijanja
zgodbe, po katerem me
sprasujete. lvico sem Ze v zaletku
postavil tako, da se do
Fabijanovega hobija obnasa z
ironijo, medtem ko v off-tekstu
smrtno resno komentira
Fabijanova "¢udesa”. Bozin lik
predstavlja realnost, nekaksen
kriterij zivljenja, ki gledalca stalno
provocira in ga na nek nacin
odvraca od vere v Fabijanova
pocetja. Vendar mislim, da
osnovna pripovedna "finta” lezi v
transformaciji lvi¢ine Zelje po
zacetni superiornosti nad
Fabijanom v njeno "sublimacijo”:
Ivico po Fabijanovem izginotju
povsem prevzame pokojnikova
"obsedenost” in "ironija realnosti”
se umakne v moznost fantasticnih
dimenzij off-teksta. Mislim, da mi
je znotraj filma uspelo zastaviti
vsa ta prepletanja tako, da



pogovor z reziserjem Zoranom Tadicem

elaan s

istoCasno obstajajo vprasanja in
rezervni odgovori. Gledalec se
najbrz sprasuje in si pogojno
odgovarja, dokler ga ne pripeljem
do negotovega konca, kjer je
zanesljivo samo to, da je bil Bozin
(in gledalCev) trud zaman.

Ekran

Potemtakem je edina "vera”
tvojega filma v ”strinjanju” z
njegovim suspenzom, ki je po
nasem mnenju v narativnem
smislu dosezen na dveh ravneh: z
instanco Fabijanove interpretacije
lastnega dela in z natanénim
moduliranjem odnosov med
obema stanovalcema, kjer se lvica
pocasi premakne iz oriniéne
distance v popolno identifikacijo s
Fabijanovim pocetjem.

Rekel si, da je RITEM ZLOCINA
ujet med kriminalko in film
fantastike. Ce se spet vrnemo k
suspenzu s staliS¢a ikonografsko-
oblikovnih kodov Zanra, potem se
tvoj film s postavitvijo
"travmatiénega” junaka in s
specifi€no definicijo slike (zlasti
artikulacije njenih planov)
pribliZzuje modelu film-noira (pod-
Zanra ameriSke kriminalke iz
stiridesetih let); medtem ko ga z
okroZji zanra fantastike veze
svojevrsten rezim Sovagoviceve
“metafizike”, ki se spoéetka
zoprstavlja realnosti, da bi na
koncu zadobila vsemogoéo oblast
nad prostorom Zivljenja. Ali deluje
suspenz na vseh teh instancah?

Tadic

Vas nacin gledanja zadeva
bistvene probleme mojega filma,
za katerega mislim, da je
"skromen” in lahko vam samo
reCem, da se z va$o interpretacijo
strinjam.

Ekran

Presenetilo nas je snemalsko delo
Gorana Trbuljaka, saj je dosegel
filmsko sliko, ki precizno doloé¢a
prostor in ki je isto€asno tudi
natanéna diegetska slika.

Tadic

Moram vas opozoriti na dejstvo,
da smo film snemali v hisi nasega
prijatelja Hrvoja Turkoviéa. Tako
sva z Goranom imela natanéno
predstavo o prostorih, ki sva jih
morala "vSiti” v vizualno fakturo
filma. O diegetski pripovedni
funkciji slike pa bi rekel le to, da
smo se drzali klasi¢nega
definiranja filmske slike, ki prej
“skriva” kakor zaroblja, ki na,brz
komunicira preko svojega roba v
nevidne off-prostore, ¢eprav ste
mi pred dnevi lepo rekli, da se
RITEM ZLOCINA bolj dogaja v
sami sliki in manj na njenih

robovih. Ce je temu tako, potem
verjetno drzi tudi vasa teza, da
suspenz mojega filma izhaja iz
samega kadra in manj iz tistega,
kar ta kader sugerira. V tem
principu je smiselno iskati dokaz,
da mi zgodba "nevidno” drsi iz
obi¢ajnosti v fantasti¢nost.

Ekran

Kako gleda$ na problem Zanra
znotraj jugoslovanske
kinematografije? To vprasanje
smo hoteli postaviti zato, ker si
eden redkih reziserjev, ki ga
obvlada.

Tadic

Mislim, da je prisel ¢as, ko se
moramo obrniti k Zanru iz ve&
razlogov. Verjetno je dandanes
premagano neumno misljenje, da
mora biti prav vsak filmski avtor
strahotno samosvoj. Avtorska
samosvojskost je stvar sijajnega
talenta, ne pa dolo¢enega kulta
primitivizma (ki je pri nas zelo

pogost), ki velikokrat "is¢e
‘specifiéne filmske lastnosti”

mimo osnovnega poznavanja
zakonov filmskega medija. Znanje
je predpogoj vsakega pristopa k
filmu, zato verjamem, da smo se
znasli v situaciji, ko reziser ra¢una
na svojo izobrazenost in
prepotrebno vedenje, da so neke
filme ze zdavnaj posneli (!). Zanr
predstavlja veli¢anstveno izkusnjo
s filmom, saj zahteva brezhibno
razumevanje njegovih osnovnih
struktur, posluh za njegove
paradigmatske matrice, mero
avtorske senzibilnosti in
radovednosti intelekta. Prepri¢an
sem, da so se v jugoslovanski
kinematografiji pojavili ljudje, ki
to vedo in ki so ta izziv sposobni
prevzeti nase.

Ekran

Upamo, da so ti ljudje tako
filmarji kakor kritiki, ki jih druzi
skupna misel, da za druZenje s
filmom ni potrebna samo
ljubezen, ampak tudi znanje.
Publika se s tem verjetno strinja.

Tadic
V to verjamem.

pogovarjala sta se Silvan Furlan
in JoZze Dolmark,
ki je pogovor pripravil za objavo.
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je z organizacifo

Tedna madZarskega filma v Ljubljani
skugalo zapolniti vrzel, ki nastaja
zaradi znanih predsodkov nasSe
distribucijske politike in katerih
posledica je vse preredko srec¢evanje z
manj§imi, éeprav po izpovedni moci
in umetnidkih kvalitetah Se kako
pomembnimi kinematografijami. Pri
izbiri programa so nam bili madZarski
partnerji izredno naklonjeni, saj so
nam praktiéno dali popolnoma proste
roke pri odloéanju o avtorjih in delih,
ki smo jih Zeleli predstaviti naSemu
obdéinstvu.

Program smo sestavili pretezno iz
novejiih stvaritev, omejili pa smo se
zgolj na celovederne filme, kljub
ugledu, ki ga je delezna madZarska
kratkometrazna produkcija in morda
prav zato tudi sodimo, da zasluZi

posebno predstavitev.

Upostevali smo tudi Zanrsko
raznovrstnost in ¢asovno umestitev
posameznih filmskih zgodb, zato so
morda nekateri gledalci pogre$ali
nekaj sicer znanih reZiserskih imen,
katerih dela nesporno zasluZijo
pozornost, vendar pa prav v zadnjem
éasu niso bistveno nadgradili svojih
Ze verificiranih pozicij, ali pa po
tematski in vsebinski plati spadajo v
sklop, katerega problematiko so
izvirneje in bolj prepric¢ljivo obdelali
izbrani avtorji.

Filme, ki smo jih vkljuéili v na$ izbor,
so v glavnem posneli predstavniki
danasnje srednje generacije, vsi Ze
izoblikovane umetniske osebnosti
(Miklés Janscd, Istvan Szabd, Zsolt
Keédzi-Kovécs, Istvan Darday. Sandor
Simd in P4l Sandor). Za madZarski
film sedemdesetih let je po eni strani
znadilna usmeritev k zgodovinski
refleksiji in reviziji nedavne preteklosti
(Jancso, Szabd, Sandor in Simd), po
drugi pa skorajda sociolo$ko
natanéen pristop k sodobnim temam,
obravnavanim na razmeroma skicozen
in fragmentaren, a kljub temu
relevanten in filmsko sugestiven nacin
(Darday in Kédzi-Kovédcs). Kot
njegovo posebno kvaliteto je ob
vrhunskem obvladanju reziserske obrti
treba izpostaviti delo direktorjev
fotografije, ki so se svojega poklica
izudili v danes eni verjetno najboljsih
filmskih $ol, za dopolnitev podobe
sedanjega trenutka madZarskega filma
pa velja opozoriti tudi na izjemne
igralske kreacije.

prireditve

Teden

madzarskega filma

Ljubljana, od 26. do 30. oktobra 1981

prireditelja EKRAN in Cankarjev dom

Ocetova srecna leta

(Apam néhany boldog éve)

scenarij: Sandor Simo

rezija: Sandor Simo

direktor fotografije: Tamas Andor

glasba: Zdenké Tamassy

i&ra]p: Lorand Lohinszky, Eszter Szakacs, Péter
ollo, Judit Meszlery, Joszef Madars, Istvan

Bujtor, Irma Patkos, Gydrgyi Tarjan

proizvodnja: Hunnia Studio, Budapest, 1976/77

(Zgodovinski) ¢as, v katerega
obmogjih je razpet lok Térékovih
“sre¢nih” let, so revolucijsko
razburkana zgodnja povojna obdobja
na Madzarskem. Bil je to ¢as prehoda
z vsemi mnogoterimi nihanji med
zmagami in porazi, kot jih prinasajo
tako usodni prelomi. V individualnih
¢loveskih usodah je specifika teh
tasov odsevala v izrazitih prekinitvah
Zivljenjskega ritma, najpogosteje v
tragiénih padcih, ki so za vselej
zaznamovali njihova zemeljska pota.
To pa je tudi dominantna tema tako
madzarske kot nekaterih drugih
nacionalnih kinematografij (pa tudi
literature, poezije, gledalis¢a in
drugih izpovednih "medijev”) v
deZelah evropskega socializma,
katerega bivanjsko in moralno jedro je
e zmerom, Ce ne kar za vselej,
prezeto z nepreboljeno bolecino
zavoljo vsega, kar se je dogajalo in
zgodilo pod pezo stalinisticne
zgodovinske more. V jedru tega Se
zdale¢ neiz¢istenega problema tici
strdku podobno konfliktno nasprotje
med ¢élovesko individualnostjo kot
subjektom na eni ter revolucijskimi
stremljenji kot objektom na drugi
strani. Revolucija se je izoblikovala v
sistem grozljivega nasilja nad ljudmi,
kot zanikovalka vseh individualnih
demokrati¢nih pravic in svobosc¢in,
kot absolutna volja, ki tezi k temu, da
bi si z vsemi razpoloZljivimi moémi
podredila posameznikova ravnanja in
njegovo zivljenjsko voljo; njegov
individualizem- skusa izniciti in ga
preoblikovati v popolno pokorsgino
kolektivisticnim smotrom, ne
zavedajoc¢ se, da so ti smotri
pravzaprav samo izraz volje manjsine.
Ce jih zeli uveljaviti, mora ukrotiti vsa

obstoje¢a nasprotja, ¢esar brez prisile
in diktatorskega zanikovanja
¢lovecanskih pravic drugih ljudi
seveda ni mogoce izpeljati. Namesto
usklajevanja in uravnavanja nastopi
bi¢ — bi¢, ki udriha poc¢ez, ne samo
po hrbtih neposrednih nasprotnikov
revolucionarne druzbene
transformacije; njegov poglavitni
“nasprotnik” je sleherna oblika
¢loveske svobodoljubnosti in
spontane ustvarjalnosti, lastnosti
torej, ki jih s seboj, kot svojo
temeljno zgodovinsko "prtljago™
prinasa prav delavski razred. In bi¢ se
zacenja lomiti na njegovem hrbtu.
Revolucija se je deformirala in postala
nasprotje lastnim izhodis¢em. Tragika
njenih zrtev je postala njena lastna
tragika.

Film "Ocetova srec¢na leta” se teh
tragicnih razseznosti revolucije na
njenih zgodovinsko kriznih stranpotih
sicer dotika, ne posega pa v njihovo
globinsko jedro. Sandor Simo se ne
ukvarja s tragi¢nim konfliktom med
dvema temeljnima zgodovinskima
dejstvoma, se pravi silnicami
zgodovinskega casa na eni'in
posameznikovo subjektivno voljo na
drugi strani, vsaj ne v tem smislu, da
bi oba, objekt in subjekt nastopala
drug proti drugemu z jasno
opredeljeno voljo in v aktivhem
medsebojnem spopadu. Njegov
protagonist v dramaturskem ogrodju
filmskega pripovedovanja ni zastavljen
kot junak, ki bi se bojeval in spopadal
z opredeljenimi nasprotniki. O
kakrénikoli ideoloski fiziognomiji v
njegovem primeru sploh ni mogoce
govoriti. Tudi silnice ¢asa, s katerimi
ima opraviti, niso razvidno oblikovane
in se nam z njimi pravzaprav ni dano
neposredno soocati.

Kemik Janos Torok je pravzaprav
pasivna zZrtev ¢asa in razmer, kakrsne
pac¢ so. Njegova edina intencija je —
preziveti; preziveti gmotno in duhovno
bedna leta na kolikor mogoce
oprijemljiv, smotrn in tvoren nacin,
seveda v klavrnih relacijah, kakrine ze
so. Kot inventiven strokovnjak isce
svoj prostor pod soncem, kjer bi mu
bilo omogoc¢eno uresni¢enje zamisli o
izdelovanju novega seruma. Zavoljo
bolezni izloéen iz ustroja podjetja, v




katerem si je po kon¢anem vojnem
razsulu nasel vsaj zasilno eksistenco,
je prisiljen iskati novo, naslednjo
moznost za prezivetje in Zivljenjski
vzpon. Najde jo po nakljucju, s
prevzemom opuscene zasebne tovarne
in s pridobitvijo posebnega
druzbenega oziroma lastninsko-
proizvodnega statusa, v katerem se,
premagujo¢ teZzave in nasprotovanja,
poln sreénega ustvarjalnega poleta in
zaupanja vase, skoraj povsem pribliza
uresni¢enju svojih stremljenj. Toda tik
pred robom njihove izpolnitve doZivi
usoden poseg v svojo ¢lovesko in
delovno integriteto. Nenadna aretacija
in zapor, ¢eprav brez sleherne
obrazlozitve, usodno prekineta
njegovo pot kvisku. Tudi po izpustitvi
in rehabilitaciji, tako osebni kot
strokovni, ostane dozivljenjski
porazenec. Notranji degradaciji
namre¢ ni mogoce ubezati, Ce ne
zavoljo drugega, v njegovem primeru
7e zavoljo tega, ker svojih Zivljenjskih
smotrov (izuma seruma, ki je bil
vodilo njegovih ustvarjalnih
prizadevanj) paé ni nikoli uresnicil;
medtem ko je bil poslan v out, so ga
drugi, mlajsi prehiteli, mu vzeli primat
in ga — nehote — za vselej pahnili na
stranski tir. Prav v tej anonimnosti, v
kakrino ga je potisnila zgodovinska
"logika” ¢lovegkih razvrednotenj, pa je
tudi poglavitni vir njegove v bistvu
tragicne usode.

Obelezja te tragi¢nosti seveda ne
izkazujejo antiénih razseznosti. Janos
Torék ni niti aktivni upornik niti
kakorkoli drugace oznacena Zrtev
spopada z druzbo, politiénimi
teznjami ali zgodovino, v katerem bi
bil odigral vlogo zavestnega
spreminjevalca razmer in odnosov. S
svojim ravnanjem je vseskozi pasivni
subjekt, ki se bojuje edinole za svoj
prostor pod soncem, je le Stevilka v
mnozici individuov, katerih ¢loveska
usoda je sicer docela odvisna od volje
druzbene moci ter od rezima, ki prek
vzvodov oblasti bodisi nateguje bodisi
sprosca uzde posameznikovih
Zivljenjskih moznosti. Posameznik je
tej nadgrajeni modi docela podrejen in
pred njo popolnoma nebogljen.

Tu seveda imamo opraviti s kriticno
distanco do razmerij, ki jih je

revolucija uveljavila v takratni fazi
svojega delovanja, vendar s kritiko in
z distanco, ki ne sezeta do konca
vseh relevantnih zgodovinskih dejstev
in do analiticnega dna resnice, s
kakrino se sedanjost hoced noce$
mora soociti. Avtor pod vnanjo
fakturo ¢loveske usode svojega
protagonista sicer v obrisih sporoca
tudi tisto drugo, ¢esar preostanki
ideino-estetske blokade, kakréna e
zmerom obvladuje tudi sedanjo
madzarsko kinematografijo (ob vsej
njeni relativni izpovedno-kriti¢ni
radikalnosti), ni mogel povedati
neposredno, odprto in naravnost. To
iskanje stranskih kanalov k "vsej
resnici” pa kriticni distanci kljub
vsemu ni v prid. Primanjkljaj
neposrednosti in konsekventno
analititnega sooc¢anja z zgodovinskimi
dejstvi tistih let je namre¢ prisoten —
pa celo ociten.

V "Ocetovih sre¢nih letih” ni
neposredne druzbeno-kriticne analize,
vsaj ne tiste, ki bi klicala na zagovor
takratni vladajoci revolucionarni
rezim, ki mu je zgodovinski razvoj ze
dologil ustrezno mesto, ter ga
nedvoumno obtozila zavoljo
izjalovljenih Zivljenjskih moznosti
oziroma zavrzenih ¢loveskih stremljenj
dobrénega dela tedanje generacije. Ta
kriticna obsodba je v filmu prisotna
kvecjemu posredno, implicitno, sicer
¢ustveno prizadevno, vendar skrito v
ozadju Tordkove individualne
zivljenjske peripetije. Grencina je
premalo izrazita, o analiticnih
pobudah, ki bi sku$ale razkrivati
vzroke in posledice vsega, kar se je
zgodilo v globljih plasteh dogajanj in
odnosov, pa je le malo sledov.

Individualno-zasebna in v svoji
zasebnosti razmeroma izjemna,
specificna dozivljajska zgodba, v
kakrsni nam je predstavljen Janos
Torék, obéo podobo ¢asa nemara celo
nekoliko potiska vstran, saj zanjo
nemara ni najbolj zna¢ilna in se nam
zato skoznjo bistvene poteze
zgodnjega povojnega obdobja na
Madzarskem ne razgrinjajo celovito.
Posegati v to smer oc&itno tudi ni bil
namen Simovega filma. V tem
pogledu "Ocetova sre¢na leta” niso v
idejno-estetski kontinuiteti z znanimi

dosezki madzarske kinematografije,
katerih pomen je v tem, da so
angazirano, odprto in prizadeto
spregovorila o morbidnem ravnanju
deformirane revolucijske diktature ter
o grozljivem stalinisti¢nem
iznicevanju mnozice ¢lovedkih Zivljenj.
Sandor Simé je ostal v tem pogledu
precej bolj zadrZan in pasiven.

Hkrati pa je njegov film po svoji
izvedbeni plati in glede na sugestivno
mo¢ svojega pripovedovanja zanesljiva
stvaritev visokega ranga, zrasla iz
iskrene in poznavalske izpovedne
prizadevnosti ter obvladane filmsko-
izrazne kulture, ki je ze sama po sebi
trden kazipot k verodostojnemu
“porocéanju” o prelomnih letih, ko se
ljudem ni bilo dano samouresnicevati
in se posvecati lastnemu ¢loveskemu
bistvu. -

Tako zapusca film v nas dvoje bolj ali
manj kontradiktornih zaznav: po eni
plati popolno zaupanje v njegovo
izpovedno-pricevalsko verodostojnost,
po drugi nezadoscéenje zavoljo
druzbeno-kritiéne meje, kakrdno si je
zastavil sam, ko se je kriticnemu
ubadanju s temeljnimi druzbenimi
oziroma politiénimi karakteristikami
zgodovinsko relevantnega ¢asa
odrekel, s tem pa okrnil tudi
celovitost svojega temeljnega
sporo¢ilnega namena oziroma dolga.

Dolg ostaja $e naprej neporavnan.

Viktor Konjar
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Mefisto, reZija Istvdn Szabo

Prijazni sosed, reZifa Kézdi Kovdcs

teden madzarskega filma v Ljubljani

claan 1

Mefisto

(Mephisto)

scenarij: Istvan Szabo, Péter Dobai po

istoimenskem romanu Klausa Manna

rezija: Istvan Szabo

direktor fotografije: Jalos Koltai

glasba: Zdenko Tamassy

igrajo: Klaus Maria Brandauer, K sztyna Janda,

Iidiko Bansagi, Karin Boyd, Rolftll

Christine Harbort, Gyotg{ Cserhalmi

grmzvodnja: Mafilm — jektiv Studio,
udapest/ Manfred Durniok Prod. 1981

Mefisto Istvana Szaba je kajpada
predvsem adaptacija romana Klausa
Manna, a obenem tudi lep primerek
retro fikcije, tega filmskega
fenomena, ki je nastopil sredi 70. let,
in sicer na dovolj dvoumen nacin: po
eni strani se je zanasal na zamajanje
zgodovinskih gotovosti — vsaj tistih,
ki zadevajo fasizem, po drugi strani
pa je v zelo sublimni obliki znova
uvajal zapeljivosti fasizma, ki mu je
pripisal ¢ar spolne perverzije (v tem
pogledu je seveda emblematicen
Noéni portir Liliane Cavani).

Kot radikalen preobrat retro fikcije je
verjetno treba Steti Syberbergov film
Hitler. film iz Nemcdije, ki se ne bori
proti tej modi z novimi slikami,
marveé vzame dobesedno Zeljo, ki je v
njej na delu. In sicer na ta nacin, da
ohrani igro ali tveganje zapeljevanja s
fasizmmom ter jo hkrati preobrne z
laterno magico, z lutkami in s
studijsko produkcijo naci-trikov. Tukaj
prisotnost masinskega dispozitiva
(studia, procesa snemanja) ni
prikazana kot zakulisje spektakelske
institucije, marve¢ kot imaginarni
prostor realizacije filmskih u¢inkov. S
tem se film pribliza méliésovski
magiji, ki zna pricarati posast in
evocirati grozne sanje, vendar ji
obenem izpuli kremplje in perje — ali
drugace, ki "proizvede” nacizem kot
svoj trik, da ne bi nasedla triku
nacisti¢nega zapeljevanja.

In ravno to se je zgodilo Mefistu
oziroma njegovemu gledaliSkemu
igralcu Hendriku Héfgenu, ki se
izroGa zapeljivosti Zla, nacisti¢cnemu
Mefistu. Toda preden je to nagnjenje
njegova "karakterna poteza” — in kot
taka, torej kot negativna, opora
"kriticne" analize nacizma — je
seveda stvar filmske reprezentacije, ki
si je izbrala gledaliski prostor, da bi v
njem preizkusala ucinke nacisticne
"scene"”. Torej povsem obratno kot pri
Syberbrgu, kjer je laterna magica
hkrati producirala in sprevracala
nacisticno fikcijo: tukaj je gledaliski
prostor oziroma njegova centralna
figura — igralec zaslepljen, zapeljan
od nacisti¢ne strategije, ki uporablja
teater kot svoj trik, kot moment
svojega politiéno-estetskega
ceremoniala. Prav zato je filmu
preostala samo razsvetljenska resitev:
zaslepljen in zapeljan igralec mora na
koncu spregledati, kar se zgodi, ko ga
Nacisti¢ni general poslje na sceno
skorajénjega nirnberskega spektakla,
v tisti ogromen prostor obdan z
mogoc¢nim obzidjem, in ga prestreli z
Zarometi, z zaslepleoéo svetlobo, ki
igralca konéno "razsvetli’.

Razsvetljenska resitev je tudi
zahtevala, da je moé nacistiénega

zapeljevanja prikazana na dovolj
"realen” oziroma spektakularen nacin,
pac v skladu z nacisti¢éno strategijo,
ki si je prizadevala ukiniti zarezo med
realnim in spektaklom (znana je
Benjaminova teza, da je Hitler prisel
na oblast prek radia, mnozi¢nih
manifestacij, pa tudi filma). V Mefistu
so podobni realni/spektakularni
ucinki na delu v vseh tistih prizorih z
razko&nimi nacisti¢énimi uniformami,
ki paradirajo na zabavah, razstavah, v
gledalis¢ih in viadnih palacah,
predvsem pa v tistih gledaliskih
predstavah, kjer igralec ze zastopa
samo nacisti€éno "stvar”, kjer ga je
torej slepilo spektakla zaslepilo in
zapeljalo v samo realnost.

Kot skusa film pokazati, je ta slepota
predvsem posledica igral¢eve
"karakterne poteze”, tj. njegove zelje
po uspehu, stalne potrebe po zasciti
in priznanju, ki mu zagotavlja ob&utek
varnosti. Najboljsa zas¢ita je pac
oblast (katerakoli: Hofgen je enako
uspesno nastopal tako v
komunisticnem kot nacisticnem
teatru), vendar se ne bi zaustavljali pri
tem banalnem dejstvu, paé pa bi raje
opozorili na to, da nastajajo
najboljSe igralske partije prav iz
lijubezenskega razmerja do oblasti:
Hofgen (in njegov avstrijski interpret
Klaus Maria Brandauer) je dober
igralec, ¢e ga oblast ljubi, in njegova
dobra igra ni ni¢ drugega kot
ljubezenska prosnja ali ljubezenski
nagovor. Ce mu morajo pri tem
zmeraj pomagati zenske, je to samo
dokaz, da mu edino v histeriénem
znoju prikaplja nekaj uZitka.

Zdenko Vrdlovec

Prijazni sosed

(A kedves szomszed)

scenarij: Géza Beremenyi, Zsolt Kezdi Kovacs
reZija: Zsolt Kezdi Kovacs
direktor fotografije: Janos Zsombolyai
Eralo Laszlo Szabo, Lajos Szabd, lglarglt Dayka,
Kgl Margittay, Csilla Herczeg, Bertalan Solti, Agl
akasi
gronzvodnja Mafilm — Objektiv Studio,
udapest, 1979

Stari stanovanjski panj, nekaksno
podganje gnezdo, nekdanji bordel,
podoba minulih ¢asov in vsakrine
zivljenjske zaprasenosti, kamor nas
popelje dozivljajski lok Kovacsevega
filmskega protagonista, lahko — z
dologenimi pridrzki — Stejemo za
prispodobo o Zivljenju oziroma
odnosih v sodobnih madzarskih
razmerah. Kaze pa, da aluzija, ¢etudi
se na neki nacin vsiljuje sama po
sebi, vendarle ni niti poglavitni namen
niti poglavitna poteza te filmsko-
pripovedne fakture. Mno&tvo ¢loveskih

figur, ki se gnetejo v luknjah te
odurne stanovanjske kasarne in se po
logiki stvari zaletavajo drug v
drugega, s seboj kajpak ne nosi
alegoriénih ali kakorkoli drugace
mitologiziranih pomenov. Postavljeni
so na trdna tla realnosti, v sivi zadah
prostorskih, gmotnih in dusevnih
stisk, kamor so jih pahnile Zivljenjske
okolis&ine, in se morajo z njimi
neusmiljeno otepati, pri ¢emer,
podobne podganam, grizejo druga
drugo, poskusajo¢ iz vsega tega
iztrziti kar najve¢ za &as, ko pride na
vrsto rudenje tega starega “zverinjaka”
in hkrati z njim dodeljevanje novih
bivalis¢ (torej tudi nove, sre€nejse
bodo&nosti). Razmerja med temi
ljudmi so trda in groba in prav v tej
svoji grobosti podana stvarno, realno
in v naturalisticnem smislu besede
verodostojno, tako da nam jih je dano
dozivljati kot neposredno reportazo o
dogajanjih, kakrsna med ljudmi v sivo
prepredenem okolju velemestnega
obrobja pa¢ so. V prenatrpanih
¢lovesdkih prebivalis¢ih kraljuje
podganja logika kot neizogibna
posledica statusa, ki je dosojen
mnozici anonimnih posameznikov.

Avtor filma si je svojega junaka,
"prijaznega soseda” Dibusza, lofenca,
ki je pribezal od kdove kod, zamislil
kot eno izmed figur, potisnjenih na ta
zavrzeni rob eksistence. Naredil ga je
za nekaksen spiritus agens raznoterih
posegov v sicer bolj ali manj mirujoco
gladino &lovesdke moévare, v kakrsni
se znajde, in ga zapletel v vrsto bolj
ali manj dramati¢nih prigod s sosedi,
zlasti s sosedami, kar vse postopoma
in v zaporedju zapolnjuje lok celotne
zgodbe, ki nato po eni plati vzbuja
misel na asociativne zarise tkiva ob¢&ih
druzbenih odnosov, po drugi pa nas
vendarle prepri¢uje o koherentnosti
socialnega in psiholo3kega izseka, Ki
si ga je izbral za svojo tokratno
filmsko obravnavo. O vsem, kar Zeli
film izpovedati, zgovorno pri¢ajo ze
dejstva sama brez vsakrine potrebe
po iskanju metaforiénih zvez ali
implicitno izrazenih nadpomenov.
Vrednost prispodobe ima fabula kot
celota. O tem nas prepri¢a zadnja
sekvenca filma, ki ima viogo
nekaksnega epiloga: leto ali kaj po
kon¢anem zaporedju Dibuszevih
"epizod”, o katerih nam je bilo poprej
povedano in pokazano vse potrebno,
se vrnemo na izpraznjeno “prizorisce”
poprejénjega dogajanja, in zvemo od
edine $e preostale stanovalke, ¢epece
sredi vsesplo$nega razsula, kaj se je
medtem zgodilo s preostalimi
prebivalci starega "bordela”, kam vse
so se razbezali, kako so si pomagali,
kaksna usoda jih tepe; na
zapuscenem dvorid¢u poslopja, ki ga
utegnejo prav kmalu zares podreti, se
v velikih krdelih (in v velikih planih)
soncijo in sprehajajo macki, neke
vrste simbolni preostanki sveta, ki se
je sicer iztekel, s svojimi podalj3ki pa
$e zmerom posega tudi v sedanjost.

Osebe iz tega sveta — s "prijaznim”
Dibuszem vred — so nekaksni
pozabljeni ljudje, ostareli odrinjenci in
dusdevni pohabljenci, ki jim ocitno
nikoli ni bilo dano izpolniti kakega
visjega Zivljenjskega smotra, pa tudi
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zdaj, ob zatonu, ne zmorejo ni¢esar
drugega, kot da sku3ajo na skrivaj
uloviti e kakSen Zarek zadovoljstva
ali koristi. Sestavine tega pocetja in
pehanja so seveda vsakovrstni
¢loveski prepleti, izigravanja pa celo
usodna poseganja. Dibusz je kajpak
osrednji vozel vseh teh med¢&loveskih
dogajanj, pri cemer je tudi sam

izrazito Spekulantsko naravnan, saj si

na vse nacine prizadeva, da bi si s to
ali ono potezo pridobil kak dodatni
meter stanovanjske povrSine (bodisi

zlepa bodisi zgrda) in tako v trenutku,

ko bodo stari "bordel” namenili
rudenju, tudi ugodnej$o startno
pozicijo pri dodelitvi novega
stanovanja. Pri tem mu pridejo prav
vsi mozni postopki, naj gre za
poskuse ljubezenskih povezav s
samskimi sosedami ali za
ustrahovalne manevre. Vse je igra v
smislu "kdo bo koga”, poker, pri
katerem morala seveda ne Steje,
odluéujoée je samo merjenje moéi.

Tu pa smo kajpak pri poglavitnih
obelezjih sporoc¢ilnosti tega filma.
Stari bordel... njegova gmotno-
prostorska in duhovno utesnjenost...

njegova kalna med¢loveska razmerja...
$pekulantska popacenost — vse to so

vidne postavke ¢asa in znacilne
poteze na njegovi podobi, ki jo film
odslikava kot nekaksen pogled v pol-
preteklost, v izginevajoce, Ceprav Se
ne docela presezene druzbene in

&loveske odnose. Se pravi, da njegove

kriticne osti — vsaj navzven — ne

zadevajo sedanjosti, zaradi ¢esar niso

videti izpostavljene. Ubadajo se z

neéim, kar je bilo, v primeru, da je $e,

pa bo slejkoprej presezeno, zato
kritika te vrste ni druzbeno azurna in
aktualna; s pristavkom — vsaj ne
navzven oziroma na prvi pogled. V
svojem globljem, pod globalno
metaforo skritem jedru pa taksna
vendarle je. Omogofeno nam jo je
dozivljati tudi na ta nacin.

Z ozirom na to je "Prijazni sosed”
precej ve¢ kot samo psiholosko-
socioloska Studija o ¢loveskih
znadajih in njihovih medsebojnih
(tragikomi¢nih) razmerjih. Po svoji
notranji vsebini, varno skriti pred
vsakrino otipljivo alegori¢nostjo ali
asociativhim namigovanjem (z izjemo
poslednje sekvence, ki pa v svoji
pomenskosti prav tako ni
neposredna), razgrnjena podoba
druzbenih stanj, povedana na
nedeklarativen, a zato tembolj

stvaren, jedek, analiti¢no otipljiv in ne

nazadnje v Zivo zadevajo¢ nacin.

Viktor Konjar

Potovanje v Anglijo
(Jutalomutazas)

scenarij: Gyorgyi Szalai, Istvan Darday

rezija: Istvan Darday

direktor fotografije: Lajos Koltai

igrajo: Kalman Tamas, gospa K. Tamas, Jozsef
orsi, Maria Simai

proizvodnja: Studio Budapest, Budapest, 1974

Zgodba filmskega prvenca Istvana
Dardaya je nadvse preprosta. Anna
Forgd, sekretarka okroZznega
pionirskega komiteja, mora najti
pionirja, ki igra kak instrument in ga
vkljugiti v delegacijo madzarskih
pionirjev, ki bo za mesec dni obiskala
svoje vrstnike v Angliji. V neki vasi
globoko v madzarski provinci najde
Tibija Balogha, fanta, ki igra kitaro in
tudi sicer izpolnjuje vse kriterije za
potovanje. Njegova starSa delata v
vaski zadrugi in se postavljena pred
dejstvo prvi hip s predlogom strinjata,
kasneje pa za¢ne zlasti mater pestiti
dvom, ki se razvije v odloéno
nasprotovanje potovanju. Ne
pomagajo nikakrina prepri¢evanja in
pro3nje niti sosedov, niti prijateljev
niti predstavnikov oblasti in tako Tibi
ostane doma. Namesto njega
odpotuje v Anglijo dekletce, katerega
malomestni starsi zgrabijo priloZznost
z obema rokama.

Film je predvsem v prvem delu
izvrsten, blago ironi¢en portret
sodobnega madzarskega podezZelja.
Skrbno pretehtan reziserjev realistiéni
pristop je ob kazanju na ki¢ mejecega
soc-realistiénega aktivizma vaskih
Solskih in politicnih veljakov, ko
utirajo Tibiju pot k potovanju v
Anglijo ne le komi¢en, temveé tudi
satiriGen, na trenutke pa naravnost
grotesken. Rezijo v tem delu odlikuje
izredna senzibilnost pri odkrivanju
drobnih detajlov, ki prav zaradi svoje
diskretne prikritosti uéinkujejo na _
nacin obé&e ironi¢ne transparence. Zal
pa se v drugem delu filma reZiser
nenadoma (in povsem brez potrebe)
"zresni” in "image”, ki ga je ustvaril v
prvi polovici, zbledi in se razblini v na
trenutke celo dolgocasen traktat o
kmecki zabitosti.

Vseeno pa je Darday s svojim prvim
filmom dokazal, da je z njim tako kar
zadeva izbiro teme, kot filmsko znanje
v oZjem obrtnem smislu, madZarska
kinematografija dobila reziserja, ki bo
uspesno nadaljeval uspedno tradicijo
kinematografije nadih sosedov morda
tudi, ko gre za t. i. sodobno tematiko.

Saso Schrott

Zaupanje

(Bazalom)

scenarij: Istvan Szabo po zgodbi Erike Szanto
rezija: Istvan Szabo

direktor fotografije: Lajos Koltai

igrata: lldiko Bansagi in Peter Andorai

groizvodn]a: Mafilm — Objektiv Studio,
udapest, 1979

V jeseni leta 1944 se zaradi spleta
okolis¢in znajdeta v skupnem
skrivaliséu moski (Janos) in Zenska
(Kata), ki se morata izdajati za
zakonska tovarida. Po zacetnih
pretresih in strahu se Kata le zaupa
Janosu, od katerega pri¢akuje socutje
in oporo. Ceprav sta po sili razmer
lo&ena vsak od svojih dragih, se ves
¢as borita sama s seboj in skusata
podreti zidove, ki jima preprecujejo,
da bi se ¢lovesko zblizala. Z
osvoboditvijo nenadoma izgine ves
"dekor” njune zgodbe, ko se razideta,
sta oba bogatejSa za spoznanje o
tezko pridobljenem zaupanju in
globoki ¢loveski solidarnosti.
Zaupanije je Szabov peti film, drobno
komorno delo epsko humanih
razseznosti, novo poglavje njegovega
"budimpestanskega romana o
aeneracijskih izpovedovanjih”. Ce so
Cas iluzij, Oce in Ljubezenski film
predvsem poglavja o idealni biografiji
njegove generacije, ki se je rodila
neposredno pred drugo vojno in Zivela
svoje otrostvo ter adolescenco znotraj
vseh mozZnih pretresanj novih ¢asov in
&e sta Ulica gasilcev 25 ter
Budimpestanske zgodbe filma o Sirsi
kolektivni zavesti taistih ¢asov, potem
je Zaupanje zgodba o ljudeh starejse
generacije. Ne gre samo za prikaz
ljubezenskega razmerja v €asu, ki
ljubezni nikakor ni naklonjen, za
romanco v mrezah ovaduske
geometrije ali samo za neke zelo
osebne slike ljubezni na politicnem
ozadju pobijajoce se druzbe. Szabu ne
gre za to, da bi nam nudil le "dva
obraza in dvoje glasov”, ki se nikakor
ne zmoreta globlje zdruziti, kajti Kata
ne “obzaluje” samo svojega
odsotnega moza, marve¢ tudi
prisotnega Janosa in njegove tovarise.
Gre za ljudi, ki so se rodili na zatetku
stoletja in mladi doziveli izkusnjo
sovjetske republike 1919 leta, se
Solali v weimarski Nemciji ter kot
komunisti pogumno prenas3ali pritiske
Hortyjevega rezima in nacisticne
okupacije. Janos in njegovi tovarisi so
preziveli, toda novi ¢as jim je
neizogibno prinasal nove preizkusnje
soodenja s stalinisti¢no paranojo:
solze v Katinih o¢eh v zakljucni
sekvenci filma kakor da zaokrozajo
vse stigme generacije, ki se je morala
tolikokrat odlocati, tvegati, sovraZiti
in ljubiti hkrati.

Zaupanje je szabovska mikro zgodba
o zgodovinskih preizku$njah neke
generacije, ki so ji vzburljiva leta pred
in povojne Evrope naloZila nekaksno
(ne)sre¢o stalnega intimnega ter
politi¢nega preverjanja v druzbi, ki je
iz ovadustva ustvarila mit uspesnega
socialnega "reguliranja” in kjer se je
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vsako &lovekovo dejanje gibalo znotraj
zaupanja, izdaje in mozne norosti.
Koltai je te slike Zalostnih dogodkov
posnel v zamolklih barvah:
budimpestanske mokre ulice delujejo
enako zastrasujote kakor nestete
podobe majhnega klaustrofobi¢nega
zaklonisc¢a, kjer si dve bitji tako vneto
prizadevata premagati posledice
kolektivne norosti z ljubzenijo in
zaupanjem. Z zaupanjem je mogoce
preziveti do naslednje norosti kolesja
"mnozice in moci” (Elias Canetti).

Joze Dolmark

Odresi nas hudega
(Szabaditis meg a gonosztol)

scenarik: Zsuzsa Toth po drami Ivana Mandya

"Globoka voda”

rezija: Pal Sandor

direktor fotografije: Elemér Ragalyi

glasba: Gabor Presser

igrajo: Iréen Psota, Erzsébet Kutvélgyi, Andras
ern, Dezsé Garas, Peter Andorai, Otto Stettner

?rgglazvodnja: Mafilm — Hunnia Studio, Budapest,

Film Odresi nas hudega bi svojo
fabulo kaj lahko povzel po kak&ni
tipi¢ni humorni pripovesti, ki
utemeljuje svoj humorni u¢inek na
pretiravanju v zapletih, ki izhajajo iz
zatetnega nepomembnega dogodka.
Taksna pripovest bi torej bila zgodba
o izginulem plas¢u in vsem, kar se je
pripetilo v zvezi z njegovim iskanjem.
Toda film ni komediografsko delo, saj
je humornost zapleta premaknjena v
bizarnost, ki u¢inkuje v ideoloskem
polju doloc¢evanja fadizma.

lzvor "vsega hudega”, kar se odvije v
bizarnem razvitju filma, je v razvijanju
zgodbe nenadoma nevazen: nenadoma
ne gre ve¢ za samo najdenje plasca,
ampak za po$tenost garderoberke in
tej osnovni liniji iskanja plasCa se
pritakne e mnogo paralelnih zgodb.
|1z tega je razvidno, da je film
utemeljen na konkretni literarni
strukturi. katere iziemne uéinkovitosti
morda ne bi opazili, ko ne bi §lo za
filmsko ustrezno obdelavo. Se v
"literarnem” kontekstu je pomembno
opozoriti na pomen ozadja, ki je
konstituirano zgodovinsko, namre¢ na
to, da je prizoris¢e tega filmskega
igrokaza medvojna Budimpesta.
Navadna humorna zgodba se vpide v
to ozadje v formi karikature, banalni
pripetljaj v zvezi z ukradenim plas¢em
pa se tako spremeni v aktualisti¢no
metaforo, ki je povsem razvidna glede
na modernej$a in do neke mere celo
razprostranjena pojmovanja izvorov
fasizma. Gre seveda za dologevanje
fasizma, ki je vedno tudi poleg igre
monopolnega kapitala mogo¢ kot
delujoc&i druzbeni sistem v realizaciji
organizacije socialne strukture, ki je
ideolosdko konstituirana z dominanto
ideologije srednjega sloja. Tu gre za
histori¢no konkrecijo — za
proizvedenost tesnobe srednjega
razreda, tesnobe, ki se izraza v
potenciranju vseh "vrednot”
malomesc¢anstva: od drobne lastnine
do druzine.

Film Resi nas hudega v svoji mrezi
razmerij med akterji vzpostavi podobo
kaotitnega sveta, ki ga v njegovi
kaoti¢nosti profilira prav teznja
vsakega od akterjev po ureditvi
zapleta s plaséem, ki se, kot smo

rekli, razraste v prikaz, ki organizira
izhodis¢e v nekakdno pozabo tega, za
kar sploh gre. Vstopanje policije je v
tem okviru simptomati¢no, saj policija
ves ¢as ""ne ve” kaj je zaplet in ravno
s tem nastopa v funkciji tistega
elementa, ki obraca Zeljo
malomeséana po redu v kaos, ki ga
"urejajo” eksekucije.

Ves ta kontekst bi ne izstopal tako
nazorno, ko bi ne imeli opraviti s
filmsko uéinkovito in, ¢e lahko tako
re¢em, ustrezno obdelavo. Gre za
nenehno osenéene temne prizore na
prizori§¢ih unicenih ali vsaj
nevzdrzevanih interierjev in
eksterierjev. Vsa ta razbita zunanjost
je druga plat psiholoske dinamike
filma. Vsi akterji so kljub veliki dozi
bizarnosti v kontekstu filma in kljub
temu, da je nastopanje vsakega od
njih izmerljivo samo kot absurdno,
nenavadno verjetni in zapopadljivi kot
"vsakdanji”. Zapleti, ki se odvijajo v
transponirani situacijski komiki, sicer
prispevajo ué¢inek teatrali¢nosti, ki pa
pravzaprav $e bolj utrdi filmsko
strukturo, ki je vseskozi utemeljena
na mrezi razmikov na razli¢nih ravneh,
pri E¢emer gre za to, da je ena plat
razmika nasprotje durgi in je obenem
ena z drugo vzajemno pogojena.
Filmska forma z implicirano
teatrali¢nostjo torej prav zajame in
dovrsi historiéne, psiholoske idr.
komponente filma.

Darko Strajn
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Kot drugo krilo diptiha, ki ga tvori
skupaj z Madzarsko rapsodijo,
predstavlja Allegro Barbaro
nadaljevanje Jancsovega diskurza o
oblasti in mehanizmih represije, a za
razliko od njegovih prejsnjih filmov
tokrat ni v ospredju kolektivna
zgodba, temvel osvescanje
konkretnega posameznika, mladega
plemiga Istvana Zsadanyija, ki se
zaradi ljubezni do kmetkega dekleta
odpove svojemu razredu in prestopi
na stran upornikov. Jancso se je v
tem filmu odlogil tudi za poseg v
paradigme lastne umetniske govorice
in izvedel nekaj operacij, ki na
formalni ravni modificirajo njeno
ustaljeno strukturo. Montaza, ki je na
primer v Rde¢em pasu skoraj ni,
postane spet nujna, kratki narativni
kadri se vrivajo med dolge, s simboli
nabite sekvence. Pripovedni element
prav skozi kopi¢enje simbolov presega
subjektivno, emocionalno zasnovo
fabule in se znova vzpostavlja na ravni
interpretacije specificnega poglavja iz
madzarske zgodovine.

Mnogi klju¢i za razumevanje teh

simbolov so tako specifitno
madzarski, da je tujemu gledalcu zelo
tezko (oziroma celo nemogoce)
razbrati njihova aluzivna pomenjenja.
Poleg tega pa se Jancsé zgodovine
loteva kot pesnik in Ze tako zapleteno
kodiranim sporo&ilom dodaja osebne,
razmeroma hermetiéne metafore, ki
ponekod prehajajo v larpurlartisti¢no
samozadostnost. Zgodovina je po
Jancsu in njegovem scenaristu
Hernadiju zakljuéena, dana enkrat za
vselej, rekonstruirati jo je moc¢ le
skozi anekdote, do katerih se avtor in
gledalec naravnavata popolnoma
svobodno, razgrinjata jo skozi obrede
ali formulirata z znaki, katerih
primarni namen je povedati znane
stvari z novo gorovico.

Za Jancsovo delo je znac¢ilna dobrina
mera improvizacije, zato se mnoge
kljuéne sekvence njegovih filmov
porajajo iz naklju¢ja, ki sprozi
asociativno verigo, najpogosteje na
povsem pesniski nacin, katerega
stiliziranost in arbitrarnost dodatno
poudarjata glasba in koreografija. \"
tej strukturi postane na primer letalec
z zmajem ravno tako nujen
mizanscenski element kot posestvo,
higa in jezero, nad katerim leta.
Reziser sam pravi, da je v filmu
realizem nemogo¢, zato ponuja
gledalcu svojo igro, zaradi ¢esar mu
nekateri kritiki o¢itajo "abstraksnost:
zgodovino uporablja kot gradivo, kot
glino v rokah kiparja. Njegovo
poigravanje z zgodovinskimi dejstvi,
pravzaprav "ponarejanje” zgodovine je
namenjeno predvsem izpostavitvi
avtonomije umetnosti, kar je ogitno
njegov osnovni namen, ne glede na
to, da véasih z ritualizacijo

resniénosti, ki naj razkrije idejo, ne pa
dogodka, doseZe presenetljivo
povezanost med resni¢nostjo in
fikcijo.

V filmu Allegro Barbaro je dolg kader-
sekvenca, v katerem sprevod
mladeniéev in mladenk, ki se drZijo za
roke in nosijo plamenice, stopa v
jezero in s svojim gibanjem ustvarja
arebeske, medtem ko sonce izginja za
griéi. Ta kader nima natanéno
opredeljenega pomena, v kolikor
izkljugimo njegovo vizualno
sugestivnost in melanholi¢no vzdu$je,
ki ga sproza spudcajoci se mrak.
Smiselnost njegove vkljucitve v
pripovedno strukturo filma se potrdi
Zele v finalu, ki ga ta kader implicitno
napoveduje kot stiliziran poganski
obred Zrtvovanja, soocenja Erosa s
Thanatosom.

Z dolotenega vidika bi lahko
Jancsovo odlogitev, da predstavi
posameznika z njegovo psihologijo in
osebnimi problemi v kontekstu
zgodovinskih dogajanj, razumeli tudi
kot konec utvar o mo¢i mnoziénih
gibanj: vse, kar ostane od kolektivnih
dogajanj, so ritualne geste,
»zgodovinski spomin”, reminiscence,
ki jih je mo¢ interpretirati zgolj
subjektivno. Allegro Barbaro je torej
skepti¢no delo, ali, po avtorjevih
lastnih besedah, "konec utopije”.

Brane Kovic
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Sprava

ne izkljucuje kritiénosti

pogovor z reziserjem filma Ocetova sre¢na leta

Sandorjem Simém

Ekran
Kako ocenjujete zdajSnje razmere v
madzarski kinematografiji?

Simo

Opisal vam bom trenutno stanje
madzarskega filma in imam obc&utek,
da vam ne bom zaupal ni¢esar
novega, ker gre verjetno za razmere,
ki so podobne vasdim. Ze nekaj let
razpolagamo z dolo¢eno vsoto
denarja, s katero poskusamo vsako
leto znova proizvesti isto Stevilo
filmov, ¢eprav vemo, da proizvodni
stroski nenehno naraséajo. Ce bomo
prisiljeni tako nadaljevati, bo prislo
do ustvarjalnih kompromisov, ki bodo
neusmiljeno proti ze dosezenim
rezultatom madzarskega filma.

Nadalje se ukvarjamo z velikim
problemom vsake nacionalne
kinematografije, ¢e izkljugimo
amerigko: kako priblizati domaci film
domac¢emu gledalcu. Menim, da
madzarski reziserji dovolj zanimivo
prikazujemo celosten sklop razmer v
nasi druzbi in da se v tem pocetju
posluzujemo pripovednih metod, ki so
blizu domac¢emu gledalcu, Ceprav ta
konec koncev vseeno daje prednost
ameriskemu filmu. Ameriski film je s
svojim perfektno izdelanim telesom in
kodificirano tekstualnostjo “pobegov”
tudi dobesedno epistemolo$ko osvojil
svetovnega gledalca in tukaj ne gre
samo za probleme kulturoloskega in
podobnih "necimperializmov”. To
dejstvo moramo sprejeti za realnost,
hkrati pa se moramo boriti za tak$en
domagi film, ki bo z avtonomnostjo
svoje govorice vznemiril madZarskega
gledalca. Vznemiril pa ga bo, ¢e bo
zmozen dobro pripovedovati zanimive
zgodbe in ¢e mu bomo pri tem
pomagali s pravénjo promocijo.

Ekran

Dobro ste opazili, da vaSe razmere v
marsicem “spominjajo” na nase. Kako
pa si razlagate paradoks, da je
madzarski film uspesen v tujini (vsaj
na festivalih in v distribuciji t. i.
“artinessai” kinematografov), medtem
ko mu domaca publika ni dovolj
naklonjena?

Simo
Madzarski film ima mednarodni ugled,

ne pa mednarodne publike. Mislim,
da se moramo predvsem doma

truditi za bolj3i stik z domacimi
gledalci, kajti samo ti nas lahko
povsem razumejo, podpirajo ali, ¢e se
izkaze za potrebno, tudi kritizirajo. Na
eni strani je razumljivo, da moramo
bolj uéinkovito spreminjati nacin
promocije lastnih filmov:

ob projekciji bi bilo smiselno
organizirati delovna sre¢anja z
gledalci, se jim priblizati in jim dati
vedeti, da se morajo pogovarjati s
filmarji. Kajti vsi skupaj gradimo
kinematografijo, ki naj bi bila odprta,
pristna, pogumna, lepa, kriti¢na in
nenazadnje tudi takina, da nudi pravo
zadovoljstvo. To pa na drugi strani
pomeni, da moramo v svojih filmih
govoriti odprto, brez dlake na jeziku.

Madzarski film se pogosto bavi s
“"kompliciranimi” filozofsko-
politiénimi temami, ki jih artikulira v
stiliziranih oblikah, da bi se na ta
nacin spretno ognil eventualnim
ideoloskim nesporazumom.
Komuniciranje s takSnim filmom je
verjetno tezavno opravilo in zato sem
prepri¢an, da moramo pripovedovati
tudi preproste zgodbe, ki so blize
gledalevim zivijenjskim izkudnjam,
ne glede na to, do kaksne mere
stiliziramo oblikovno telo filma.
Dogaja se namrec¢, da nam obi¢ajen
gledalec "ne verjame”, ke govorimo
samo o "visokih problemih”, ker je
nekako prepri¢an, da ga vlecemo za
nos in da smo na strani tistih, ki
morajo v uradnih informativnih
medijih tako ali drugace "pred- ;
stavljati’ nivoje resnice. Verjemite mi,
da je tako, Ceprav ta trditev zveni
nekoliko sme$no. Pripovedovati
moramo zlasti preproste, a mo¢ne
zgodbe, ¢etudi se ne bomo
popolnoma izognili stiliziranju, ki je
nekako "prirojena” kvaliteta nase
vizualne antropologije. Samo tako
bomo madzarskega gledalca
prepri¢ali, da smo na "njegovi strani”,
ker pripovedujemo tolerantno in mu
dopustamo moznost (njegovega!l)
razlicnega gledanja na stvari. V tem
trenutku nam bo prav ta gledalec
zaupal in v tem zaupanju je cilj
komunikacije, ki so jo zeli filmski
ustvarjalec.

Sandor Simo

Bio-filmografija

Rojen leta 1934 v Budimpe$ti.
Diplomiral na Tehnicni univerzi, smer
kemija, &tiri leta delal kot inzenir
kemije. Leta 1964 diplomiral na Visoki
gledaligki in filmski $oli v Budimpesti
(smer filmska rezija). Clan Studia
Béla Balazs, ob¢asno dela tudi za
televizijo.

Kratki filmi:

1963 — Akkor este (Tistega vecera) —
igrani

1964 — Szine és fonakja (Za in proti)
— igrani

Ekran

V razliénih kritiskih pregledih
madzarskega filma je pogosto
zapisano, da gre za vzhodno
kinematografijo, ki je na "zavidljiv”
nacin pomirila odnose med
”zahtevami” drzavnih institucij in
“kriti€nimi” hotenji filmskih delavcev.

Simo :

Tezko ocenim, ¢e to drzi, ker
preprosto ne poznam teh razmer v
ostalih vzhodnoevropskih dezelah.
Vem samo to, da se vsak delovni
¢lovek bori za svobodo svojih dejanj
znotraj tak&nega ali drugaénega
politicnega sistema. Verjetno se je
nemogoce izogniti "merjenju” te
svobode brez dopustljivosti ali
moznosti posameznega politiénega
sistema. Zame je to "merjenje” vitalno
takrat, kadar ho¢em nekaj narediti in
mi je to omogoéeno. Ce v tem ne
uspem, potem je nekaj narobe z
hoéem te poglede posredovati tudi
drugim ali pa se netolerantno obnasa
Sirsa druzbena skupnost znotraj
katere delujem. Gre za dileme, Ki so
prisotne v slehernem druzbeno-
politinem sistemu. Ce vam na
vprasanje odgovorim konkretno,
moram reci, da madzarski reziserji
lahko spregovorimo o veliko receh,
tudi o tak3nih, ki bolijo. Obstajajo pa
seveda teme iz novejSe politicne
zgodovine madzarskega naroda, ki so
nekoliko travmati¢ne, O njih je zares
tezko spregovoriti neobremenjeno, ker
je za tako pocetje potrebna moralno-
politiéna zrelost in mera ustvarjalne
modrosti, ki pa sta slednji¢ tudi stvar
¢asa in prave zgodovinske distance. V
ta delokrog sodijo tudi teme
aktualnih, notranjepolitiénih
problemov, ki jih je tezko objektivno
obravnavati ze zategadelj, ker je za
njihovo razredevanje bistveno
poklicana politika in ne umetnost, ki
ima pa¢ samo to (ne)sreco, da veliko
takénih nevée¢nosti mnogo prej
opazi. Njena edina naloga je, da nanje
pravotasno opozarja.

Ekran

Obstaja prepricanje, da je film
"moénejse ideolosko oroZje” od
knjizevnosti. Pisatelj Tibor Déry je
odigral pomembno vliogo v dogodkih

1966 — Szirke baratsag
(Nepomembno prijateljstvo)

1967 — Kovacs Janos lakdsa (Dom
Janosa Kovacsa) — dokumentarni

Celovecerni filmi:

1969 — Szemtvegesek (Pozdravi me)
1971 — A legszebb férfikor (V cvetu
zivljenja)

1977 — Apam néhdny boldog éve
(Ocetova sre¢na leta)

leta 1956 in njegova knjizevnost je
svojevrstno pri¢evanje o usodi
vsakdanjega éloveka znotraj kolesij
pomembnih zgodovinskih izkusen;j.
Kaj menite o madzarskih filmih iz
petdesetih let? Ali so reziserji kot so
Ranody, Ban, Fabri in Maak uspeli
predoéiti nekaj podobnega kakor Tibor
Deéry?

Simo

Knjizevnost Tibora Déryja je
enkratno priéevanje o tragi¢nih
izkudnjah madzarske povojne
zgodovine. Mnogo njegovih del je
zasidrano v dogodkih leta 1956, v
zgodovinskih trenutkih, ki so
osvetljeni skozi razli¢éne fragmente
vsakdanjih usod. Madzarskemu filmu
je uspelo govoriti o dolotenem
zgodovinskem trenutku priblizno
deset let kasneje. Tako ne vidim
so¢asnih filmskih ekvivalentov
zgodbam Tibora Déryja: Zoltan Fabri
(Vrtiljak, Profesor Hanibal), Andras
Kovacs in Karoly Maak (Hi%a pod
skalo) obravnavajo v svojih najbolj$ih
filmih iz petdesetih let precej $irsi
okvir takratne madzarske stvarnosti.
Dogodkov iz leta 1956 se je deloma
dotaknila generacija filmarjev iz
Sestdesetih let, vendar sem Ze rekel,
da %e nismo posneli pravih filmov o
tem pomembnem razdobju nase
povojne zgodovine. To bomo morali
storiti za tiste, ki so vse to preziveli in
za vse mlajse generacije. Posteno in
kriti¢no.

Ekran

Oé&etova srecna leta so predvsem film
o trenutkih prekinjanja normalnega
toka nekega zasebnega zivljenja;
zgodba o "dobrih namerah”
mescanskega intelektualca znotraj
novih zgodovinskih razpotij. Gre za
film, ki se ne dotika stalinizma zgolj s
stalis€a zgodovine, temve¢ za filmski
tekst, ki skusa obravnavati stalinizem
kot metodo. Metoda pa je uspesen
sistem delovanja, kadar se ponavlja...

Simo

Mislim, da je najvecji problem
socializma ravno v tem, da mora
prekiniti neko izkustveno kvaliteto
kontinuitete v Zivljenju posameznika.
Zgodba Janosa Toroka je zgodba o
&loveku bivéega srednjega razreda, ki



se je znasel v kolesju nove in
drugacéne druzbene stratifikacije in
hoc¢e znotraj nje obstati. Toda v teh
naporih za ohranitev se ne more
menjati, spreminjati lastne poglede na
zivljenje, temve¢ ostaja ¢lovek s svojo
klasiéno izobrazbo, z apolitiénimi in
moralisti¢nimi pogledi na ¢ast in
tlovesko dostojanstvo in z Zeljo, da
ohrani nekaj, kar je samo njegovo in
kar bo ¢ez ¢as prepustil sinu. Torok je
¢lovek, ki hoce v najboljsem smislu
"mesctanskega humanizma” koristiti
sebi in ostalim in ki nikakor ne more
povsem dojeti, da so prisli novi Casi,
novi ljudje in novi nacini njihovega
medsebojnega sporazumevanja.
Tordku se tudi vsi ucinki stalinizma
kazejo kot nekaj zunanjega in
mimoidocega, saj zanj ti problemi
niso dileme "notranje narave”, kakor
se to dogaja predvojnim komunistom,
ki so najveCkrat junaki Kovacsovih
filmov. T6rék se bori za nekaksen
druzbeni konsenz, ki ga je madzarska
druzba zmogla vzpostaviti z ljudmi in
problemi njegovega kova Sele v
Sestdesetih letih. V SirSem smislu gre
za problem, kako ljudem omogociti
vec¢jo samostojnost in uspeti s
socializmom, ki bo zares po meri
&loveka. Odetova srecna leta ni film o
rehabilitaciji ali o "razgaljenju”
mestanskega intelektualca. Hotel sem
zadeti fragmente ¢loveSkega
obnasanja znotraj novega
zgodovinskega konteksta. Mogoce je,
da se nam danes Torokovi pogledi
zdijo naivni, anahronisti¢ni in
ahistoriéni, toda upornost, s katero
hoée nekaj doseéi, njegovo
dostojanstvo in postenje; vse to so
odlike, ki niso nicesar izgubile.

Ekran

Vecina madzarskih igranih filmov se
giblje med vizualno antropologijo
dokumentaristicne Sole (sem
uvrséamo tudi "fikcijske
dokumentarce” Judit Elek, Andrasa
Kovacsa, Istvana Dardaya...) in
nekak$nim “poeticnim realizmom?”, ki
so pogosta praksa ostalih reziserjev.
Kako gledate na svoje lastne
ustvarjalne napore znotraj teh dveh
opredelitev?

Simo

Pri nas se vedina reziserjev priéne
najprej baviti z dokumentarnim
filmom. Tudi moji filmski zacetki so
povezani z dokumentaristi¢nimi
raziskovanji filmskega medija v
najstrozjem smislu. Kmalu pa sem
spoznal, da ne smem vztrajati zgolj
pri dokumentaristi¢ni metodi, ¢e
hocem v igranem filmu pripovedovati
povsem obi¢ajno zgodbo. Vsak
pripovedovanje zgodbe je fikcijsko
urejanje dolocéenih Zivljenjskih
dejstev, opazanj, custev, spominov...
stvari, ki so v vsakdanjem Zivljenju
skrito razpréene. Gre za smiselni izbor
"realisti¢nih” detajlov in stvari
oziroma fenomenov, ki se ¢loveku
dogajajo ali pa o njih na nek nacin
sanja. Oéetova srec¢na leta so rezultat
takénega gibanja na filmsko pripoved
in nikakor niso niti "fikcijsko
dokumentarna” ali pa samo
"realisticno” pripovedovana zgodba.
Ce ze hotdete, lahko tudi moje delo
uvrstite v obsezno skupino filmov

madzarskega "poeti¢nega realizma”,
¢eprav ste pravilno opazili, da se vse
potankosti moje filmske zgodbe
natanéno vklapljajo v zgodovinski
okvir prvih povojnih let in da z njimi
dovolj objektivno rokujem v procesu
izgrajevanja pripovedi ter tako
pristajam v filmu, ki nekako
transcendira osnovno tkivo poetiénih
stilizmov. Hotel sem pripovedovati
zgodbo o nemirnem &asu, ki je
velikokrat zgolj érno-belo naslikan, s
povsem drugacnega zornega kota. Na
ta leta ne zmorem gledati samo kot
na "herojska ¢ase novih ljudi” ali kot
na obdobje "novo starih zmot”. Zame
so to predvsem sre¢na in tezka nova
leta, polna "nepricakovanih”
druzbenih spreminjanj, z vsemi
radostmi in tezavami hkrati. Ce gre za
"najlep$a leta mojega oceta”, je to
predvsem zato, ker ob¢udujem
njegovo in hrabrost njemu podobnih
ljudi, ker so se spustili v preizkusnje
povsem nove zgodovinske danosti.

Odetova srecna leta so zares zgodba
mojeta oGeta. Nanjo me vezejo
spomini, ki jih je tezko zbrati, vendar
se mi je veckrat dogodilo, da me je
obsel na zares vznemirljiv nacin
kaksen davni dogodek, obraz ali
pogled... in nekega dne sem se
odloéil, da o tem nekaj napiSem.
Napisana zgodba o mojem ocetu je
seveda nekoliko drugacna od tiste
“prave” in filmska zgodba se spet
nekoliko razlikuje od napisane. Toda
ljudje so &li v kino, da si jo ogledajo
in slisijo. Mogoce so v njej nasli
nekaj takega, kar se je pripetilo tudi
njim samim in verjetno so se pocutili
tako, kakor sem se pocutil tudi sam,
ko sem poustvarjal to zgodbo. Ce je
temu tako, potem se zares
pogovarjamo o filmu...

Pogovarjali so se Silvan Furlan,
Brane Kovi¢ in JoZze Dolmark,
ki je pogovor pripravil za objavo

- - A -



Velika prva divizija
(The Big Red One)

scenarij: Samuel Fuller

rezija: Samuel Fuller

fotografija: Adam Greenberg

glasba: bana Kaproff

montaza: Morton Tubor

igrajo: Lee Marvin, Mark Hamill, Robert Carradine, Bobby Di Cicco, Kelly
ard, Stephane Audran, Siegfried Rauch, Perry Lang

proizvodnja: Gene Corman — Lorimar, ZDA, 1980

Samuela Fullerja se spominjam bolj iz drugih filmov kot po
njegovih filmih: med njegovimi sem neko¢ videl samo Chock
Corridor in lani ali predlani Podzemlje (na TV). V drugih
filmih pa se ni tezko spomniti na Fullerjev nastop v Norem
Pierrotu, kjer pravi, da misli posneti film po Baudelairovem
Cvetju zla, ali na njegovo vlogo v Wendersovem Ameriskem
prijatelju, kjer postopa okoli s pistolo v roki, s tem
gangsterskim orodjem, ki ga ima sicer rad pri sebi tudi
kadar rezira.

Toda zadnja leta je reziral dokaj redko, saj je moral zaradi
svojega slovesa "prekletega” avtorja ve¢ kot deset let takati
na priloznost, da bi posnel film, o katerem je — kot sam
pravi — "sanjal getrt stoletja”. To je prav ta Velika prva
divizija (The Big Red One), film o ameri$ki udeleZbi v drugi
svetovni vojni, ki se je je Fuller udelezil kot vojni dopisnik (v
filmu ga zastopa mladeniski vojak, pisatelj, z ve€no cigaro v
ustih).

Filmu se tudi moéno pozna to stalid¢e vojnega dopisnika —
namreé v tem, da je posnet kot reportaza o ameriskem
vojadkem osvajanju oziroma "osvobajanju” Evrope in severne
Afrike. Ali natan&neje, o hrabri eti na pol mitoloSkega
Narednika (Lee Marvin), z obrazom, ki spominja na "masko
smrti”, ter o njenih bitkah v AlZiru, na Siciliji, v Normandiji,
Belgiji in na Cehoslovaskem, iz katerih se skupaj z
narednikom zmeraj izvlecejo le Stirje vojaki, ki nastopajo kot
apokalipti¢éno spremstvo narednikovega plesa smrti. Obenem
pa se filmu pozna 3e nek drugi vidik — vzgojiteljski, ki je v
tem, da predpostavlja nevednega gledalca. Fuller ogitno ni¢
ne da na giedaléevo vednost o vojnih dogodkih (zato
"prosvetljeni” publiki njegov film gotovo ne more biti viec),
vendar se je treba spomniti, da je ta predpostavljena
nevednost v ameriskem filmu osnovni pogoj za
pripovedovanje zgodb — za zgodbo je namreé bolje, da ji
verjamemo, nasedemo, kot pa da o njej kaj vemo. In v tem
je tudi glavna poteza tega filma: sprevrniti vojno Zgodovino
v strastno pripovedovanje zgodbe, strastno po tem, ker se
prav ni¢ ne zmeni, ¢e jo je kdo Ze prej pripovedoval (kar bi
tudi lahko zvenelo kot ocitek anahronizma).

Obravnavanje vojne se za Fullerja reducira na vprasanje
ubijati ali biti ubit, vse drugo (ideologija, morala ipd.) pa je
brbljanje. To vpradanje se veze na distinkcijo med umorom
in ubijanjem, kajti — kot re¢e narednik — “mi ne morimo,
ampak ubijamo, saj tudi za zival ne re¢emo, da jo !
umorimo”. Ze takoj v naslednjem prizoru te besede skoraj
dobesedno ponovi e nem&ki narednik, da bi potrdil
Fullerjevo rezijo vojne kot obsesije smrti, kjer se rusi vsaka
ideoloska pripadnost in cepi vsaka identiteta. V tem pogledu
je treba omeniti &e izreden prizor iz koncentracijskega
taborisca, kjer ameriski vojak odkrije vratca krematorija in za
enimi teh vratc nem&kega vojaka, ki lezi na kupu zoglenelih
kosti in meri vanj s $majserjem. Igra izmenjave kadra in
proti kadra stori, da se gledalec "znajde” v €rni luknji peci,
ameridki vojak pa mehani¢no prazni "vanj” (se pravi, v
nemskega vojaka, ki mu je odpovedalo orozje) svoj Sarzer.
To sootenje s &rno luknjo je konec vsake podobe, ki je
zmeraj podoba identifikacije, je "poistovetenje” s smrtjo, kot
je ubijanje Zze ubitega umiranje tistega, ki je prezivel.
Zanesljiva mo¢ tega filma je prav v tej nori obsesiji smrti, ki
si dovolj logiéno priredi $e "poslednjo vecerjo” pod ustrezno
Da Vincijevo sliko v noridnici.

Zdenko Vrdlovec
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Kaskader
(The Stuntman)

scenarij: Lawrence B. Marcus, Richard Rush

rezija: Richard Rush

fotografija: Mario Tosi

glasba: Dominic Frontiere

igrajo: Peter O'Toole, Steve Railsback, Barbara Hershey, Allan Goorwitz, Alex
occo

proizvodnja: Melvin Simon Productions, ZDA 1978

distribucija: 20 th Century-Fox

jugoslovanska distribucija: Vesna film, Ljubljana

Najbrz bi tezko nasli izrazitej3i primer sovpadanja "usode”
nekega filmskega dela v trzno-ekonomskih razmerah
ameriske kinematografije in "interne usode” same filmske
pripovedi, kot nam ga ponuja Rushov "Kaskader. Tezave s
scenarijem, ki sprva ni nasel poti do realizacije, ve¢ kot
enoletno ¢akanje na javno prikazovanje, ker med distributerji
ni bilo pravega interesa, naposled pa izreden komercialni
uspeh — to zgodbo kajpada Zze poznamo, saj se ponovi
takoreko¢ vsakokrat, kadar se pojavi delo, ki — vsaj navidez
— odstopa od veljavnih standardov ameriske filmske
produkcije in ga potemtakem ni mogode uvrstiti v enega od
uveljavljenih pa jasno dolo¢ljivih kinematografskih Zzanrov.
Ta "zgodba”, ki med drugim pri¢a, da potencialno e tako
vabljivo delo nima praktiéno nobene moznosti za
pomembnejsi trzni uspeh, dokler ni vkljuéeno v svetovno
distribucijo (stvar je brez dvoma dovolj pou&na tudi za nado
domaco produkcijo, ki marsikdaj goji zadevne ambicije), pa
se v primeru "Kaskaderja” ponovi — v skrajsani obliki,
kajpada — tudi na ravni same projekcije: gledalec je namre¢
sprva v dvomih, saj se zdi, da nima opraviti s kakim znanim
modelom filmske pripovedi, $e manj pa se more
identificirati z njenim "¢udnim” osrednjim junakom. Potem
se Cuti prevaranega, ker se pred njegovimi oémi dogaja
pravcata demontaza filmske iluzije, nekakdna anatomija
filmskega trika, "specialnega efekta” in kaskaderske bravure,
naposled pa pod to nenavadno razgibano in "tujo” povr§ino
prepozna obrise dobre stare melodrame (s komi&nimi
poudarki), popestrene z divjimi akcijskimi vlioZki, in se z
olajSanjem prepusti njenemu varnemu zavetju. Res je sicer,
da ga Rush tudi v nadaljevanju ne pusti docela pri miru, saj
mu privo$¢ljivo nastavi 3e nekaj pasti, a le takih in toliko,
da omogocijo primerno napetost pripovedi in da do konca
vzdrzujejo, vzpodbujajo in celo stopnjujejo gledalcev interes.
Po tej plati je "Kaskader” nemara prav zgleden izdelek
filmske obrti, vendar ne posebno zanimiv ali vznemirljiv, saj
domala nikjer ne seze bistveno ez rob dobro uhojene poti.

Nekoliko drugace je kajpada, e se omejimo zgolj na tisto
njegovo raven, kjer se nam kaze kot "film o filmu”, zakaj
nobenega dvoma ni, da na dolo¢en na¢in sodi v to redko
skupino filmskih del. Rush se tega problema seveda loteva s
specifiénimi prijemi, ¢isto drugaénimi od, denimo,
Truffautovih v njegovi znameniti "Ameriski noé&i”. Slednji
namre¢ sku$a celovito prikazati dogajanje “za kamero”, pri
¢emer mu ne pride niti na misel, da bi posamezne dogodke
povezal v neko sklenjeno in trdno "zgodbo”. Rush pa se je
odlocil za kompromis, saj je v sredi$¢e dogajanja postavil
prav zgodbo, ki je — ravno zato, ker je osrednjega pomena
— seveda ne more "demistificirati”’, pa se je odlogil
"razkrinkati” nekatere filmske postopke. Ta dovtipnost filmu
kot celoti brez dvoma ni v prid, paradoksalno pa je, da je
Rush prav zato uspelo na nekaterih mestih bolj radikalno
razkriti dogajanje "za kamero” kot marsikomu pred njim.
Slednjemu velja vsekakor posvetiti nekaj ve¢ pozornosti.

Nemara ne bo odveé, ¢e tu opozorimo na znano in priznano
tezo, da je svet, ki nam ga posreduje filmski medij sicer v
vsakem primeru zgolj iluzija, stkana iz igre svetlobe in senc,
torej nekakdna kvazirealnost, potvorba, videz, prevara, toda
obenem zmeraj iluzija oziroma prevara, ki se dogaja v
interesu gledalca — namreé skladno z njegovim
pricakovanjem in pripravijenostjo, da bo prevaran. Glede na
ta "uzitek prevare” — &¢e ga smemo tako imenovati — so se
postopoma izoblikovale tri temeljne filmske koncepcije:
prva, lahko bi jo imenovali klasi¢na, ki Zeli s pomoéjo
pedantne selekcije materiala, z natanénim vodenjem
igralcev, zahrbtnimi montaznimi triki in podobnimi postopki
karseda prikriti sam mehanizem prevare in s tem seveda
podrediti gledalca njenemu "¢istemu” uéinku; druga, ki z
raznimi "otujitvenimi postopki” nenehno opozarja na
mehanizem prevare, ne pa tudi na mehanizem teh
"otujitvenih postopkov” samih, ki tako spet prevzemajo
(dovolj neopazno) viogo prevare in s tem le $e povedujejo
ucinek iluzije; tretja — in ta nas tu najbolj zanima — ki Zeli
neposredno razkriti filmsko iluzijo kot iluzijo, vendar

najveckrat brez posebnega uspeha, marsikdaj pa celo z
nasprotnim uéinkom — da Se poveca njeno moé. TeZava je
pac v tem, da ni mogoc¢e zaobiti samega "o¢esa” kamere,
namre¢ te fiktivne kamere, ki v samem filmu ne "nastopa”,
je pa vsekakor nujni, ireduktibilni pogoj, da lahko, denimo,
gledamo snemanje nekega drugega filma.

Rush seveda dobro ve, da tu po direktni poti ne bo ni&
opravil, zato se zatece k posredni, vendar nadvse ucinkoviti
reSitvi. Namesto da bi gledalca trpinéil s pedantno analizo
neke kaskaderske akcije (ki bi sicer registrirala tudi
navzocnost one druge, v filmu "nastopajoce” kamere, vendar
same iluzije v temelju ne bi mogla prizadeti, ker je tu pac se
zmeraj neizogibno oko fiktivne kamere, ki vse skupaj
posreduje in ostaja prav zato neopazna) se je odlogil, da
slednjo zaCasno “izkljuéi” (in je kajpada s tem gledalca 3ele
zares opozoril nanjo), samo akcijo pa prikaze kot da jo
gledamo skozi ono drugo, "pravo”, v filmu "nastopajoéo”
kamero. Ta prehod oziroma prenos temeljnega vidika je v
filmu nekajkrat izveden s tako popolnostjo, da se gledalec
niti ne zave, kdaj nasede reziserju in zacne akcijo gledati kot
da gre "zares” (kot da ni kaskaderska bravura). Prav na ta
nacin mu Rush dovolj zgovorno demonstrira vso
iluzionisticno mo¢ filmskega trika, toda potem ga — in to je
odlo¢ilno — spet postavi nazaj na "realna tla”, ko iznenada
"vkljuci” fiktivno kamero in pokaze ozadje akcije. Podobne
postopke uporablja tudi, ko gre za masko, scenografijo,
kostumografijo, pirotehniéne posege in celo pri igri (igralec
reagira ravno v nasprotju s tistim, na kar nas je napeljal
uvod v neko sceno). Predvsem pa je pomembno, da se
odvija to prenasanje tezis¢a v obe smeri — s fiktivne kamere
na "pravo” in obratno. Gledalec se tako skozi ves film
zaveda, da gre za trik, zaveda pa se tudi lastne
pripravljenosti, da triku vsak hip nasede, torej "uzitka
prevare” in hkratnega razkrinkavanja tega uZitka.

Zal Rush v tej svoji "demontazi” filmske iluzije ne more biti
dosleden, saj je osrednja "zgodba” — kot Ze reéeno —
povsem zunaj teh prizadevanj, e vec, je njihov temelj.
Paradoks "Kaskaderja” (in najbrz vsakega filma, ki zeli
"demistificirati"” samo filmsko sliko) je paé v tem, da tisto,
kar "demistifikacijo” omogoc&a (v tem primeru zgodba),
samo ostane nedotaknjeno in torej Se naprej na ravni iluzije,
videza ali prevare. Zanimivost Rushovega filma je slejkoprej
v tem, da je uspel pokazati, kako se je moé "izogniti”
neizogibnemu ocesu fiktivne kamere, da je torej tako rekoé v
isti sapi demonstriral mo¢ filmske iluzije in pokazal njeno
ozadje. Res pa je, da je lahko ta postopek uporabil le
parcialno (kaskaderske akcije .naska, scena itd.), film kot
celota pa je ostal v obmoéju fikcije, eravno ne — to je
treba vendarle priznati — posebno prepri&ljive.

Bojan Kavéic
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Tess
(Tess)

scenarij: Roman Polanski, Gerard Brach, John Browonjohn, po romanu T.
Hardyija "Tess of the D'Ubervilles”

rezija: Roman Polanski

fotografija: Geoffrey Unsworth, Chislain Cloquet

glasba: Philippe Sarde

igrajo: Nastassia Kinski, Leight Lawson, Peter Firth, John Collin, David
Markham

proizvodnja: Renn Productions, (Paris) / Burill Productions (London) Francija
! Anglija, 1979

jugoslovanska distribucija: Croatia film, Zagreb

Roman Polanski da je izdal tako Thomasa Hardyja kot
samega sebe — tako nekako je o njegovi adaptaciji
Hardyjevega romana Tess d’Urberville (pri nas prevedenega
pod naslovom Cista Zzenska) menil del francoske kritike
(zlasti tiste v Positifu, medtem ko so se v Chaiers du
cinema omejili bolj na spodbijanje podobnih oéitkov) s
pripombo, da je bil njegov poskus vnaprej obsojen na
propad (Ceprav podprt z mogo&nimi sredstvi), ker od
Polanskega ni mogode pri¢akovati, da bi presegel
Kubrickovo adaptacijo drugega velikega angle$kega romana,
Thackerryjevega Barryja Lyndona.

Da je Polanski "izdal samega sebe” je kajpada prenapihnjen
izraz, ¢eprav drzi, da v tem filmu ni ni¢ tiste groze,
grotesknosti, norosti, krutosti, krvoloénosti itn., kar vse je
vladalo v prejsnjih filmih, naseljenih z gangsterji, vampirji,
¢arovnicami, demoniénimi burzuji ipd. Izlo&itev podobne
"tematike” je morda Se toliko bolj presenetljiva, ker bi ji

sam Hardyjev roman na dologenih mestih lahko nudil oporo:

na primer v odlomku, ki opisuje muéno zakonsko soZitje
Tesse in Angela Clara, v ozra¢ju obupa in prezira, in kjer
Angel v napadu somnabulizma vdre v Tessino spalnico.
Sanja, da je mrtva, jo objame in nese na majav most, kjer si
Tess zazZeli, da bi napaten korak oba zanesel v reko in
koncal njuno Zivljenje v tem trenutku privida "smrtne”
ljubezni.

Polanski se je odrekel tudi vsaki krutosti in absurdnosti,
opustil je pogled "hudobnega ocesa”, ki bi se z zajedljivo
ironijo "masc¢eval” romanu, njegovi masivnosti in
monumentalnosti. Namesto intenzivnosti zla je uvedel
trpe¢o spokojnost angela, ki je s svojo krhko in temno
lepoto dovolj vabljiv za greh: prvi¢ na bolj nasilen nacin, ko
si jo po dolgi no¢ni jezi v gozdu vzame njen lazni sorodnik
in gospodar Alec d'Urberville — toda tu sploh ne gre toliko
za nasilje kot za nacdin, kako Tess "podleze nasilju” namre¢
tako, da se vda Alecu 3ele tedaj, ko ga vrze s sedla in
ljubkuje njegovo rano (prav zato bo ona tista, ki se bo
pocutila krivo). In drugi¢, ko se v to angelsko Zrtev greha
zaljubi Angel Clare in jo na poroéno no¢ prav zaradi tega
"greha” tudi zavrze.

Kljuéno je seveda tisto nakljucje, ki je povzroéilo trpljenje
mlade Tess, vse do njenega simboli¢nega "polozaja” na
Zrtvenem kamnu v Stonehengu, preden jo Zandarji odvedejo

v zapor in pod vislice: to je Zupnikova omemba zapitemu
Tessinemu ocetu, da je plemenitega, éeprav zdaj Zze povsem
propadlega rodu d'Urbervillov. Sama omemba imena morda
niti ne bi zadostovala, ¢e se ne bi oprla na "realno”, tj. na
Zlico s plemidkim grbom, ki jo je Tessin ode izbrskal v neki
skrinji.

Ta zavrzen kos realnega stori, da prevzame Zlica vlogo
zrcala, v katerem se vidi o¢e kot imaginarni nosilec
propadlega Imena in priéne igrati na to zgubo, da bi pridobil
kos plemiske realnosti. Za igralni Zzeton si izbere héerko, ki
bi s svojo lepoto gotovo lahko priigrala veliko ve¢ kot oée s
svojo Zlico. Toda ona raje vse zgubi, da bi namesto
plemi3ke realnosti resila "plemenito duso”.

V tem Tessinem romarskem obdobju, ko se prebija iz bede v
bedo (z delom na polju in poljedeljskih strojih, z molzenjem
krav), je morda $e najbolj znaéilna poteza filma njegovo
trajanje — dolgo trajanje, kjer se muke kopicijo, a hkrati
tudi utrjujejo in dosezejo monotonijo mrtvega ¢asa (od tod
globinski posnetki, ki poudarjajo razdalje v prostoru, in
redke voznje kamere, da bi izstopila stati¢nost, trajnost
prizora). Toda trajanje si vzame &as tudi zato, da se nié ne
bi pripetilo v pravem ¢asu: Angel Clare se vrne k Tessi, ko
mu ona rece, da je prepozno (kar je tudi res, saj jima
preostane le 3e ¢as dveh smrti — Alecove, ki ga Tess ubije,
in njene lastne, ki jo ¢aka po tem umoru). Druga odloéilna
zakasnitev pa je tista, ko Angel spregleda Tessino pismo in
s tem prestavi njeno izpoved na najmanj primeren &as — na
poro¢no noc.

V Tess torej 8e zmeraj tece kri, vendar po kapljah, med
katerimi je e najvecja tista, ki ima obliko jagode, ki jo
Tessi ponuja v usta njen lazni sorodnik Alec. Ta "kaplja” je
bistvena, ker kaZze na to, da se tu stvari ne bodo dogajale v
mlakah krvi, marve¢ na ravni ust: Tessinih redkobesednih,
toda fizi¢no toliko oblj éutnih ust (3e poudarjenih z drobnim
obrazom Nastasije Kinski), in ust njenih dveh moskih, ki se
v doloenem trenutku ukrivijo v enak prezirljiv in rdece
obrobljen nasmeh. Med njimi pa je %e cela veriga ust, ki se
neumno smejejo ob Tessinem pripovedovanju o izletu duse
v nebo, se pokrijejo z roko, ko oci uzrejo kri, ali prejmejo
udarec, ki vodi h krvavi barvi jagod, torej k umoru.

Zdenko Vrdlovec
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scenarij: W. D. Richter, Arthur Ross
BrUbaker rezija: Stuart Rosenberg
(Brubaker) kamera: Bruno Nuytten

glasba: Lalo Schifrin

scenografija: J. Michael Riva

grajo: Robert Redford, Yaphet Kotto, Jane Alexander, Murray Hamilton, Matt
lark, Tim Mcintire

proizvodnja: Ted Mann, Ron Silverman — 20th Century-Fox, ZDA, 1980

Problem filma "Brubaker” je pravzaprav problem ameriskega
druzbenega sistema, ki sicer dovolj "demokrati€no” dopusta
kritiko na svoj ragun, vendar le toliko ¢asa, dokler le-ta ne
poseZe v njegove temelje, dokler torej ne zadobi
revolucionarnih dimenzij. S tega vidika je "Brubaker”
kajpada izrazito "pravoveren”, saj je v njem mo¢& prepoznati
isti model kot v vecini amerigkih "kriti¢nih” filmov: v
sredistu dogajanja je posameznik, ki skuda spremeniti,
izboljsati oziroma ozdraviti neki nepravi¢en, neucinkovit ali
gnil del sistema, to pa po&ne ravno v imenu "pozitivnih
vrednot” tega istega sistema, kot so demokrati¢nost,
humanost, praviénost itd. Bistveno je pa¢, da gre zmeraj za
reformatorja, ne za revolucionarja, zakaj tak junak nikoli ne
deluje proti sistemu kot takemu, no¢e spreminjati sveta,
node radikalno vplivati na obstojece druzbenoekonomske
odnose, marve¢ se prav v imenu obstoje¢ega bori proti
slabostim, ki to obstojede nazirajo. Ce pa je tako, &e torej
junak deluje v skladu z obstoje¢im sistemom, se seveda
zastavlja vpra3anje, kako to, da so njegova prizadevanja po
vedini tako malo uspesna. Tu nemara niti ni toliko
pomembno, da gre vsakokrat za posameznika, ki osamljen,
kot obitajno je, preprosto ne more biti posebno uéinkovit
(¢e bi 8lo za pravega prevratnika, bi bilo to seveda
odloéilno). Bolj bistveno je, da pravzaprav deluje v imenu
nekih idealov, zakaj vsak sistem je ravno kot sistem zmeraj
na neki naéin idealen, nasproti pa mu stoji "umazana”
praksa, ki ideale vedno izigrava. Junaku ameriskega filma se
akcija prakti¢no skoraj ne more posreciti (vsaj v celoti ne),
zato se mora tako pogosto zadovoljiti zgolj z moralno
zmago. Brez posebnih teZav bi bilo mo¢ dokazati, da celo na
podro&ju westerna, kjer je junakova konéna zmaga takorekoc
temeljni imperativ Zanra, ni bistveno drugace in da so junaki
tudi tam zvecine prav malo uspesni — &e seveda
upostevamo ideale, v imenu katerih nastopajo in za katere
se borijo.

Westerna kajpada nismo omenili brez razloga, zakaj v
"Brubakerju” je mnogo elementov, ki spominjajo na ta Zanr,
predvsem pa to velja za znacilno heroizacijo glavnega
junaka, ki po sposobnosti in moralni neopore¢nosti dale¢
presega vse druge nastopajoce osebe. Ceprav mu vse to, kot
Ze reCeno, ne pomaga, da bi tudi zares uspel v svojih
prizadevanjih, pa ga zaporniki na koncu vseeno pospremijo
kot zmagovalca, saj tudi oni dobro vedo, da je pravi junak, ki
bo morda uspel v kakem drugem filmu. Neprijetno je le to,
da omenjene znacilnosti westerna "Brubakerju” niso
posebno v prid, kajti sprico teme, ki jo film obravnava —
nasilje v ameri$kih zaporih — bi bil potreben ¢isto drugacen
pristop, ¢e naj bi vsa re¢ sploh bila kaj ve¢ kot zabava.
Kljub vezanosti na model, o katerem smo govorili na
zacetku, smo videli Ze marsikateri ameriski "socialnokritiéni”
(tudi "zaporni$ki") film. ki se je odlikoval z dovolj prodorno
analizo izbranega problema. Za "Brubakerja” ¢esa
podobnega zal ne moremo trditi, zakaj tu o kaki analizi
sploh ni mogoée govoriti, poleg tega pa mu lahko o€itamo
3e dokaj naivno formulacijo razmerja med "dobrim” in
"zlim"”, ki bi bila nemara $e dopustna v kakem
hollywoodskem izdelku iz klasi¢nega obdobja, danes pa
u¢inkuje naravnost komi¢no. Ta linearnost v obravnavanju
problema, ki lepo sovpada s premocértnostjo Brubakerjevega
ravnanja, pa tudi z dokaj direktnimi groznjami, ki jih nanj
naslavljajo nasprotniki, seveda do take mere "razbremenjuje”
filmsko pripoved, da se lahko gledalec brez skrbi osredotogi
na igralske storitve Roberta Redforda — glavnega in tako
reko¢ edinega aduta tega filma. Poleg tega, da so ze na
ravni filmske pripovedi vse prepustili enemu samemu
junaku, so si torej avtorji filma tudi pri realizaciji karseda
olajsali delo in ve¢ino bremena prenesli na eno samo osebo,
resda slavno in igralsko dokaj sposobno, a verjetno vseeno
presibko za tako obsezno nalogo. Rezultat je paé temu
primeren, toda to najbrz nikogar ne moti, zakaj Redford kot
kaznilnidki upravnik je tako oc€arljiv, da vse drugo zbledi.

Bojan Kavcic
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Rjoveci bik
(Raging Bull)

scenarij: Paul Schrader, Mardik Martin po knjigi "Raging Bull” — Jack La
Motta, Peter Savage in Joseph Carter

rezija: Martin Scorsese

kamera: Michael Chapman

montaza: Thelma Schoonmaker -

igrajo: Robert De Niro, Cath% Moriatg‘:i Joe Pesci, Frank Vincent
proizvodnja: United Artists, ZDA, 19

Ce bi sodili zgolj po formalnem okviru zgodbe zadnjega
filma Martina Scorseseja Rjoveéi bik, potem bi slejkoprej
lahko menili, da smo znova dobili 3e en film o "vzponu in
padcu nekega ameriskega Sportnega idola, tokrat boksarja
Jacka La Motte”.

Toda tokrat je treba objektivno ugotoviti, da je imel Scorsese
"sreCo”, saj bi brez Roberta de Nira teZko presegel
"formalizem” fabule, kot si jo je zastavil v Rjovedem biku.
Tako pa je ravno Robert de Niro "utelesil” Jacka La Motto
veliko bolj precizno in igralsko subtilno, kot so to
dovoljevale reziserjeve premise. Zakaj? ée bi nek drug igralec
na de Nirovem mestu moral omejiti svoj "psihi&ni habitus”
(oziroma prilagoditi svoj igralski diapazon) zgolj na zahtevo
veristitne upodobitve lika boksarja $ampiona, ki ga razdira
bolestna ljubosumnost in vse kar gre zraven, potem si upam
trditi, da bi mu najbrz hudo spodrsnilo.

De Niro se je te naloge lotil veliko bolj obseZno in
sistemati€no. Predvsem je njegov lik Jacka La Motte do
potankosti izdelana Studija nekega lika (tudi s fizicnimi
spremembami). To nalogo je de Niro izpeljal zares vrhunsko,
saj vzbuja vse spostovanje. Njegov igralski potencial, ki se
od kadra do kadra, od situacije do situacije ravna z
nezgresljivim instinktom, se ne ustrasi
"enodimenzionalnosti” snovi, ki mu jo je ponujala
resni¢nost in reziserjeva "domiselnost”.

V tem smislu je de Nirov lik Jacka La Motte Zlahtna igralska
stvaritev, ki presega in nadgrajuje tisto, kar mu je bilo
ponujeno. Seveda pa je drugo vpraanje, kaj je razen tega v
filmu Martina Scorseseja tisto, kar bi vzbujalo posebno
pozornost?

Morda je to $e kamera, za katero ima gledalec na trenutke
vtis kot da je montirana na vrhu boksarske rokavice, saj tako
posnetega filma o boksu (tovrstnih filmov pa je bila Ze
pravcata mnozica), $e nismo videli.

To je "brutalna kamera”, ki nam v slow-motionu "pri¢ara”
vso grozljivost profesionalnega boksa, ki ni veé "plemenita
vestina”, temvet je boj za obstanek. Gledalec ima vtis, da
vsi polomljeni nosovi, izlita o¢esa, znoj, ki brizga na vse
strani, niso zgolj "efektni posnetki”’, temve& so osnovno
gibalo Zivljenja tako Jacka La Motte kot tudi druzbe, v kateri
se vse to dogaja. Nemogoce je ravnodu$no spremljati vse
to, ob tem pa pozabiti, da ne gre za "posnemanje situacij”.

Osnovni problem okoli katerega so nanizane vse Scorsesejeve
ugotovitve ob Zivljenjski usodi Jacka La Motte je bolestna
ljubosumnost, ki boksarskega Sampiona Zene v direkten

propad. Ob vsem, kar nam Scorsese sremezljivo "namiguje” v
tem filmu, je to odgovor skromnega dometa, ki e najbol)
cika na to, da se je Martin Scorsese preprosto preplasil
posledic iz svojega filma Taksist (njegova aktualnost se v
zadnjem Casu potrjuje kot mozna razlaga motivov atentatorja
na predsednika Reagana, Hinkleya).

Scorsesejevo “oklepanje” omenjene psiholoske bolezni
seveda ni odgovor na pocetje Jacka La Motte, saj slednji
jemlje svoj boksarski vzpon kot unic¢enje nasprotnikov,
njihovo pohabitev, eliminacijo, to pa so ze gibala in nagibi,
ki dale¢ presegajo zgolj "ljubosumnost’.

Lik 3ampiona Zene Vicki La Motte je spriso tega podan na
tipiéno ameriski naéin (se pravi pasivno). La Mottova Zena
"ne ve”, kaj se dogaja z njenim soprogorm. Razume le, da
denarci kapljajo od njegovih boksarskih dvobojev in da
spri¢o tega ¢isto spodobno Zivi. Zakaj jo moZ "trapi” z
ljubosumnostjo, plavolasa in stasita Vicki "ne razume”, bolj
razumljivo nam to postane, ¢e smo si v eni zadnjih Stevilk
Playboya v letodnjem letu ogledali fotoreportazo o taisti
dami (ki nam sedaj zagotavlja, da v ljubezni ne ¢uti nobenih
zavor?!).

Seveda so to vse "domneve” na katerih gradi tudi Scorsese
8koda le, da brez veéjega uginka.

Kaj si lahko pomagamo z zgodbo o Jacku La Mottu in
njegovih problemih, ostaja nepojasnjena “sifra”, ki jo lahko
razvozljajo edino Ameri¢ani in Martin Scorsese. Mi zal vidimo
in zaznamo to, kar smo videli, brez "potrebnega” navdusenja
(Ce nismo ravno ljubitelji boksa) in pikantnih zgodbic iz
Playboya. To pa je ob vsem, kar smo Ze videli v
Scorsesejevih filmih, kaj slaba tolazba.

Milenko Vakanjac
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Navadni ljudje
(Ordinary People)

scenarij: Alvin Sargent po noveli Judith Guest

rezija: Robert Redford

kamera: John Balley

glasba: Marvin Hamlich

igrajo: Donald Sutherland, Mary Tyler Moore, Judd Hirsch, Timothy Hutton

proizvodnja: Paramount Pictures, ZDA, 1980

V poplavi takozvanih "feministi¢nih” filmov ameriske
produkcije zadnjih let pomeni Redfordov celovecerni prvenec
Navadni ljudje gotovo "svojevrsten” odgovor feminizmu.
Celotna zadeva ni niti tako zelo “radikalna”, saj vse osnovne
premise psihoanaliti¢ne analize druzinskega zivljenja
ameriskega srednjega razreda ostajajo slejkoprej iste, le
(dramaturska) "funkcija” obeh spolov je zamenjana.

To je na kratko "konstrukcija”, ki si jo privzame Robert
Redford v svojem reziserskem debiju. Morda vse skupaj niti
ne bi bilo pretirano zanimivo, ko bi v ozadju te filmske
zgodbe ne stala docela spremenjena ameriska politicna
scena, na kateri ni veé "posluha” za probleme ¢érncev, Zensk,
mladine ali starcev. V tem kontekstu gre Redfordov film
povsem na roke politiénemu zasuku v desno, ki mora za
vsako ceno inavgurirati tradicionalne druzinske in druzbene
vrednote, ki mora zopet in za vsako ceno vzpostaviti
nekatere avtoritete preteklosti. Ce gledamo Redfordov film v
tej luéi, potem gre za izrazito konzervativno izpoved pod
okriljem "psiholoskih dognanj”, ki ne otarajo ravno
pretirano.

Seveda je za izpeljavo tega osnovnega "izhodis¢a” Redford
potreboval neko moc&nejse igralsko ime, ime, ki bi preneslo
vse tisto, kar izpeljava te "nove dramaturgije” zahteva. To
ime se je nadlo v nasem starem znancu Donaldu
Sutherlandu.

Pravzaprav gre Sutherlandu zahvala, da evropski gledalec ze
po nekaj minutah te “ameriske tragedije” razo¢aran ne
zapusti kinodvorane. Sutherland nas je namrec ze toliko
preprical v svoje izjemne igralske sposobnosti, da vseeno
vztrajamo do konca filma, misle¢, da se ima zgoditi
nekaken “preobrat” ali kaj podobnega.

Zal se to ne zgodi, ker Redford vztraja pri dosledni izpeljavi
svojega "koncepta”, ki mu je v situaciji, kakréna trenutno je
na amerigki filmski sceni, prinesla Oscarja.

Toda oglejmo si zgodbo. Travme, ki preganjajo ameriski
srednji razred, so vedno mikale filmske ustvarjalce, bodisi
da je slo za alkoholizem, zasvojenost z mamili, razpadle
druzine, prikrite homoseksualne odnose ali kaj podobnega.
Tehnologija obdelave omenjenih travm je dosegla svoj visek
v amerikih televizijskih nadaljevankah, ki smo jih imeli ¢ast
obé&udovati tudi pri nas.

Znaéilnost travme v dramaturski funkciji je ta, da travma
nikoli ne sme "dajati” videza, da bi bila nerazresljiva ali
kakorkoli neobvladljiva, ker potem odpade glavno pomagalo

te dramaturske funkcije, to je psihoanaliza. Slednja mora
"demonstrirati” svojo "superiornost” nad zastarelimi in
vsakdanjimi resnicami, ki so o&itno za v staro 3aro, saj
nimajo pretenzij, da bi nam svoja "dognanja” sporocale v
obliki znanosti.

Tudi v Redfordovem druzinskem traktatu je vseskozi prisotna
psihoanaliza, bodisi kot znanstvena metoda, bodisi kot
"dramaturéka komponenta’. Tiranskega o¢eta iz Kazanovega
Vzhodno od raja je zamenjal blag, modernih nazorov ter
&olani menadzer. Njegova blagost sicer uginkuje nekoliko
stupidno, vendar je o¢itno, da o¢e (pisano z veliko
zadetnico) mora biti ravno tak stupidni prinadalec denarja in
korektor druzinskih navzkrizij. To je klise oleta, ki je doZivel
svojo "metamorfozo” (od brutalnega tirana, alkoholika in
nestrpne?a do krotke ovce, ki navidez pristaja na vse).

V kontrapunktu tako zamisljene ameridke druZine mora mati
prevzeti nase distribucijo negativnosti, vendar se to pri
Redfordu zgodi na nek "misteriozen” na¢in. Materino
"negativno” (beri bolestno pedantnost, hladnost in
teroriziranje) naj gledalec ne opazi "takoj”. Najprej mu je
ponujen nadomestek, "zapletena” druZinska tragedija, ki naj
spelje nago pozornost v smer raziskovanja omenjene
"druzinske tragedije” (smrtna nesre¢a sina, materinega
ljubimca).

V vseh teh skritih pasteh Redfordovega filma ne smemo kot
“naivni” gledalci odkriti, da nam Robert Redford kot
osnovno “preseneéenje” pripravlja bistven konflikt med
o¢etom in materjo, ki se zgodi ob koncu filma.

Zelja po uresnigitvi zahteve (Roberta Redforda), da naj kar
na éastno besedo verjamemo, da se je vse zgodilo do pike
natanko tako, kot smo bili pri¢e v njegovem filmu, je
pretirana. Saj docela mehani¢no razmerje med druzinskimi
¢lani v trikotniku (blagi ote, tiranska mati in preziveli sin, ki
iS¢e lastno identiteto), ni ustrezen odgovor na dilemo: kaj
se dogaja z ameridkim srednjim razredom, po vseh
historiéno-ekonomsko-politiénih homatijah v ¢asovnem
presledku desetih let? Zgolj redukcija vsega nastetega na
sentimentalno melodramo in njene razlo¢ke je premalo, saj
pomeni v razvojni &rti ameriskega filma odloéno regresijo in
povratek k prezivelim tradicijam ter njihovemu obujanju, kar
je bilo omenjeno na zatetku.

Rezijski prvenec Roberta Redforda ob asistenci Donalda
Sutherlanda je ve& kot ogitno koketiranje s trenutnim
trendom zasuka v desno, brez ustrezne, vsaj minimalne
filmiénosti in inovativnosti.

Milenko Vakanjac




pisovanja za

prireditve

za film in televizijo,

A

filmi sveta za mir v svetu

24, mednarodni leipziski teden
kratkega in dokumentarnega filma

od 20. do 27. novembra 1981

\

o,

Velika kulturno-politi¢éna ma-
nifestacija  tradicionalnega
24. |leipziskega festivala kra-
tkega in dokumentarnega fil-
ma pod geslom Filmi sveta
za mir v svetu je tudi tokrat
privabila filmske delavce in
ekipe vsega sveta. Hkrati je
odprla vrata revolucionarnim
gibanjem latinske Amerike,

arabskega sveta in daljni
Aziji, kjer filmski delavci
spremljajo revolucionarna

vrenja svoje dezele s pusko
in kamero v rokah in katerih
filmi bodo doma polno zazi-
veli Sele po revolucionarni
preobrazbi deZele.

Program se je odvijal v dveh
kinematografih: v festival-
nem kinu Capitol so predva-
jali informativni in tekmoval-
ni del programa, v kinu Ca-
sino pa se je odvijala retro-
spektiva ameriSkega social-
nega dokumentarca 1930—
1945, Hkrati pa se je v manj-
Sih dvoranicah — kabinah s
po 20 sedezi — odvijal tudi
ad-hoc program, ki so ga
sestavljali od danes do jutri
s filmi, ki so jih posamezni-
ki prinasali s seboj in jih
predvajali zainteresiranim
skupinam.

Predstavljeno je bilo 313 fil-
mov iz 57 dezel, pa filmi
UNO, UNESCO, UNICEF,
PLO in antifadisticnega ko-
miteja Cila.

Ce bi filme razvrstili po vse-
bini, potem lahko govorimo
o izrazito politiéno angaZzira-
nih filmih.

Protifasisticni filmi.

filmi, ki e vedno analizirajo
dogodke druge svetovne voj-
ne, prikazujejo njene
grozote in hkrati kaZejo na
pojave neonacizma v razvi-
tem svetu:

SODBA BESTIJAM

(Wyork na bestie)

Poljakinje Barbare Lulinske
o sramotnem procesu proti
vojnim zlo¢incem zloglasne-
ga taboris¢a Majdanek, ki se
sprevrze v pravo farso.

ADOLF II.

zahodnega Nemca Gunterja
Herlta, ki prikazuje nekega
¢loveka iz Munchna, ki je
nenavadno podoben Hitlerju
in se tako tudi oblagi in ob-
nasa ter javno zagovarja svo-
jega dvojnika. Ceprav mo&no

ironiziran, c¢loveka vendarle
spreleti srh, ko vidi, da ga
ljudje resno jemljejo in spo-
Stljivo pozdravljajo.
NOBENE DEZELE

NA VIDIKU

(Kein Land in Sicht)
zahodnega Nemca Ulricha
Leineweberja predstavi gru-
po mladih neonacistov, ki
is¢ejo svojo identiteto v zlo-
¢inski preteklosti svojih sta-
rsev. Ceprav sooéeni s svojo
generacijo, ki drugace misli,
v ¢&loveku odpirajo vprasa-
nje: kako je to mogoce?

Protiimperialisti¢ni filmi
filmi, ki prihajajo iz dezel, ki
so Se do nedavnega jecale
pod kolonialnim jarmom in
so Sele pred kratkim izboje-
vale svojo neodvisnost. Po-
sledice kolonialisticnega iz-
koris€anja pa so ostale in se
moc¢no odrazajo v nadalj-
njem razvoju posameznih
dezel. Filme snemajo dezele
same ali pa prihajajo ekipe
iz razlicnih krajev sveta, ki
solidarizirajo z njimi:

KDO KOMU POMAGA?

(Vem hjalper vem?)

Sveda Larsa Westmanna Kkri-
ticno presoja in ocenjuje
pomod¢, ki jo nudijo razvite
kapitalisti¢ne drzave Senega-
lu pod pretvezo, da pomaga-
jo, v resnici pa si ustvarjajo
ogromne profite.
OKUPIRANA PALESTINA
(Occupied Palestine)
americana Davida Koffa pri-
kazuje Zivljenje Palestincev v
predelih, ki jih je okupiral
Izrael in poizkus_skupnega
boja Arabcev in Zidov proti
sionizmu.

DRUGI OBRAZ ZLATA

(La otra cara del oro)
Nikaraguanca Rafaela Var-
garruiza o ameriskih koncer-
nih, ki so leta in leta izkori-
$¢ali rudna bogastva dezele
in brezvestno zastrupljali
okolje ter zakrivili smrt na ti-
soCe delavcev. Ko pa so
rudnike nacionalizirali, so
zahtevali zanje ogromne
odskodnine.

Pa 3e in Se filmov iz Vietna-
ma, ki se le pocasi otresa
posledic dolgoletne vojne,
Irana, ki ga pretresa islams-
ka revolucija in si hoce pri-
dobiti naklonjenost svetovne
javnosti, pa Angole, Senega-
la itd.

Filmi osvobodilnih gibanj

1Z SMRTI ROJENA

(Aus dem Tod geboren)
Monice Maurer, zahodne
Nemke in aktivhe sodelavke
PLO, ki govori o zadnjem le-
talskem napadu lzraela na
Bejrut, v katerem je med Ste-
vilnimi Zrtvami tudi visoko-
noseca Zena, ki v zadnjih tre-
nutkih Zivljenja povije dekli-
co. Oce ji da simboli¢no ime
Palestina.

PRVI SADOVI

(Los pimeros frutos)
skupinsko delo Salvadorcev
z osvobojenega ozemlja, ki
se bojujejo proti skorumpira-
nemu reZimu in kljub vsemu
sku$ajo v izredno tezkih po-
g_ojih Ziveti normalno Zivlje-
nje.

Sre¢anja s filmskimi delavci
revolucionarnih gibanj v sve-
tu predstavljajo posebno do-
zivetje. To so mladi, zanese-
ni ljudje z veliko vero v srec-
nejso prihodnost svojih na-
rodov. Tukaj so bili Palestin-
ci, Iranci, Cilenci, Salvadorci
in izpricali, da revolucija ni
preteklost na papirju, ampak
krvav proces in kruta stvar-
nost sedanjosti. In pomislim
na ¢as pred Stiridesetimi leti,
ko so podobno prestopili
mejo mladi filmarji Stiglic,
Gale, Kosmag, Povh in pone-
sli podobo nase revolucije v
svet. In po S&tiridesetih letih
je svet spet poln Che Guevar,
Sandinistov, Titoistov in
nihée jih ne more zaustaviti!

Filmi razvitega zahoda,

ki ga pretresajo demonstraci-
je in Strajki ter protestne
akcije zaradi oboroZevalne
tekme s posebnim poudar-
kom na trenutno najbolj ak-
tualnem postavljanju novih
raket v Srednji Evropi. Vzpo-
redno z njimi se predvajajo
filmi NDR in SZ ter ostalih
drzav vzhodnega bloka, ki
tudi razkazujejo svoj vojaski
potencial, seveda izkljuéno v
obrambne namene.

Filmi sveta za mir v svetu
tako Zzal prina3ajo spoznanje,
da se je za mir potrebno
boriti z orozjem v rokah.

Ce bi po vsebinski analizi
pristopil e k oblikovni, po-
tem je za vecino filmov zna-
¢ilno, da so to reportaze raz-
licnih dolzin in da je malo
pravih filmskih dokumentov.
Ce so, so to kratki od 8—15
minut trajajoéi filmi, ki s
svojo zgoséeno pripoved-
nostjo pomenijo pravo poZzi-
vitev festivala. Prav vzhodni
Nemci pa so zelo uspeSno
razvili zvrst, ki se je tudi
najpogosteje posluzujejo, to
je zvrst nekje med reportazo
in filmom in je primernejsa
za prikaz na televiziji, ¢eprav
te filme vrtijo tudi v kinema-
tografih.

Retrospektivo ameriskega

pisovanja zapisovanja zapisovanja z&

dokumentarnega filma je pri-
pravil drzavni filmski arhiv
NDR v sodelovanju s film-
skim oddelkom muzeja mo-
derne umetnosti iz New Yor-
ka in jo ob odliéni razlagi
pionirja ameriSkega doku-
mentarnega filma in rednega
profesorja newyorske film-
ske 3ole Lea Hutwitza posre-
doval Stevilnemu obéinstvu,
ki je vedno napolnilo dvorano.
Videli smo filme Ralpha Stei-
nerja, Irvinga Browninga,
Davida W. Griffitha, Herberta
Klinea, Jorisa lvensa, Edwina
S. Porterja, Roberta Flaher-
tyja, Elie Kazana in Stevilnih
drugih. Posebno pozornost
so vzbudili frontni filmi
Spanske drzavljanske vojne,
kitajske revolucije in grozote
druge svetovne vojne. Krono
ameriSkega dokumentarnega
filma pa prav gotovo pred-
stavlja novejsi Stiriurni film
Lea Hutwitza "DIALOGUE
WITH WOMAN DEPARTED",
ki sam po sebi Ze predstavlja
retrospektivo ameriskega
filma z nekaterimi odlomki,
pa vendar predstavi zgodovi-
no Zdruzenih drzav, njene
najsvetlejSe in najtemnejse
trenutke skozi srce in duso
odrascajoCega dekleta. Med
filmom se veckrat pojavi na-
pis transparenta, ki ga nosi
neka Zenska na demonstra-
cijah: Streljajte film, ne ljudi!
V tekmovalnem delu progra-
ma so Jugoslavijo zastopali
trije kratki filmi ter reportaza
ljubljanske televizije ZIM-
BABWE PRVO LETO, ki sta
jo pripravila Uro$§ Lipuscek in
Stane Sumrak. Od kratkih fil-
mov so _bili predstavijeni
CAS ROZ Ranka Stanisica,
BIJEG Zivka Nikoli¢a in BEZ
KORAKA Suada Mrkonjica.
Zirija je podelila 28 nagrad,
castno diplomo pa je prejel
tudi nas CAS ROZ.

Najvisje priznanje, Zlatega
goloba, je prejel Winfried
Junge, NDR za serijo filmskih
reportaz POTEK ZIVLJENJA
(Lebenslaufe), ki predstavlja-
jo Zivijenjske zgodbe mladih
ljudi iz kraja Golzow, ki so
jih prvi¢ posneli ze v zgodnjih
Solskih letih in kasneje spre-
mljali njihovo odrasc¢anje.
Nagrade so podeljevali po
skupinah, ki so bile formira-
ne z ozirom na dolzino filma
in so bile prakticno podelje-
ne v skoraj vse dezele sveta.
In e na koncu lahko pozdra-
vim pozitivha hotenja in na-
&elno socialistitno usmeritev
festivala v Leipzigu, se ven-
dar zaskrbljeno sprasujem,
kje je ostala neuvricenost in
gibanje tretjega sveta, ki ves
¢as ni bilo niti z besedico
omenjeno, kakor da je samo
po sebi razumljivo, da se re-
volucija lahko odvija samo v
senci velikega vzhodnega
bloka z SZ na &elu.

Andrej Mlakar



pisovanja zapisovanija

dogodki

”Ni¢ o nas brez nas”

e

Seminar poljske kulture v Beogradu,
od 16. do 22. novembra 1981

L

Véasih se kaksna nacionalna
kinematografija usodno po-
veZe z zgodovino. Véeraj je to
veljalo za Cile in za Cedkoslo-
vasko, danes za Poljsko. Tre-
nutni tok zgodovine mi ne-
nehno vra¢a v spomin posle-
dnji film praske pomladi,
Menzlov Umor v nocénem lo-
kalu, ki je bil dokon&an v
avgustu leta 1968. Se spo-
minjate konca, ko dva pro-
tagonista obsodijo na obe-
Sanje zaradi umora, za kate-
rega so krive povsem druge
sile, birokratski establis-
ment, katerega interesne
igre se dogajajo povsem zu-
naj zivljenj obsojenih juna-
kov. Film izzveni v dobesed-
nem obesenjaskem humorju,
ko si junaka z zankami
okrog vratu kot poslednjo
Zeljo zelita peti, ko pa zapo-
jeta pa kar noceta nehati...

V taksnih obdobjih se kot
najpoglavitnej$a vrednota ne
vsiljuje umetniska vrednost,
temvec povsem prevladujejo
dokumentarnost, aktualnost
in pamfletna polemi&nost
filmov. Zgodovina drvi, ¢asa
ni in filmu se mudi.

Poljski filmi, ki smo jih
gledali na seminarju poljske
kulture, ki se je odvijal pod
geslom "Ni¢ o nas brez nas”
v beograjskem Studentskem
kulturnem centru novembra
lansko leto, so izrazali nekaj
tako zivéno hitecega in ne-
strpno aktualnega. Kot da je
iz ve&ine filmov vela zavest,
da je treba pohiteti, kajti
obdobje v zgodovini, ko je
mogoce manifestirati osnov-
ne ¢loveske pravice, nacelno
izbojevane ze v davnih post-
fevdalnih &asih, v nasem
Zmedenem ¢asu nastopajo
le kot parenteze. Nastopajo
kot sluGajne razpoke v toku
Zzgodovine, ki so najbrz le
posledica nedoslednosti in
nerodne okornosti velikih
kontrolnih  in  represivnih
aparatov, ki skrbijo zato, da
svobode govora, gibanja in s
tem izrazanja in demokratié-
Nega soocanja razliénih ¢lo-
veskih, razrednih in nacio-
nalnih interesov ni.

Kot da so se filmski ustvar-
jalci zavedali, da bo kmalu
Spet nastopil éas molka in

uniformirane (danes vidimo,
da tudi dobesedno), institu-
cionalizirane, sholasti¢no
avtoritarne, nesramne lazi
oblastidrzcev. Ti se pretvar-
jajo. da je vse mirno, da
problemov ni in da so vsi
drzavljani sre¢ni in zadovolj-
ni na poti v raj totalne
svobode v dalnji bodo&nosti.

Seminar poljske kulture v
Beogradu, v katerem je pre-
vladoval novi poljski film, je
organiziral varSavski filmski
klub KVANT in je trajal od
16 do 22. novembra lani.

Poleg tega, da so prikazali
ve¢ dokumentarnih in igra-
nih filmov so tudi organizi-
rali seminarje o stanju v
poljski kulturi in druzbi
nasploh. Na teh seminarjih
so sodelovali tudi Poljaki,
filmarji, publicisti in drugi,
med drugimi tudi poznani
estetski teoretik Stefan Mo-
ravski.

Posku$al bom posredovati le
nekaj splodnih vtisov, ki so
jih name naredili nekateri
filmi, pri ¢emer bom name-
noma izpustil tiste o katerih
je 2e bil govor (kot na
primer Zelezni ¢lovek).

Ne nepricakovano je bilo
dogajanje vetine filmov po-
stavljeno v petdeseta leta,
obravnavali pa so predvsem
probleme poljskega &loveka
v poudarjeno neusmiljenem
kolesju zgodovine. Odpor do
zgodovine, ki ga filmi izraza-
jo je totalen, za zgodovinske
dogodke ni nikakr§nega bla-
zilnega razumevanja, nikjer
ni niti sledu o kak3nih osvo-
bodilnih, emanicipatorskih
dimenzijah zgodovinskega
dogajanja, ki bi jo vsaj del-
no opravi¢evala. Zgodovina
se kaze kot Cisto nasilje, ki
prizadeva predvsem &lovedko
intimno in njeno pribezali-
8¢e, dom in druzino. Zgodo-
vina, ki jo poosebljajo njeni

razlagalci. uéitleji in razni
vzgojitelji po eni strani in
izvrSevalci — policaji, vojaki

in uradniki na drugi, neus-
miljeno napada in razgrajuje
integriteto doma in druzine
in s tem osnovne c&loveske
vrednote kot sta ljubezen in
postenost.

Tako v filmu Nihalo, (Waha-
delko) Filipa Bojona katere-
ga junaka sta brat in sestra
s tezjimi psihi¢nimi tezava-
mi, ki so posledice njunega
otrostva. Le-tega sta prezi-
vela brez prisotnosti starSev,
vecno odsotnih aktivistov.

Film nas sooéi z neboglje-
nostjo in nesposobnostjo za
Zivljenje teh “otrok” srednjih
let, ter njuno materjo, ki je
svoje dejavnost iz druzbe
preselila na domadci vrt. Pri
tem je ohranila najpomemb-
nejSo ¢rto svojega karakter-
ja, c¢ustveno nesposobnost
in sovrastvo do intime. V fil-
mu Mrzlica (Dreszcze) Vojci-
eha Mréevskega pa smo pri-
Ce razvoju odreSujotega dela
od moralne integritete in ob-
Cutljivosti v moralno izprije-
nost in bolestno fanati&-
nost. Ta njegova sprememba
je posledica sistematiéne
vzgoje v taborniskem inter-
natu, kamor ga spravijo po
neupraviceni in nakljuéni
aretaciji njegovega oceta.

Junakovi vzgojitelji izkoristi-
jo njegovo c¢ustveno nezre-
lost in izpostavijenost (zara-
di pomanjkanja druzinske
zaslombe) njegovo potrebo
po pripadanju in celo njegov
seksualni gon, kar preusme-
rijo v lojalnost drzavi, njeni
ideologiji in vladajotemu
aparatu.

Omenjena filma dobro pred-
stavljata tendenco neusmil-
jene, v&asih Ze ihtavo poeno-
stavljene enostranske kritike
poljske izkudnje takoimeno-
vanega socialistitnega ob-
dobja njihove zgodovine.
Nekako melanholi¢no je gle-
dati filme naroda, ki je v
evropski in ameriski zgodo-
vini dolgo igral tako pome-
mbno revolucionarno vlogo
— vse od ameriSke vojne za
neodvisnost do pariske ko-
mune — in ugotavljati, da
mu je veselje nad "ustvar-
janjem” zgodovine popolno-
ma splahnelo. Kdo bi si
danes, januarja 1982, upal
za to kriviti poljsko ljudstvo?

Igor Korsié

prireditve

poljske umetnosti
SKUC — november 1981
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multimedialna predstavitev

o

V  okviru "Multimedialne
akcije — Poljska 81", je bila
v SKUCu v Ljubljani predsta-
vitev poljskih umetnikov Te-
rese Tyszkiewicz in Zdzisla-
wa Sosnowskega. Aviorja
sta v svetu med vodilnimi
imeni umetnosti "Preboj me-
dijev v umetnost '80 let”.

SKUC se je z njuno predsta-
vitvijo odlogil za specifid-
nost nadaljnih predstavitev
video sekcije (znotraj likov-
ne dejavnosti), ki se naj raz-
Sirijo v ve¢medialne predsta-
vitve "Provokacija media”
— znacilne smeri 80-ih let.

Stiridelno razdeljen program
je zajemal naslednje celote;

@® Akcija — performance Pri-
lagajanje (Adaptacie), T.
Tyszkiewicz

® Filmi

Terese Tyszkiewicz:

Dan za dnem (Dzien po dniu),
16 mm, 15'30", barvni, zvo&-
ni 1980

Zrno (Ziarno), 16 mm 11'30”,
barvni, zvoéni, 1980

Dih (Odech), 16 mm,
barvni, zvo&ni, 1981
Podoba in igra (Obraz i gry),
16 mm, 17, barvni, zvoé&ni,
1981

197,

® Filmi
Zdzislawa Sosnowskega:
Vratar (Goalkeeper), 16 mm,

18’307, barvni, zbotni,
1975/77
Samopotrditev (Satysfak-

ciia), 16 mm, 10, érno beli,
zvoéni, 1980

Prtljaga (BagaZ?), 16 mm, 10’,
¢rno beli, zvo&ni, 1981



@® Skupni filmi

Terese in Zdzislawa:
Permanentna pozicija (Stale
zajecie), 16 mm, 10', &rno
beli, zvo&ni, 1978/79

Z druge strani (Druga strona),
16 mm, 12'30", barvni, zvoé-
ni, 1980

V prvem delu programa smo
sledili naraciji akcije (perfo-
rmance) skozi konfliktnost
notranje groznje-implozije
poteka "PRILAGAJANJA”.

Prav ta izrazito notranje pri-
povedni ekspresionistiéni
nacin izrazanja je Teresi
Tyszkiewicz omogo€il prese-
¢i skusnjo umetniskih akcij
70. let, ki so v svoji strogi
strukturi izklju¢evale vsako s
¢ustvi obarvano izraZzanje.

V drugem delu smo gledali
posamezne filme T. Tyszki-
ewicz, da bi se lahko pribli-
zali raznolikosti njenega
ustvarjanja v mediju filma.
Podoba filma "Dan za dnem”

se oblikuje kot rezultat poiz--

kusa vizualne interpretacije,

transformacij notranjega
procesa, fikcije realnosti
Cutov.

V filmu "Zrno” se odkriva

struktura podobe fiziéne in
bioloske obd&utnosti izrazito
individualne izpovedi, konfli-
ktnosti med tema polarnima
stranema.

Za film ”"Dih” lahko recemo,
da mu je najbolj uspelo
zdruziti razliko med pojav-
nostjo materialov kot so va-
ta, krzno, lepilo in moka in
hladnost &lovekovega izume-
tni¢enega reagiranja v doti-
ku, oprijemu s snovno real-
nostjo. Toéneje re¢eno, kon-
flikt med &utenjem telesa in
¢utnim prikrajSanjem nepo-
srednega stika sveta.

V filmu "Podoba in igra” je
izrazena osebna interpretaci-
ja krize na Poljskem v letih
1980/81. Ta se kaZe v nez-
moznosti osebne adaptacije

kulturni izlo&itvi, ki kljub
vkljugitvi v 3&iroko gibanje
solidarnosti in narad€anju

subverzivnih sil velike ve&ine
poljske druzbe ostaja brez
mozZnosti spreminjanja, kajti
vlada moé¢i ostaja na drugi
strani.

Tretji del predstavitve je za-
jemal paket filmov Zdzislawa
Sosnowskega.

S filmom “Goalkeeper”, ki je
nastajal v letih 1975/79, je
mogoce slediti poti poljske-
ga alternativnega filma
umetnikov (Film des arti-
stes), ki se je v sredini 70.
let osvobodil manjka, ki ga
je film konceptualnega ob-
dobja pripisoval tradicional-
ni produkciji.

Iz te osnovne oznaditve po-
stane razumljivo ponovno
navezovanje na tradicijo po-
ljske ekspresionisti¢ne film-
ske produkcije dvajsetih
let”. Da je temu tako, so po-
trdili tudi élani neodvisnega
filmskega kluba "Remont” iz
Varsave, ki jim pripadata
tudi Teresa in Zdzislaw, da
so predstavniki smeri "film
pripada kinematografu” (FI-
LM BEYOND CINEMA). Tez-
nja te smeri se pri nas kaze
npr. v filmu "Ritem zlogina”,
ali veliko prej v filmih lvice
Mati¢a, 3e posebej v njego-
vem filmu "Zena s krajino”,
ali kot je danes vidno pri
bosanskem reziserju Emirju
Kosturici v nieqovem filmu
"Ali se spominja$ Dolly Bell”
(primeri iz profesionalne ki-
nematografije so vzeti zaradi
vetjega poznavanja prime-
rov).

Omenjeni film Zdzislawa
sledi ¢asu — letom nastaja-
nja in tako lahko v prvem
delu sledimo desetminutnim
kratkim rezom vedno znova
plavajocega golmana, ki je
oble¢en v statusni maniri
Sefa (bosa), bela obleka, ¢rn
klobuk, ogromna cigara.

Sledijo scene, v katerih Te-
resa kontinuirano tece in
brca zogo v Zdzislawa, ki jo
vedno znova obrani in prije-
ma k sebi.

Postopoma postaja jasno,
da je bila Zoga brcana s &tiri
in¢e debelimi podplati san-

{3

Zdizislaw Sosnowski: Prtliaga

dal. To je Zzoga,-ki ves &as
preprecuje, da bi se lahko
moski in Zenska objela v
postelji. Vse skupaj je le
kontekst, znotraj katerega se
trosi Zelja gledanja.

V drugem prikazanem filmu
Zdzislawa "Satisfakcija” se
kaze podoba Poljske v letu
1980, slika, ki ukinja jasne
meje med univerzalnima ter-
minoma "borba posamezni-
ka” in "boj druzbe”.

Za njegov film "Prtljaga” pa
lahko re¢emo, da je avtorju
uspelo spodbiti prag namis-
ljenega sveta. Prikazana bor-
ba snemalca s TV sprejem-
nikom je tako prej realna
stvarnost kot navidezni svet.

Cetrta celota predstavitve
vecera poljske umetnosti v
SKUCu se je zacgela s pro-
jekcijo filma "Kontinuirano
stalis¢e”, ki je nastal v av-
torski zvezi para Terese in
Zdzislawa. Film definira sfe-
ro emocionalnega konflikta
med moskim in Zensko, ki
skozi napetost pripovedi (le-
ta ni razvidna na obicajni
kontinuirani ravni dogajanja,
ampak na stopnji akumulaci-
je dotika, oprijema, nasilja,
ekstaze) razkriva razmerje
moéi dveh individualnih ob-
nasanj.

V filmu Terese in Zdzislawa
"Z druge strani” se nam na
eni strani predstavlja podo-
ba infiltracije mass media-
socialnega stereotipa v po-
sebnost zivljenja individual-
nosti, in na drugi strani
napetost eroticne pripovedi.

Ravno ta manipulacija mass
medija z njenimi lastnimi
sredstvi, ki je privedena v
tem filmu do stopnje, ko
sprejemamo kot resnico po-
dobo lazi, je tista znadil-
nost, ki danes zopet vzbuja
zanimanje in pomembnost
dela z mediji masovnih ko-
munikacij kot so fotografija,
film in video. Omenimo le
nekaj zanimivih primerov pri
nas: "Intervju in proti inter-
vju”, Idoli (beograjska rock
scena), "Video Sus” Nuse in
Sre¢a Dragana (Video art v
mbeograjski TV oddaji "Po-
o kretne slike”) in kompletna
. §t. 2/1981 "Galerija SKUC-a
5 izdaja”.

1
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v Za vse, ki smo bili na veceru

g S poliske umetnosti pa lahko
® T retemo, da se "pasti za po-

2 gled” (Lacan) nismo mogli
izogniti.
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pisovanja Z&
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od "alma poezije”

k "filmu proze”

ob tednu sovjetksega
filma v Ljubljani

od 2. do 9. decembra 1981

N Y.

Filmi, ki smo jih videli v
okviru dnevov novega sovjet-
skega filma v Ljubljani potr-
jujejo dejstvo, da je sovjets-

ka kinematografija razvita
oblika ”industrije”, da je
obsezen  mehanizem, ki

zdruZuje in goji razli€ne pro-
file filmskih delavcev, ki pro-
izvaja razliéne filmske Zanre
z namenom, da bi bili €im-
bolj sprejemljivi za najsirSo
publiko, pri Cemer pa pozor-
no motri, da bo sporocilo
filma “ustrezno, pouéno,
idejno in ideolosko funkcio-
nalno”. V to kategorijo fil-
mov lahko pristejemo Tehe-
ran 43 Aleksandra Alova in
Vladimirja Naumova ter film
Zazeli mi slabo vreme Varisa
Brasla, po tehniéni, sceno-
grafski spektakularnosti pa
tudi Crno kokosko Viktorja
Gresa. Med njimi izstopa
Valentina Gleba Panfilova. ki
velja ob Vasilju Suskinu in
Nikiti Mihalkovu za osred-
njega ustvarjalca sovjetske
kinematografije sedemdese-
tih let. Za Sestdeseta leta je
bilo znacilno, da se je poja-
vila kopica avtorjev (Tarkov-
ski, Paradzanov, Abulad-
ze...), ki je uveljavila osebne
poetike, avtorske metaforic-
ne filme, ki so osvezili ma-
sovno produkcijo epsko-pa-
teticnega, ve€inoma na zgo-
dovino vezanega in v socrea-
listicni maniri oblikovanega
filma. Sedemdeseta leta so
prinesla zasuk, ki pomeni
vra¢anje h klasiénim reali-
sti¢nim pripovednim struktu-
ram.

Tematsko je v sredis¢e po-
zornosti  stopila sodobna
sovjetska stvarnost, ki so jo
obravnavali problemsko in
kriticno (Panfilov) ali pa s
satiricno-komi¢nega vidika
(Suskin). Poenostavljeno je
mogoce reci, da se je v
Sestdesetih letih izoblikoval
"film poezije”, v sedemdese-
tih letih pa "film proze”,
vendar obakrat znotraj prej
omenjenega kinematograf-
skega mehanizma in na
ozadju konvencionalnih Zan-
rov s poudarjeno tendenco,
v odnosu do katerih sta de-
lovala kot nekaksen "tujek”
ali "prestop”.

Valentina sicer nima tiste
SirSe socialno kriti¢ne funk-



cije, ki je znacilna za prej-
Snje Panfilove filme. Kot
"melodrama” na nek nadin
sledi tradiciji tistih sovjet-
skih filmov, ki postavljajo v
sredis¢e ljubezen, oziroma
iskanje tega "absolutnega”
¢ustva, ki se najveCkrat dra-

mati¢no ali celo tragiéno
konéa.
Vendar pa se v Valentini

drama neke ljubezni ne odvi-
ja v izjemnem in idealizira-
nem svetu, marve¢ v povsem
profani sredini sodobne vasi
v tajgi, v okolju, ki ga bre-
menijo dogodki iz preteklo-
sti ali pa ga zaobjema pov-
sem utilitarna miselnost. V
takSnem svetu, ki mu je
povsem tuje resniéno ljube-
zensko c¢ustvo, je Valentina
(tako je ime glavni junakinji)
perspektiva, s katero nam
film razkriva ni¢nost in nice-
mernost potencialnih Valen-
tininih ljubimcev. Le-ti Vale-
ntino vidijo in razumejo
zgolj kot predmet, ki ga je

mogocée kupiti, posedovati
ali pa si ga "vtakniti kot
okrasek za klobuk”. Naj

omenim $e, da je film zgra-
jen skorajda po pravilih kla-
si¢ne poetike.

Prvi celovecirni film Viktorja
Gresa je nastal po znameni-
ti pravljici Antonija Pogorelj-
skega Crna kokoska. Crna
kokoska je kot realna stvar
odsev  pravljinega sveta
podzemskih prebivalcev, ki
malemu junaku podarijo
¢tudezno konopljino seme
kot povragilo za njegovo
uslugo. Mali junak se je
navezal na &érno koko3ko in
da ne bi ostal ponovno
osamljen, jo je resil neizbe-
Zne smrti. Konopljino seme
mu omogoéa obvladovanje
celotnega znanja, ki je zapi-
sano v knjigah, kar povzroéi,
da postane fenomen, zani-
miv ne samo za $olski si-
stem, marve¢ tudi za celo-
ten ruski carski sistem. Na
ta nacin postane slaven,
hkrati pa tudi nevaren, saj je
vsaka misel, ki obvladuje
celoto sistema, sila, ki je
mocnejSa od sistema same-
ga. Vendar pa je z junakovim
magi¢nem znanjem kmalu
konec. Zaradi ¢loveske sla-
bosti mali junak zgubi sicer
¢udezno moé, toda ostane
¢lovek z duhovno toplino.

Film je tako metafora o dob-
rem in zlem, o ¢&ustvu in
nosti, o dveh polih, ki ju v
Casu odra$¢anja prav gotovo
najbolj obc&uti otrok, 3e po-
sebej otrok, ki je izpostav-
ljen osamljenosti.

Preprecljiv. primer takega
Inovativnega poskusa je film
Igorja Talankina Padec Zvezd

pisovanja zapisovanja zapisovanija za

ki se dovolj ocitno zgle-
duje pri Tarkovskem (njego-
vem zadnjem filmu Stalker):
zgleduje se pri njegovi sce-
nografiji in fotografiji, ki je
denaturalizirala kraj dogaja-
nja, njegov vtis realnosti
(obi¢ajno zagotovljen S
funkcijo zgodovinske obno-
ve) z izrazito slikarsko za-
snovo filmske podobe. Sliko
kontrastirajo razliéni barvni
toni in svetlobni viri, ki pre-
bijajo previadujoéo mra¢nost
ter tako bolj kot “realni” kraj
dogajanja ustvarijo vtis men-
talne podobe kot znamenja
"subjektivnega” vidika, ki je
prestavil obi¢ajno “epsko
strukturo” filmskega pripo-
vedovanja o vojni v obmocje
spominske pripovedi, kjer
gre bolj za opisovanje ob&u-
tij kot pa dejanj. In v tem fil-
mu ne le da ni dejanj, mar-
ve¢ je tudi samo dogajanje
omejeno na prikazovanje
stanja, kjer zelo pocasi pride
do manjsih premikov. In pre-
miki niso niti najboljsi izraz,
ker gre tu prej za logiko na-
domescanj. Nadomescéanj
ene ljubezni z drugo, $e bolj
plemenito, predvsem pa ne-
preklicno; ranjeni vojak se v
napol porusdeni bolnici zalju-
bi v bolni¢arko, ki je prepo-
znana kot ljubezniva deklica
iz otroskih spominov, vendar
ga veze obljuba do njene
matere, da se v vojnem ¢&asu
ne bo z njo porogil. Mati
ima torej tu odlogilno viogo,
ker premesti imperativ do-
movinske ljubezni v moralni
dolg. Imperativ je tako pre-
lozen v med¢lovedke odno-
se, da bi postal neéloveski
— nobena ljubezen ni tako
zanesljiva kot ljubezen do
domovine, ki terja smrt.

Litvanski film Fakt Almatasa
Grikjavicjusa prav tako dol-
guje vso zanimivost oblikov-
nemu postopku, Ki je tu v
nac¢inu pripovedovanja o
zgodovinskem dejstu. To je
o tem, kako so Nemci v vasi
Pir¢jupjaj v ogromnem sked-
nju zazgali vse vascane ra-
zen dveh, ki zdaj nastopata
kot prici, pripovedovalca te-
ga dogodka. Vendar ne pred
gledalci, marve¢ pred rdece-
armejci, ki so prisli to dej-
stvo raziskovat. U¢inkovitost

Crna kokos$ka, reZija Viktor Gras

tega pripovednega postopka
je v tem, da mu uspe z
variiranjem zornih kotov in
prelomljanjem enega pripo-
vednega niza z drugim ust-
variti dokaj vrtoglav vtis po-
Sastnosti tega dneva — po-
Sastnosti, ki pa je ne zago-
tavlja slika samega zlo¢ins-
kega dejanja, marve& pred-
vsem napetost med liri€nimi
detajli iz vsakdanjega Zivlje-
nja (ljubljenje na seniku, ob-
isk pri Sivilji, obe3anje peri-
la itn.) ter imaginarno pri-
sotnostjo groze, ki jo napo-
veduje zgodovinsko dejstvo.

Vendar je treba reéi, da velja
ta vtis bolj za prvo polovico
filma, medtem ko je v nada-
lievanju zaradi ponavljanj
dolo¢enih prizorov splahnel.

"Tragikomedija” Varisa Bras-
la Zazeli mi slabo vreme je
primer, kako je mogocée od-
licno komiéne nastavke za-
praviti na raun resnobne
drame z izrazito izigravajo-
¢im moralisti¢nim koncem.
Dokler film sledi ljubezen-
skim avanturam tridesetlet-
ne zenske, ki se iz razliénih
razlogov ni poroéila v “pra-
vem” ¢&asu in sedaj ob po-
moci drugih i8¢e idealnega
moza ter so glavna junaki-
nja in njeni potencialni”
mozje predmet obojestran-
ske satire, je film zanimiv in
komi¢no efektiven. Obe stra-
ni "idealisti¢na” (juna-
kinja) in  “naturalisti¢éna”
(ljubimci) — sta osme3eni z
vidika normalne Zzivljenjske
logike. V trenutku, ko se
film pri¢enja odvijati v vrtin-
cu "resne ljubezni”, "vzvise-
no moralne odgovornosti”,
pa zabrede v 3$ablonsko
podugevanje.

Film Teheran 43 Aleksandra
Alova in Vladimirja Naumova
je zapravljena moznost do-
brega vojnega filma s pri-
mesmi kriminalke, ki ga je
omogocal zgodovinski dogo-
dek sam. Film govori o tem,
kako so ob pomoéi sovjet-
ske obvescevalne sluZbe
pravo¢asno odkrili in pre-
precili poskus atentata na tri
zaveznike, ki so se srecali
leta 1943 v Teheranu. Film
je zanesla predvsem teZnja,

Fakt, rezija Almantas Gr

da bi v enem samem projek-
tu prikazal celotno "masine-
rijo”, ki je bila vpletena v
teheranske dogodke, kakor
tudi njene posledice v dana-
8njem svetu. Obenem pa se
odvija 3e na ravni melodra-
me na eni in angaZiranega
politicnega filma na drugi
strani. Prva raven se odvija v
smeri nesrec¢ne ljubezni, ki
je posledica zgodovinskega
nakljué¢ja, druga pa v nekoli-
ko tendenciozno obarvan za-
klju¢ek, kar zabrise osnovni,
¢eprav tezko dosegljivi cilj,
ki sta si ga postavila reZiser-
ja. Cilj, da razkrijeta zgodo-
vinsko resnico polpreteklega
in danasnjega sveta v eni
sapi.

Nadaljnji trije filmi izhajajo
iz treh razlicnih republikih
filmskih studiev (Mosfilm,
Litvanski filmski studio in
Turkmen film) in se bolj ali
manj neposredno lotevajo
vojne tematike te "svete te-
me” (kot jo je oznacil &lan
sovjetske delegacije), ki ima
torej v Sovjetski zvezi podo-
ben 'status” kot pri nas.
Obenem pa postaja ta tema
priloznost za oblikovne ino-
vacije, ki jo tudi pomensko
predelajo, vendar zelo redko
do te mere, da bi ogrozile
njen polozaj "visoke 3Sole”
etike in plemenitosti Zrtve.

Turkmenski film Drevo Dza-
mal HodZakulija Narlijeva je
nekakSna balada o Zenski
DZzamal, ki je zalivala edino
drevo v pus&avi, plemenito
prenasala sramotno kleveta-
nje in potem moZev prezir.

Balada, ki je tako polna pro-
sojnih simbolov o herojskih
vojakih, plemenitih zemlje-
mercih, ki so prisli gradit
vodni kanal, o poZrtvoval-
nem delu v sovhozu itn., da
se je v njej pogubila e vsa
“eksotika”, ki bi lahko bila
— ¢&e bi bolj igrala na fol-
klorno mitologijo — edina
resitev tega filma.

Desetletna tradicija enote-
denskega predstavljanja sov-
jetskega filma v Ljubljani je
torej lani dosegla jubilejni
znacaj, ki pa mu je treba do-
dati vtis, da ta leto3nji izbor
komaj dosega povpredje
prejsnjih (vsaj  zadnijih),
predvsem pa ga nikjer ne
., Prebija, ne prinada izjeme,
2 ki je z imeni Tarkovskega in
= Nikite Mihalkova oblikovala
< dosedanje prireditve.
Silvan Furlan,
Zdenko Vrdlovec
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po 23. mednarodnem festivalu
kratkega in dokumentarnega filma v Bilbau

=,

predstavljamo

Svicarski film

N & A

Pravzaprav ta naslov ne go-
vori povsem po pravici, kajti
na festivalu v baskovskem
glavnem mestu Bilbau se je
v zadnjem ¢asu zgodilo pre-
cej novih stvari, ki pa nima-
jo neposredne zveze s fil-
mom. Morda ni najmanj po-
membno to, da je dosedanji
direktor Roberto Negro Pa-
rraga, potem ko se je vrnil z
moskovskega festivala, zve-
del, da so ga politi€ne obla-
sti odstavile in ga po dese-
tih letih uspednega upravlja-
nja zamenjale z ni¢ hudega
slute¢im miladeni¢em, ki pa
se na film ne spozna. Bil pa
je tako razumen, da je obdr-
Zal glavnino dosedanje maj-
hne, a rutinirane ekipe. V
zadnjih letih si je Parraga
prizadeval &imbolj raziriti
festival, pridobiti ¢imbolj ka-
kovostne filme, ki ne bi vsi
po vrsti obiskali Ze drugih
festivalov kratkega in doku-
mentarnega filma, posebno
pozornost pa je posvecal
tudi domaéemu, euskadi fil-
mu. Tako je bilo vsako leto
vet sodelujoéih dezel. Tudi
Jugoslavija se udeleZuje te-
ga festivala Ze pet let in
dobiva wuradna priznanja,
med temi na primer Grand
Prix.

Dvorana je nova, vegja, filmi
so se vrstili v razliénih sek-
cijah od jutra do vefera in
atmosfera je bila kljub no-
vim ljudem v vodstvu prisré-
na in spontana, predvsem
pa filmsko vznemirljiva v
diskusijah na okroglih mizah
in neformalnih izmenjavah
mnenj med ljudmi, ki se
doslej med seboj niso poz-
nali.

Na druge festivale te vrste
hodijo leto za letom bolj ali
manj isti ljudje, medtem ko
je bil ta festival Se pred ne
tako dolgim ¢&asom pred-
vsem "privilegij” domacinov
ter Spansko in portugalsko
govore¢ih  ustvarjalcev in
gostov. Ti imajo 3e vedno
svoje specialne programe.
Tako so baskovski ali euska-
di filmi prikazani v svoji
uokvirjeni celoti in uradna
Zirija ji podeljuje tudi poseb-
ne nagrade.

V filmih te skupine smo vsa
leta opazali politi¢no angazi-
ranost v njihovih dokumen-
tarcih — tri leta nazaj so jih

smeli prvi¢ prikazati z bese-
dilom v baskovskem jeziku
in tako jih tudi letos ni bilo
mo¢ razumeti, ¢e niso bili
podnaslovljeni vsaj v Span-
5¢&ini. Med dokumentarce so
se vpletali tudi redki igrani
filmi, letos pa opaZamo raz-
cvet animiranega filma, ki
mu botruje predvsem Juan-
ba Berasategi. Tudi Katalo-
nci lahko snemajo filme v
svojem jeziku in prav barce-
lonski filmski studii prinada-
jo svojevrstno osveZitev, za-
nimivost za obiskovalce iz
razliénih koncev sveta, udar-
no angaziranost na politi¢-
nem in socialnem podroc¢ju.
Druga posebnost tega festi-
vala je pozornost, ki jo po-
sveéajo Latinski Ameriki. Ta
sicer ze dolgo ni nikakréna
neznanka tudi na drugih po-
dobnih festivalih, ki so od-
prti vsemu svetu. Tukaj3nja
posebnost pa je koncentra-
cija domala vseh deZel tega
kontinenta, ki prina3ajo do-
kumente od prikaza folklore,
domac¢ih 8eg in navad do
politiéno obarvanih in kriti¢-
nih drznosti do dogajanj v
svojih domovih.

Na festivalu je sodelovalo
prek trideset dezel, med nji-
mi kot reeno, tudi na3a.
Predstavili smo devet fil-
mov, med njimi nobenega
slovenskega. kar Sest filmov
je prislo iz srbskih centrov
(Dunav film, Filmske novosti
in Centar film) in tako je
tudi edini jugoslovanski fi-
Im, ki je letos dobil nagrado
na tem festivalu, srbski
(upostevati je potrebno tudi
standardna festivalska pravi-
la, da nagrade ne more pre-
jeti film, ki je Zze dobil priz-
nanje na kakSnem drugem
mednarodnem festivalu).
Srebrnega mikeldija (bilba-
ovski grb, ki ponazarja izko-
panino, Zival, ki je e najbolj
podobna medvedu) na pod-
ro¢ju dokumentarnega filma
je dobil Aleksandar lli¢ za
Ograde, simboli¢no pripoved
o ovcah in pastirjih ter tako
na letodnjem zadnjem festi-
valu te vrste uspe3no zao-
krozil karseda plodovito leto
jugoslovanskega kratkega in
dokumentarnega filma v
mednarodni areni.

Misa Grcar

Mala &vicarska kinematogra-
fija je v sedemdesetih letih
opozorila nase z lepim Ste-
vilom dobrih filmov, zato ni
¢udno, da se je vabilu Svi-
carske sekcije FIPRESCI
(Fédération internationalle
de presse cinématographi-
que) na kolokvij o S$vicar-
skem filmu sedemdesetih let
odzvalo precej$nje Stevilo fi-
Imskih kritikov iz vse Evro-
pe. Srecanje z novim 3vicar-
skim filmom je potekalo v
Lausanni od 18. do 23. okto-
bra 1981.

Razen 3&tevilnih projekcij fil-
mov iz prejSnjega desetletja,
nekaj predavanj in razgovo-
rov s filmskimi delavci in
predstavniki $vicarskega jav-
nega zivljenja, ki so poveza-
ni s kinematografijo, smo
udelezenci prisostvovali za
Svicarski film pomembnem
dogodku, slavnostni otvorit-
vi Svicarske kinoteke. Ta
ustanova je prej sicer Ze ob-
stajala, vendar v ve¢ ali
manj voluntaristiéni, drus-
tveni obliki s stalnimi finan-
&nimi, prostorskimi in drugi-
mi materialnimi tezavami.
Zdaj pa je pod okriljem $vi-
carske konfederacije in kan-
tona Vaud, name$gena v
krasni secesijski zgradbi ne-
kdanjega laussanskega Casi-
na (igralnice, ki svojemu pr-
votnemu namenu ni nikoli
sluzila). Freddyju Baucherju,
filmskemu zgodovinarju in
kritiku, entuziastiéni galjon-
ski figuri 3vicarskega filma,
je uspelo prepricati lausann-
ske mestne ocete, da je
zgradbo $koda poru$iti in
tako je v Casinu de Montbe-
non dobila prostor moderno
opremljena kinote¢na dvora-
na (100 sedezev), filmska

knjiznica, filmski arhiv, veli-
dvorana,

ka vecnamenska

Matlosa, rezija Villi Hermann
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druzabni prostori in restavra-
cija. Kazino je postal nekak-
$en dom kulture, v katerem
prevladuje film. Za razliko
od nekaterih nam poznanih
podobnih institucij je ta za-
Zivela s prvim dnem z vabe-
¢o domacnostjo in prijetno
neobveznostjo, ki je seveda
v skladu z namenom institu-
cije pritegniti k filmu in dru-
gim kulturnim dejavnostim
¢imveC prebivalcev mesta.
Uradno srecanje je bil le
zacetek otvoritve kazina, od-
locgilni ton pa sta sveéanosti
dala nesve¢ana, da ne reem
antisvetana, vendar filmsko
estetsko zanimiva filma, ki
sta bila narejena posebej za
to priloznost. Tema obeh fil-
mov je bilo mesto Lausanne,
enega je naredil Yves Yersin,
drugega pa nekoliko bolj
znani Svicar, ki se v zadnjih
letih v Svici tudi filmsko
udejstvuje, Jean Luc Go-
dard. Kot je bilo pri¢akovati,
je bil predvsem Godardov
film izrazito nekonvenciona-
len, nekakSen esej v obliki
pisma o tem, zakaj sploh
film o Lausanni, zakaj naj bi
ga delal ravno on, Godard,
¢e bi Ze ta film kdaj nastal,
kako bi takrat sploh lahko
zgledal itd.

Otvoritvena svecanost kino-
teke je nekako ponazarjala
bistveno protislovje S&vicar-
ske kinematografije, ki je v
dejstvu, da v zelo mescéan-
skem in konvencionalnem
okolju, v druzbi, ki je sicer
kramarsko ozkosréna do kul-
ture, s pomoc¢jo denarne po-
moci konfederacijskega mi-
nistrstva za notranje zadeve
nastaja film, ki kar se da ra-
dikalno in brezkompromisno
kritizira etiéne, estetske in
politicne vrednote te druzbe.
Otvoritev kinoteke pa je za
Freddya Baucherja in njegove
sotrudnike kljub vsemu po-
menila priznanje 3vicarske
javnosti njenemu filmu s ka-
terim, sprico mednarodne
veljave, ki ga ta film danes
uziva, ni bilo ve¢ mogoce
odladati. Mogocge so Svicars-
ka javnost in njeni predstav-
niki konéno uvideli to, kar
jim zagovorniki pomodi fil-
mu ponavljajo iz leta v leto,
namre¢ da dober 3vicarski
film v tujini pomeni tudi

veCji mednarodni prestiz de-




Zele, to pa se lahko obrestu-
je tudi na tako ne-kulturnem
podroc¢ju kot je mednarodna
trgovina.

Kakor je delovalo nekako
ohrabrujoée in tolazilno, ko
so se na prvih projekcijah v
novi kinoteéni dvorani v Lau-
sanni kazale tehni¢ne tezave
(Clovek je le pod vplivom
predstave o toénosti Svicar-
skih ur), tako se milo slisijo
porocila o Svicarskem filmu
v gmotni krizi, o ogrozeni
nadalnji filmski produkciji.
Predvsem gre za veéjo dota-
cijo konfederacije, kajti ob-
stoje¢i fondi baje ne zado-
§¢ajo vec. Uvedba tak3nih
dotacij po letu 1963 pa se je
ravno pokazala za odloc€ilni
dejavnik, ki je pogojil nasta-
nek novega S&vicarskega fil-
ma. Zdaj pa kljub mednarod-
nemu ugledu in uspehu pri
domacem obéinstvu (film
Rolfa Lyssyja lzdelovalec
Svicarjev si je v Svici ogle-
dalo ze 've¢ kot milijon ljudi,
v Zurichu pa je bil na pro-
gramu celo leto in pol),
manjka denarja, predvsem
kredita za nove produkcije in
nekatere sekundarne dejav-
nosti, kot so nastopi na
tujih festivalih. To pa ogroZa
obstoj male produkcije, ki
zaposluje priblizno 1000 de-
lavcev in izdela priblizno
deset celovecercev na leto.
Posledica ekonomske nego-
tovosti je nezaposlenost teh-
niénih in umetniskih films-
kih kadrov ter pogosto nji-
hova emigracija. Tako sta
reziserja Tanner in Goretta
svoja zadnja filma posnela v
tujini. Za reSitev polozaja
imajo Svicarski filmarji mini-
malni in maksimalni pro-
gram. Minimalni, pravijo, je
realisticen, z maksimalnim,
ki predvideva tudi ustanovi-
tev filmske 3ole, pa ne mo-
rejo pridobiti naklonjenosti
funkcionarjev notranjega mi-
nistrstva.

Organizacijski  instrument,
preko katerega posku$ajo re-
Sevati in stimulirati Svicarski
film, je Svicarski filmski
center. To zdruZevanje ima
za nalogo pospesevati proiz-
vodnjo, distribucijo in prika-
zovanje $vicarskega filma.
Center se ukvarja s propa-
gandno dejavnostjo na med-
narodnih festivalih, izdaja-

2apisovanja zapisovanija

Messidor, reZija Alain Tanner

njem besedil scenarijev in
drugih publikacij o S$vicar-
skem filmu, z ustvarjanjem
videoteke, ki naj bi se upo-
rabljala za propagandne na-
mene in finanéno podporo
filmski proizvodnji. Trenutno
se borijo za minimalni pro-
gram, za drugi fond petih
milijonov Svicarskih frankov,
od &esar bi bila polovica
namenjena proizvodnji, po-
lovica pa sekundarnim de-
javnostim.

Kaj pa sam film? Prireditelji
kolokvija so s filmskim pro-
gramom poskusali pokazati
razvoj $vicarskega filma od
zacetka “Svicarskega film-
skega ¢udeza”, ki ga nekate-
ri postavljajo ob film Alaina
Tannerja Salamander iz leta
1971, do njegove danadnje
raznolikosti, ki jo predstav-
ljajo reziserska imena kot
Freddy Murrer, Daniel Sch-
mid, Villi Hermann, Michel
Souter, Gertrud Pinkus,
Thomas Koerfer, Yves Yer-
sin in drugi.

Novejsim filmom ne manjka
vitalnosti, predvsem nekak-
8ne druzbeno kriticne vital-
nosti, kajti novejsi Svicarski
film je izrazito druzbenokri-
ticno naravnan. Pri tem se
ne ustavlja v Svici, ampak
se, morebiti zaradi pomanj-
kanja dramati¢nih druzbenih
problemov v Svici sami,
ukvarja z "velikim svetom”;
Italijo, JuzZno in Severno
Ameriko, Bliznjim vzhodom
itd. Poskusa odkrivati, vizu-
alizirati povezanost druzbe
blagostanja samozadovoljne
Svice z neokolonializmom in
imperializmom v deZelah tre-
tjega sveta, na razli¢ne naci-
ne raziskuje pojav migracij,
ki je povezan z najvecjim so-
cialno-politi¢nim problemom
Svice (tako na primer film
Rema Legnazzija "Der Zwei-
te Anfang” Drugi zacetek).
Pogosto pa tem filmom ma-
njka umetniske obdutljivosti
in kvalitete, tako, da se
¢lovek ne more ubraniti vti-
sa, da kvalitetni vrh Svicar-
skega filma 3e vedno pred-
stavljata "veterana”, zacetni-
ka Svicarskega filmskega
booma Alain Tanner in Clau-
de Goretta.

Film Salamander, ki ga pri
nas zaradi bogvedi kak3nih
razlogov $e ni bilo mogoce

videti, drugi Tannerjev celo-
vecerec iz leta 1971, me je
ponovno prepri¢al o izredno
sre¢ni kombinaciji ostre dru-
Zbene kritike, umetniske ob-
¢utljivosti in  pronicljivega
duha, kar nekako pogresam
pri ostalih mlajsih avtorjih.
Isti ob¢éutek polnosti, dore-
¢enosti, odprtosti in strupe-
ne ironije je dal na koncu
programa kolokvija film Cla-
uda Gorette Svatba ("Le jour
de noces”, 1970). Zdi se,
kot da je le pri teh dveh av-
torjih mogo&e govoriti o ne-
ki Svicarski filmski senzibil-
nosti, Ceprav tudi avtorji kot
so Daniel Schmid, Gertrud
Pinkus, Villi Hermann in
Freday Murer kazejo svojske
kvalitete.

Alain Tanner, po moji sodbi
najpomembnejsi Svicarski
reziser trenutno prezivlja re-
sno krizo. Njegov zadnji film
Leta svetlobe, kljub odobra-
vanju kritike ni uspel najti
poti do filmskega obd&instva,
zaradi Cesar mu ne uspe
zbrati sredstev za nov'filmski
projekt. Pri tem ga ovira tudi
zdravstveno stanje. Sodelo-
vanje s pisateljem in Kkriti-
kom Johnom Bergeriem je
tudi prekinjeno, po zatrjeva-
nju obeh brez nesporazumov
in konfliktov, ampak zaradi
razliéno usmerjenih umetni-
skih hotenj (Gre za odnos
do narativnosti filma, Tanner
Se naprej razbija klasiéno
narativno strukturo, Berger
se vrata k "preprosti zgod-
bi”). John Berger je kot sce-
narist in koscenarist sodelo-
val pri skoraj vseh pomemb-
nih Tannerjevih filmih, kot
so Charles ziv ali mrtev
(Charles, vif ou mort), Sala-
mander, V srediS¢u sveta
(Au Milieu di monde) in
Jonas, ki mu bo 25 let leta
2000 (Jonas qui aura 25 ans
I an 2000). Tanner sam je,
potem posnel le filma Messi-
dor in Les annes lumiére.
Potem ko sem videl film
Messidor, uéinkovito in
érnogledo pripoved o danas-
nji Svici videno skozi izkus-
nje dveh avtostopark, vsee-
no obzalujem, da je filmski
tandem Berger Tanner
razpadel.

Za razliko od Tannerja, kate-
rega tilmska estetika je po-
vezana z angleskim filmom

Svetlobna leta, rezija Alain Tanner
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petdesetih let, kratkotrajnim
gibanjem, ki je nosilo ime
Free Cinema, in z novovalo-
vsko tradicijo in Gorette, ki
je izkljuéno vezan na franco-
sko filmsko tradicijo, pred-
stavlja nem3ko govoreéi Da-
niel Schmid stik Svicarskega
filma z mladim nems3kih fil-
mom. Ta stik je tudi &isto
konkreten, kajti Schmid je
sodeloval z ve¢ mlajSimi
nem3kimi reZiserji, na pri-
mer s Fassbinderjem ter se
filmsko izobrazil v Berlinu.
Podobno kot Fassbinder se
tudi Schmid rad ukvarja s
formalnimi strukturami in
ideologijami obstoje¢ih ko-
mercialnih Zanrov in jih poi-
gravajo¢ se z njimi, razbija,
tako v filmu Heute Nacht
oder Nie (Nocoj ali nikoli
1972). V njegovem novem
filmu, Notre Dame de Ila
Croisette, mu uspe v dejan-
ski situaciji Canneskega fes-
tivala skonstruirati filmsko
pripoved z uéinkovitimi nad-
realistiénimi toni.

Tematsko bi morebiti lahko
rekli, da 8&vicarsko filmsko
senzibilnost odlikuje zani-
manje za neprilagodljivce v
razli¢nih slojih in razredih,
predvsem v delavskem razre-
du in srednjemu sloju. Gre
za tak3ne outsiderje in ne-
prilagodljivce, za katere ob-
iskovalec komaj lahko verja-
me, da obstajajo v tej dezeli:
industrijalec, ki se proti volji
svojih potomcev odpove
svojemu podjetju, mizar, ki
seziga svoje izdelke, da ne
bi razo¢aral svojih zaposle-
nih, delavka, ki se ne more
navaditi na monotonijo vedi-
ne manualnih del, priseljena
natakarica, ki se zaradi
vztrajanja na pravi ljubezni
odseli iz Svice, jugoslovans-
ka baletka, ki s svojo Sarma-
ntno neurejenostjo odvrne
Svicarskega uradnika od nje-
govega rodoljubja in od Svi-
ce, kmecki par, ki kljub
padajoci rentabilnosti vztraja
na nekemi¢ni kmetijski pro-
izvodnji, bivsi Studentski
aktivist, ki voluntersko one-
mogoca Spekulantske posle
bank, tajnica, ki s pomoc¢jo
tantre i$¢e nova pota v lju-
bezni, ucitelj, ki zaradi svo-
jih nekonvencionalnih metod
zgubi sluzbo, stavec, ki se
odlo¢i, da bo nadomescal
Solo in sam zacel poucevati
otroke, prodajalka, ki s spre-
menljivimi cenami za razlié¢-
ne kategorije kupcev, na
svojo roko blazi socialne
razlike v Svici, uradnik, ki ga
obisk v rodni vasi navdihne
za propagandno akcijo proti
potrosniski druzbi, privatni
detektiv, ki po pretresljivih
doZivetjih narave odpove
sluzbo prisludkovalca svoje-
mu delodajalcu itd. Tak3ni
so junaki 3Svicarskega filma
in lahko si predstavlijamo,
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kako atraktivni so sredi reda,
predvidljivosti, premi$ljene
ekonomicnosti in  trezne
zmernosti.

Filmi Alaina Tannerja so for-
malno najbolj zanimivi. Med
drugim jih oblikuje svobo-
den odnos do narativne stru-
kture, ki po Godardovem
vzoru ni¢ ve¢ ne skriva svoje
prisotnosti, ampak se na-
sprotno poudarjeno manifes-
tira. Pri filmu Jones... pripo-
ved kar naprej opozarja nase
z medanjem ¢rno — belo in
barvne tehnike, z vloZki Bre-
chtovskih songov v sicer re-
alisti¢no pripoved, z mesa-
njem diskurzivnega pripove-
dovalca in dramatiziranih de-
lov filma, s poudarjeno in
neobi¢ajno vizualno in audi-
tivno interpunkcijo, z vloZe-
nimi fantazijskimi elementi
(TV-speaker nepricakovano z
ekrana nagovori svojo osam-
ljeno gledalko), s svobodno
uporabo dokumentarnega
zgodovinskega gradiva za
ilustracijo misli, ki jih izre-
¢ejo protagonisti filma in
tako dalje. U&inek tako upo-
rabljenih filmskih sredstev je
izredno sveza, prepricljiva in
osvobajajoca odprta filmska
pripoved, ki svojo snov raz-
grinja in naéenja iz razliénih
estetskih in teoretskih zor-
nih kotov, ne da bi nas sili-
la, da jo moramo sprejeti za
resnicnost kot tako. Filmi
imajo tudi nekak3en didak-
tieni uginek, protagonisti se
pogosto odlodijo za krajsa
predavanja na najrazliénejse
teme, od kloSovega odnosa
do ¢asa, do ekoloskih pro-
blemov, ki jih povzroéa po-
bijanje kitov. Pri tem je re-
zultat prej kot konkretno
znanje o raliénih predmetih
ustvarjanje veselja do zna-
nja, opazovanja in razmislja-
nja.

Po tem, kar smo videli in
slisali o novem &vicarskem
filmu, je mogoce sklepati,
da Svicarski film, poleg tega
da ima ekonomske teZave,
prezivlja tudi nekakdno ume-
tnisko krizo. Spoznanje, da
je usmerjenost filma k druz-
bi v kombinaciji z umetnidko
inventivnostjo lahko porok
za domac¢i in mednarodni
uspeh, da pa je 35e tako
napredno obravnavanje druz-
benih problemov brez umet-
niske vrednosti jalovo, so
Svicarji veckrat izrazili, ven-
dar kaze, da to spoznanje e
ni vtisnilo odlocilnega pe-
¢ata sodobnemu 3&vicarske-
mu filmu.

Igor Korsié
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vzgoja

s posveta
filmskih pedagogov,
Ludwigshafen ’81
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USTVARJANJE MEHANIZ-
MOV KRITICNE PRESOJE
ZAGOTAVLJA SVOBODO

POSAMEZNIKA

Mednarodni posvet o proble-
mih mladega filmskega gle-
dalca v Ludwigshafnu, Ki je
sestavni in uvodni del mann-
heimskega filmskega tedna,
je postal najbolj cenjena tri-
buna filmske vzgoje v Evro-
pi. Tu se srecujejo filmski
pedagogi — praktiki in teo-
retiki — z avtorji filmov in
dobivajo informacije o novo-
stih s podroc¢ja filmske vzgo-
je v Soli, izobraZevanja pe-
dagogov, filmske ustvarjal-
nosti mladih in filmske pro-
izvodnje za otroke in mila-
dino.

Letos je med razliénimi pri-
kazi omembe vreden prispe-
vek Il. programa zahodno-
nemske televizije, ki je bil
namenjen predSolskim otro-
kom. Televizijska serija je
kazala Zivljenje otrok: "tretje-
ga sveta”. To je zelo huma-
no zamisljena oddaja, ki naj
bi otroke seznanila z naci-
nom Zivljenja otrok drugod
in jim v zavest vtisnila po-
datek, da Zzivljenje mnogih
otrok ni tako roznato kot je
njihovo. Prikazani dokumen-
tarni prispevki pa so Zal te
razlike poudarjali bolj na
didakticni kot na estetski
ravni, kar gotovo ni v prid
otrokovemu dozivetju. Poiz-
kus pa vseeno pri¢a o priza-
devanju, ki odraza poSten

. angazma ustvarjalcev serije.

Podoben sklop so tvorili fil-
mi za otroke in retrospektiva
neprekosljive Lotte Reiniger.
Zanimiv je bil predvsem ne-
mski film za otroke, ki si je
pridobil svoje mesto v nem-
Skem kulturnem prostoru Se-
le zadnja leta in ki po svoji
¢loveski angaziranosti in po-
etiki vstopa v sam vrh sve-
tovnega filma za otroke. To
velja predvsem za letos
predvajani film Rde¢a noga-
vica (Der rote Strumpf) Wol-
fanga Tumlerja, ki na zaba-
ven nacin obravnava resen
problem sodobne druzbe in
razmiSljanja o tem, kako
urejevati odnose med ljudmi
brez predsodkov.

Prikazi u¢nih metod filmske
vzgoje ali otroske filmske
ustvarjalnosti niso prinesli

veliko novega. Pa¢ pa sta
porocili o dveh raziskavah —
francoski in nems$ki nadalje-
vali splet razmisljanj o naci-
nu in oblikovanju pomena
filmskega sporocila pri mla-
dem gledalcu.

Precej$njo pozornost je pri-
tegnilo sporodilo francoske-
ga centra Film in mladina o
raziskavi, katere namen je
bil dognati, kaksSno je spo-
minjanje in obnavljanje spo-
rocila, ki ga otrok dobiva po
vidno-slusni poti. Manj%a, a
po starosti, spolu, socialno-
kulturnih izkudnjah raznolika
skupina otrok je gledala pre-
prosto risanko ter v obliki
spisa ali stripa, omejenega
na 12 sli¢ic, povedala vsebi-
no &tirikrat v razlicnem ¢&a-
sovnem razdobju: takoj po
projekciji, naslednji dan, &ez
stirinajst dni in ¢ez en me-
sec. Vecina otrok se je od-
lo¢ila za pripoved v risbi.
Mlajsi so bili bolj spontani.
Ceprav raziskava ne razélen-
juje tega pojava lahko trdi-
mo, da je doZivetje nekoliko
starej$ih otrok omejevala
preveé poenostavljena zgod-
ba, ki je bila podana s prav
tako enostavnimi oblikovni-
mi prijemi, ki otrok pa¢ niso
pritegnili. Film je tak, kakr-
gen je bil, ponujal obnovo
vsebine, ne pa oblikovanje
sporocila. Prav zaradi tega
je potrebno oprezno sprejeti
trditve, da ni bilo izziva za
odkrivanje moralnih vrednot.
Tolmacenje stati¢nih podat-
kov Yvette Blardove dopol-
njuje Eric Guillot z iskanjem
pomena zbranih statistiénih
podatkov, spisov in stripov
za ocenjevanje otrokovega
sprejema in tudi zapomnlji-
vosti filmskega sporoéila.
Trdi, da otrok pripovedova-
nje vsebine filma podreja
nac¢inu izrazanja, ki se mu
predlaga. Ce otrok vsebino
filma pripoveduje s pomocjo
niza slik, pisanega besedila
ali razgovora, uporablja raz-
li€ne instrumente, s katerimi
oznaé¢i film in organizira
spomin. V danem primeru
spomin obstaja le znotraj in-
strumentov, ki so otroku
dani oziroma narekovani.
Znotraj njih otrok selekcioni-
ra posamezne posnetke in
sekvence ter jim dodeljuje
funkcijo v pripovedi, ki teme
lji na veljavnih zakonih pove-
zovanja in dejstvu, da je
dobljeni odnos med dvema
izbranima elementoma odraz
otrokovih izku$enj. Zato pri-
poved nastaja na planu otro-
kovega védenja, njena zgod-
ba pa ni vedno istovetna
tisti, ki jo posreduje avtor.
Ker otrok tezko potegne lo¢-
nico med posledico in pos-
lediénostjo v pripovedi (po-
sebno  slikovni), nastane
zmeda, iz katere otroci isCe-
jo pot.

Ko so pozneje, v poprej
omenjenih ¢&asovnih razma-
kih, ponovno obravnavali
vsebino pripovedi gledanega
filma, so se raziskovalci so-
o¢ili z dejstvom, da je me-

moriranje zasnovano na
oznakah — ustvarjenih po-
menih — in ne na znakovni
osnovi — sliki filmske pri-
povedi. lzkazalo se je, da

otrok veZe sprejeto vsebino
na Ze poprej pridobljene iz-
kudnje in zato zapazenemu
dolo&i pomen le takrat, ka-
dar mu najde mesto v njih.
Takrat si tudi zapomni po-
sredovano vsebino in le-ta
postane njegova last.

Na osnovi teh izsledkov je
raziskava odprla vprasanje,
ali je mogoce predvideti,
kako posameznik zapaZene-
mu dodeljuje pomen in kako
le-ta ostane v njegovem spo-
minu in konéno, ali je film v
tem svojem delovanju mogo-
¢e uporabiti na vzgojnem
nivoju. Raziskava se je ome-
jila od dokonénih trditev in
od moznosti, da bi pedagos-
ka praksa ponujala prevzem
nekega pomena brez premis-
leka in se zavzela za tak3no
vzgojno delo, pri katerem
naj bi bilo dolo€anje pome-
na filmskega sporocila za-
snovano na ustvarjalnem ob-
likovanju pomena. V tem
vzgojnem procesu naj se
otrok obravnava kot ustvar-
jalni sprejemnik, ki sam na
osnovi svojih izkusenj iSce
pomen, ne pa kot prevzem-
nik sporocila, ki ga je za
otroka nekdo oblikoval in
mu ga tudi ponudil. Proces
ustvarjanja pomena pa je za
vzgojno delo najpomembnej-
se. Od postopka je odvisno,
ali bo delo ustvarjalno ali
poustvarjalno.

Druga raziskava, ki jo je v
letih 1979—81 izvedel In&ti-
tut Film, televizija, mladina
iz Munchna, je poizku3alo,
razviti modele za pedagosko
obravnavo nasilja na ekranu.
Raziskave, ki so Zze pred tem
obravnavale problem, so bile
protislovne in tudi niso po-
nujale modela, ki bi omogo-
¢al vzgojno in ne moraliza-
torsko reagiranje na pojav.

Teoreti¢na analiza pojma na-
silja je poudarila, da je na
televiziji prisotnih ve¢ oblik
nasilja: fizicno (pretepanje),
psihi¢no (groZnje) in struk-
turialno (hierarhija v druZi-
ni, sluzbi). Raziskava pa je
Zelela zvedeti, katere od na-
vedenih oblik nasilja, ki se
prikazujejo na televiziji,
sprejemajo mladi, kakdne so
razlage posameznih oblik in
kako se mladi do nasilja
opredeljujejo. lzkazalo se je,
da nasilje vznemirja le ta-
krat, ko ga mladi lahko po-
vezejo z nasiljem v svojem

isovanja Zzd,



vsakodnevnem zivljenju. Ve-
&ina pa sprejema nasilje na
ekranu kot zabavo z zavest-
jo, da je vse, kar se kaZze,
izmisljeno in nevredno raz-
misleka. Bolj izobrazene na-
silje prizadene in v njem
vidijo posredovanje doloce-
nih informacij o odnosih
med ljudmi.

Trditev je narekovala poseb-
ne pedagoske prijeme. Iska-
nje primernih oblik dela z
mladimi, ki naj bi do nasilja
na ekranu vzpostavljali tudi
kriti¢no distanco, se je us-
merilo v prosti ¢as mladega
&loveka, ki izven S3ole ali
delovnega mesta reagira bolj
iskreno in bolj spontano. Pri
tem sta se pokazali dve mo-
Zznosti: ali razpravljati o na-
silju na filmu in televiziji ter
ostalih medijih mnoziéne
kulture ali pa s filmsko ali
video kamero posredovati la-
stne probleme in mnenja,
oziroma predstaviti lastne
zivljenjske situacije ter jih v
svoji sredini tudi druZbeno
ovrednotiti.

Ker je ustvarjanje filma ali
televizijske oddaje izrazita
aktivna pot v spoznavanje
medija in omogoca ustvar-
jalen pristop izbrani temi in
z njim vred vrednotenje brez
pedago3ke instance, so Vv
raziskavi dali prednost tej
metodi. Tak$en pristop upo-
&teva predvsem nacelno
usmeritev tistega, ki snema
in ne tistega, ki naj skupino
vodi ter ne dopusca, da bi
se izvajale dolo¢ene naloge
po nareku. Metoda pred-
vsem omogoca pridobivanje
znanja in vedenja z delom in
ne z besedi¢enjem. Prav za-
radi tega je priljubljena pri
mladih, ki nasprotuje vsakr-
$nemu poucevanju v pros-
tem &asu. Ce pa ob snema-
nju spoznavajo svoje druzbe-
no okolje, postane snemanje
nac¢in pridobivanja novega
znanja, hkrati pa tudi nacin
spoznavanja izraznih mozno-
sti medija samega.

Tako zasnovano ustvarjalno
delo s filmsko ali video
kamero Zeli usposobiti mla-
de za komunikacijo z vsebi-
nami, v katerih film in tele-
vizija ponujata nasilje. Zara-
di tega mora biti pri tej na-
logi pedagogova pozornost
usmerjena v vsebinsko plat
dela, ne pa na tehni¢no
izvedbo. Ce je razgovor o
nasilju na televiziji razprava
o mediju kot o sredstvu de-
monstracije ali informacije,
potem aktivho delo s film-
sko ali video kamero posta-
ne sredstvo za raziskovanje
nasilja v okolju ter spozna-
vanje lastnih pogledov in
mnenj. lzbor tem je pri tak-
dnem delu najvaznejsi. V
njej se morajo ujeti izkudnje
mladih, ki tvorijo skupino.

Skupni interes je tudi jam-
stvo, da se delo izpelje do
konca. Oblika nasilja, ki se
obravnava, naj se dotika na-
silja, s katerim se mladi so-
oéajo v vsakdanjosti (tezave
v 3oli, na delu, doma, neza-
dovoljivi pogoji stanovanja
in prostega ¢asa).

Spoznavanje nasilja po tej
poti ni le novo pridobljeno
znanje, temve¢ tudi samo-
stojno oblikovanje izkusnje
o tem, kako neka informaci-
ja nastaja. Raz¢lemba tiste-
ga, kar naj se snema, nam-
re¢ izhaja iz osebne izkus-
nje. Ustvarjal¢ev osebni pri-
stop opazovanemu nasilju
spreminja obstojete pred-
stave, ki jih ima skupina o
nasilju v nove, ki se odraza-
jo v realiziranih posnetkih.
Tak$no ucenje ob delu pou-
darja samostojno pridobiva-
nje izkusenj in je zasnovano
izklju¢no na konfrontaciji z
lastnim okoljem in ne na
poduku o pojavu.

Pri tak§nem delu je najvaz-
nejsa poslednja faza, v kate-
ri skupina razpravlja o proiz-
vodu, o tem, &e je tisto, kar
se je hotelo izraziti doseze-
no in ¢&e gledalci to tudi
razumejo. S tem da se v
pogovoru skupina opredeli
do teme, ideje in realizacije,
razéleni nastajanje informa-
cije in postane odporna do
vsiljevanih modelov vedenja
— v nasem primeru nasilja.

Trditev je zanimiva. Zal pa
pri nas bolj tezko izvedljiva,
saj imamo v Evropi najslab-
$0 mrezo mladinskih cen-
trov, ki v prostem <casu
poleg 3porta ponujajo tudi
druge dejavnosti.

Oba navedena primera kaze-
ta, da vzgoja ni ni¢ drugega
kot kreativno oblikovanje za-
vesti, ne pa delitev naukov.
Postopek zahteva primerno
solane ljudi, ki bodo znanje
o filmu umeli povezati z
dolocenim pedagoskim zna-
njem. Zal je posvet pokazal,
da je tak3nih ljudi povsod
premalo.

Referati in projekcije na po-
svetu so pokazali, da je ev-
ropska filmska pedagogika
vkljub nekaterim dogmatsko-
avtoritativnim  pojavom v
zadnjih letih 3e vedno usme-
riena intenzivno k osvobaja-
nju ¢loveske zavesti, k ust-
varjanju mehanizmov Kritic-
ne presoje, ki naj bi zagoto-
vili neodvisnost posamezni-
ka od raznih manipulativnih
trendov, ki Zzele ¢loveka pod-
rediti in ga vkljugiti v razli¢-
na krdela.

Marjana Borcic

( Slovenski
filmski plakat
zadnjih let
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Na tretji mednarodni razsta-
vi grafiénega designa in vi-
zualnih komunikacij (ZGRAF
3), ki je bila novembra 1981 v
Zagrebu je izstopal — tako v
jugoslovanskem  kulturnem
prostoru kot v dodatni med-
narodni selekciji — fenomen
tako imenovanega "kulturne-
ga plakata”. Kot navaja v
spremni  publikaciji Je3a
Denegri, ga negujejo redki
pionirji iz vrst umetnikov,
ne le zgolj iz idealisti€nih
in prosvetljiteljskih pobud,
temve¢ tudi izhajajo¢ iz
same realnosti, v kateri vse
izraziteje delujejo zakonito-
sti ekonomskih in trznih od-
nosov. Neglede na vzgibe,
grafiéni design oziroma de-
sign vizualnih komunikacij
vse izraziteje pridobiva sta-
tus masovnega medija in
vse bolj posega v image
urbanega ambienta, pred-
vsem pa vidno pripomore h
kultiviranju oblikovalske za-
vesti. Kulturni plakat naj bi
bil tisti komunikacijski, in-
formativni vezni ¢len, ki nosi
v sebi dosledno, likovno ko-
rektno vizualizacijo bistva.
Ni pa naklju¢je, da so v ve-
¢ini to prav plakati, ki jih
narotajo kulturne institucije
— bodisi za gledaliske, film-
ske, koncertne in druge pri-
reditve.

Filmski plakat nudi dologe-
no informacijo o filmu in s
tem, ko misel, srz filma pre-

vede v likovho govorico,
nadgradi tisto sporo&ilno
funkcijo, ki sicer pripada

Spici filma. Po drugi strani
pa ima (kot vsak plakat, ki
ima svojega producenta) ti-
sto manipulativno mo¢&, da
filmu pridobi obginstvo, Ce-
prav ne more dvigniti kvali-
tete samega filma, kot je za-
pisal Jure MikuZz v spremni
publikaciji prireditve "Slo-
venski film 1946—1981", ki
je vkljucevala tudi razstavo
slovenskega filmskega pla-
kata. MikuzZev tekst obravna-
va problematiko in razvoj
slovenskega filmskega pla-
kata.

Dejstvo je, da je bil vse do
zadnjih let filmski plakat v
slovenskem prostoru dokaj
zapostavljeno podrocje, pre-
puscen naklju¢ju. Bil je "nu-
jna dolznost” s podcenjeva-
njem in nerefleksijo vloge
tako potrebne informacije,

pisovanija

$e posebno v okviru potreb
¢asa, ko je vizuelni simbol,
— znak nepogresljiva komu-
nikacijska vez vsakega nadci-
na obéevanja. Plakati so bili
predvsem funkcionalistiéni,
ob nerazumevanju oblikoval-
skih problemov filmskega
plakata so se v glavhem po-
javile izrazite simbolisti¢ne
tendence, poudarjanje likov
glavnih igralcev ali znagilnih
prizorov filma, stremljenje
po narativnosti in izrazito
podrejanje utilitarnim potre-
bam propagande. Konku-
renéno trzis¢e in poskusi
vkljuéevanja na domadi in
svetovni trg (predvsem preko
festivalov, "tednov” in po-
dobnih filmskih manifesta-
cij), vse izrazitej3i pojavi
masovne kulture in (pred-
vsem) prizadevanja posame-
znih grup in avtorjev, kot
tudi filmskih delavcev, je
vplivalo na "kulturnejse”
predstavitve filmske produk-
cije.

Matjaz Vipotnik je kot stalni
sodelavec Viba filma od
1976. dalje oblikoval enajst
filmskih plakatov (Vdovstvo
Karoline Zasler, Sre¢a na vr-
vici, To so gadi, Ko zorijo
jagode, Praznovanje pomla-
di, Moja draga lza, Kré, Is-
kanja, Ubij me neZno, Pre-
stop, Splav Meduze). Kot Ze
pri oblikovanju gledaliskega,
je tudi pri filmskem plakatu
Vipotnikovo izhodis¢e pou-
darjeno kultiviranje estetskih
vrednosti oziroma umetniske
senzibilnosti. To je razvidno
iz izbora za film tipi¢nih
scen, likov ali detajlov, ki jih
kombinira (navadno pove&u-
je) s fotografsko montazo in
barvno agresivnostjo v sa-
mostojne celote, dopolnjene
z ustrezno izbrano tipogra-
fijo. Od nadina zaustavitve
in naknadne “stati¢ne mon-
taze” filmske slike je odsto-
pil pri plakatu filmov Kré in




nisovanja za

oplav Meduze in se na nek
nacin Se bolj priblizal bistvu
filma — vsebini, razpoloZe-
nju in idejnosti, ki ga filma
nosita v sebi (nagrada za
najboljsi celostni pristop v
oblikovanju grafi¢ne podobe
filma na FIJF v Pulju 1980).
To velja predvsem za plakat
filma Splav Meduze, kjer nas
s korektno montaZo, barvno
skladnostjo, tipografsko jas-
nostjo in znakovno simboli-
ko ("Stoparica” z zvezdo, sr-
pom, kladivom in Leninovo
figuro, ki jo nekdo drzi v
roki), dostojno obvesti, s
kakinim filmom se bomo
srecali. Leto3nji ZGRAF je
omenjeni plakat  zaduda
spregledal (kot tudi Bavéar-
jev Nasvidenje v naslednji
vojni in Papitevo Krizno ob-
dobje).

Za slovensko filmsko produ-
kcijo leta 81 je plakat za Sla-
kov film Krizno obdobje ob-
likoval Zdravko Papié&, Filip
Dorin pa si je (v manj3i na-
kladi) Jonov let oblikoval
sam. Oba plakata sta bolj
"meditativna”. vizuelno nea-
gresivna in neizrazita in (saj)
oba pokrivata smisel filma.

Papi¢ je uporabil tehniko
"neposredne pripovedi” —
medla, d&rno-bela izrisana

podoba glavnega igralca Ko-
mela, ki z izrisanim labirin-
tom v glavi apelira na tisto
razbitost in iskanje Slako-
vega filma oziroma glavne-
ga protagonista, ki zaradi
nedefinirane, nerazlocene
zelje ne zmore jasne odlo-
Citve.

Najobseznejsi dosje filmske-
ga plakata v SirSem smislu
ima Stefan Borota, ki je ob-
likoval plakate ob retrospek-
tivah nekaterih cineastov v
dvorani Jugoslovanske kino-

teke (t. i. "torkovi veceri”
Drustva slovenskih filmskih
delavcev v Ljubljani). Boro-
tove uspele predelave film-
skega opusa posameznih av-
torjev v likovne simbole te-
meljijo predvsem na njego-
vem ob3irnem kinote¢nem
filmskem znanju. Borotovi
znakovni simboli niso preti-
rani ali prenapeti, slikovha
informacija je ¢ista in se ne
tepe s tipografsko-tekstovno
reSitvijo (Eisenstein, Robert
Bresson, Roberto Rossellini,
C. T. Dreyer, Crna lista,
Teden madzZarskega filma).
V Borotovih plakatih se pre-
poznava — ob tistem, kar je
vidno — tisto, kar je "zadaj”
in deluje globje kot ekspli-
citna slika. Na ta nacin se
smisel ne proizvede iz same-
ga racionalnega diskurza,
temve¢ iz slike, barve, pisa-
ve in vseh tistih momentov,
ki mesajo simbole z doloce-
no investicijo. Bressonov
plakat, tako kot vsi njegovi
filmi ni le "lepa slika” —
vsebuje le tisto, kar je potre-
bno in nujno. Je namig na
prestop, ki ga je s tisto
optimistiéno vednostjo, da
je vedno mogo¢ pobeg, c&e
obstaja vera v svobodo —
gojil sleherni Bressonov lik.

Na plakatu C. T. Dreyerja so
zaobjete vse osnovne preu-
kupacije cineasta (moska
zelja, zenska mog¢, represija,
anksiozna spolnost) v hlad-
nem, a velicastnem medcu.
Med omenjenimi “retrospek-
tivnimi plakati” Stefana Bo-
rote pa najbolj izstopa obli-
kovalska resitev Eisensteina.

Ranko Novak je pred leti ob-
likoval plakat ob kinote&ni
retrospektivi hollywoodske-
ga filma, sicer pa je avtor
plakatov in katalogov raznih
filmskih manifestacij (Festi-
val igranega filma v Pulju,
itd.). Plakat Pulj 81: v "Zr-
tveni prostor” arene vrzeni
filmski Kkolut, ki lebdi v
vesolju in naglasa spektaku-
larnosti "vecnih iger” (v koli-
kor se spusfamo v tovrstno
odc¢itavanje), ki jo napove-
duje tipi¢na ameridka tipo-
grafija.

Pri¢ujo&i zapis ni zasnovan
tako Siroko, da bi temeljiteje
in sistemati¢no obdelal vse
tiste "sekundarne dejavno-
sti” (a ne nepomembne, g&e-
prav stalno zapostavljene),
ki vklju¢ujejo Sirse komuni-
kacijske usluge od celostnih
podob, filmskih publikacij
do mikro urbane opreme
(informativne table, izloZbe-
na okna itd.).

Nujno je, da ga v bodoce
razsirimo tudi v to smer.

Majda Sirca

Dejavnost SKUC-a 81
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in poskus programa v letu 1982
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Center za Studenstki film,
kot se ponosno imenuje fi-
Imska sekcija v SKUC, na-
stopa v zadnjih treh letih kot
eden izmed S5tirih ponudni-
kov filmskega programa v
Ljubljani. Poleg kinemato-
grafov, Kinoteke in televizije
je SKUC tisti prostor, ki
omogoca predstavitev taks-
nega filma, ki v sporedu
omenjenih treh akterjev ne
nastopa. Gre predvsem za
predstavitev tako imenova-
nega drugacnega (Cistega,
totalnega alternativnega) fil-
ma, za spremljanje tistih
filmskih gibanj v svetu, ki si
ve¢inoma tudi ne priborijo
vstopa v na$ redni kinema-

tografski spored (ameriski
neodvisni film, mladi nems-
ki film, kanadski eksperi-

mentalni film...): Pregled ju-
goslovanskega celovederne-
ga in kratkometraznega fil-
ma petdesetih in Sestdesetih
let pa je dobrodo$la in nujna
informacija o tem, da smo
véasih znali deliti filme kot
je nujna tudi predstavitev
snovanj amaterskih filmskih
ustvarjalcev, ki vsaj v Ljub-
ljani nimajo moznosti za jav-
no predvajanje svojih filmov.
Skromnim finanénim In s
tem tudi tehni¢nim mozno-
stim navkljub, je SKUC us-
pel tudi v tem stabilizacij-
skem letu ohraniti kontinui-
teto svojega filmskega spo-
reda. Poleg avtorjev, ki so
svojo kritisko predstavitev ze
doZiveli na straneh Ekrana
(Werner Herzog, Alain Fle-

ischer, Ivan Faktor), so se
predstavili tudi mnogi drugi.
Videli smo tri programe
ameriSkega dokumentarnega
filma (Flaherty, Storek,
Ivens, Huston, Van Dyke,
Lorenz...) in dva izbora ju-

goslovanskih kratkometraz-
nih in dokumentarnih filmov
(Makavejev, Skanata, Gili¢,
Purisa Djordjevi¢, Zilnik, La-
zi¢, SlijepCevi¢), v okviru
Studentskega filmskega gle-
dalis¢a pa Lisice Krsta Pa-
pi¢a, Brezo Anteja Babaje in
Zivljenjsko pot Bude Brakusa
Zelimirja Zilnika.

S tako imenovanimi filmi
umetnikov so se predstavili

~Goran Djordjevi¢, Emil Me-

mon, Zdzislaw Sosnowski in
Teresa Tyszkiewicz. Djordje-
vi¢ in Memon sta imela pro-
jekcije v sklopu razstav s to
razliko, da je bil Djordjevi¢ev

film nasledek njegovih likov-
nih raziskovanj, Memon pa
je razstavo zasnoval prav na
povecavi kadrov in svojih fil-
mov. Tudi poljska gosta do-
jemata film le kot enega
izmed medijev znotraj njune-
ga umetniskega delovanja.
Tako sta odnos med clove-
kom oz. ¢loveskim telesom),
materijo, svetlobo in zvokom
najprej prikazala "v Zzivo”,
nato pa sta to reproducirala
s pomocgjo filmskega traku.
Zagrebc¢an lvan Ladislav Ga-
leta je bil za Skucovsko pu-
bliko dvakratno zanimiv, naj-
prej kot raziskovalec film-
skega in video medija, nato
pa $e kot vodja zagreb3kega
Centra za multimedialna raz-
iskovanja. Poleg projekcije
svojih filmov je prikazal Se
obsirno dokumentacijo o
Zitju in bitju zagrebskega
SKC, ki svojo dejavnost (la-
hko) wvnasa tudi v samo
mestno jedro. Serijo projek-
cij v ¢akalnici zagrebske Ze-
lezniSke postaje so npr. iz-
vedli tako, da so prikazovali
filme, ki se vsebinsko kakor-
koli veZejo na vlake, torej od
Umora v Orient ekspresu do
Strogo nadzorovanih vlakov.
Mimogrede, podobno akcijo
smo hoteli izvesti tudi v
Ljubljani, vendar za to nis-
mo dobili ustreznega dovo-
lienja, ker bi menda ogrozali
varnost potnikov. Na fasade
blokov nekega zagrebskega
naselja so isto¢asno projici-
rali ve¢ razliénih celoveder-
cev, ki so jih stanovalci
lahko gledali skozi okna in z
balkonov, tisti pa, ki niso
bili zadovoljni z "dodelje-
nim” filmom na sosednji fa-
sadi, so se lahko sprehodili
po naselju in si izbrali "svoj”
film.

December je bil v znamenju
eksperimenta. Najprej izbor

nems3kih eksperimentalnih
filmov Neumanna, Pape,
Busstorfa, Olbricha, Telc-

herja in Hefta. Druzi jih ista
preckupacija, ki se kaze
predvsem v uporabi monta-
Znega postopka in kamere,
ki ve¢inoma le menja rakur-

ze, medtem ko je objekt
snemanja nem$ka ubrana
sredina.

Serija kanadskih eksperi-

mentalnih filmov, ki smo jih
dobili s posredovanjem ka-
nadske ambasade, se je za-
Gela z retrospektivo filmov



pisovanija

Normana MclLarena. Ne-
dvomno je McLaren najvedji
preizku3evalec moznosti, ki
jih  ponuja filmski medij.
Dostikrat sploh ne uporablja
filmske kamere, temve¢ na-
nasa svoje risbe naravnost
na filmski trak. V nekaterih
filmih pa je tudi zvok nana-
Sal fiziéno, se pravi brez
snemalnih aparatur. V svoj-
stvenem stilu, kjer liki samo
simbolizirajo pojavni svet in
so zreducirani na arabeske,
linije, ki se gibljejo in izme-
njavajo v ritmu. MclLaren je
povezal svojo prvo strast —
risanje — s filmsko sliko v
gibu in nam odprl nove
prostore za dozivljanje risb
in filmov.

V preostalih &tirih progra-
mih, ki jih Kanad&ani ponu-
jajo kot eksperimentalne, je
bilo med tridesetimi naslovi
bore malo eksperimentalnih
filmov. Vec&inoma so bili v
programu zastopani igrani in
dokumentarni filmi s konca
Sestdesetih in zaCetka se-
demdesetih let in le nekaj-
krat so avtorji posegli po,
tudi za tisti ¢as, bolj svezih
vsebinskih in tehni¢nih pri-
jemih.

Standardni ¢éas Michaela
Snowa lahko imenujem eks-
perimentalni film. Kraj doga-
janja je soba, v kateri bolj
&utimo kot pa vidimo ljudi.
Kamera se giblje naprej in
nazaj, navzgor in navzdol in
le v trenutkih spremembe
rakurza lovi detajle te sobe,
pri ¢emer je zvok sinhron z
gibanjem kamere in tako
omogoéa avtentiéno filmsko
doZivetje.

Prava italijanska pizza Davi-
da Rimmerja je stati¢ni po-
snetek vhoda v pizzerijo, di-
namiko pa je avtor, ki je ta
film snemal v vseh &tirih let-
nih ¢asih, dosegel z monta-
?0, animacijo, upo&asnjenim
gibanjem in fiksacijo posne-
tkov. Film je zanimiv tudi po
svoji dokumentarno-etnolos-
ki plati, saj prikazuje navade
in zivljenjski ritem Newyor-
¢anov skozi na prvi pogled
banalno vstopanje in izsto-
panje iz pizzerije.

Sinovi barda poezije Michae-
la Ondaatjeja je dokumenta-
rec o kanadskem pesniku
konkretne in vizualne poezije
B. P. Nicholu. Film razisku-
je odnos med pesnikovim in
realnim svetom in prikazuje
pesnikov angaziran poskus
preseganja dane realnosti.

lzvirno je resil problem remi-
niscence Peter Bryant v Bra-
tih Rocco. Film se pricne s
sreCanjem dveh prijateljev,
ki se nista videla Ze nekaj
let, namesto njunih spomi-
nov pa vskoéi ¢rnobeli film,

pisovanja zapisovanja za

ki sta ga pred leti skupaj
snemala.

V SKUC-u je bila, poleg
sporeda "tujih” filmov, pred-
stavljena tudi produkcija

avtorjev, ki delujejo znotraj
Centra za Studentski film.
Svoje ustvarjalne moci pa so
preverili tudi na nekaterih
domacih in tujih festivalih
tovrstnega filma. Sodelovali
so na Sreanju jugoslovans-
kega alternativnega- filma v
Splitu, MAFAF, Tednu do-
macega filma v Celju, gosto-
vali v Novem Sadu in Som-
boru v okviru Dnevov sloven-
ske kulture v Vojvodini ter
sodelovali pri dveh seminar-
jih, ki jih je organizirala
Zveza kulturnih organizacij
Slovenije. Na mednarodnem
podro¢ju sta  sodelovala
Franci Slak in Slobodan Va-
lentinc¢i¢. Slak je dobil prvo
nagrado na festivalu v Ann
Harbouru v ZDA za Dnevne
novice, Valentinéi¢ pa je bil
povabljen na kanadski med-
narodni festival.

V letu 82 ostajajo program-
ske smernice iste. Konkret-
neje pa bo program vsebo-
val pregled mladega nems$-
kega filma (Wenders, Kluge,
Schroeter) pregled francos-
kega filma (Marcel Pagnol,
Marguerite Duras, Agnes
Varda) avtorske vecere jugo-
slovanske alternative (Obre-
nov, Mati¢, Gotovac, Peripo-
vi¢, Simuni¢), holandski
eksperimentalni film, izbora
iz francosko-3vicarske fon-
dacije Cinema en marge in
britanske Womens Work in
Distribution. V smislu "vide-
ti in ponovno videti” pripra-
vljamo v okviru 3tudentske-
ga filmskega gledaliséa pre-
gled jugoslovanskega filma
Sestdesetih in sedemdesetih
let, obstajajo pa tudi moz-
nosti, da si ogledamo serijo
ameriskih in angleskih glas-
benih filmov.

Ker tvori SKUC skupaj s
sorodnimi centri v Zagrebu
in Beogradu osnovo za alter-
nativno distribucijo, predsta-
vlja nadaljnji korak v tej
smeri razprostreti to mrezo
po Sloveniji, saj le tako
lahko omogoéimo sporno
preverjanje zivih tokov dru-
gaénega” filma. Med pred-
nostne delovne naloge uvr-
§¢amo tudi organiziran pro-
dor na mednarodno podroé-
je. Gre predvsem za sodelo-
vanje na Forumu mladih v
Berlinu, na Festivalu ekspe-
rimentalnega filma v Am-
sterdamu in pa na Medna-
rodnem festivalu mladih fil-
marjev v Hyerresu v Franciji,
ki bo prihodnje leto potekal
v znamenju jugoslovanskih
in vzhodnoevrposkih ustvar-
jalcev.

Bojan Zorga

nove revije

filmska
kultura 134
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Osrednja pozornost je v pri-
¢ujoci Stevilki posveCena le-
toSnjemu beneskemu festi-
valu. Stevo Ostoji¢ pise v
¢lanku "Film se obnavlja” o
svojih vtisih s te filmske
prireditve, pri ¢emer daje se-
veda $e poseben poudarek
jugoslovanskemu delezu na
festivalu, saj je Emir Kustu-
rica dobil "Zlatega leva” za
debitanski film, to pa je po
rangu druga nagrada v Be-
netkah. Hkrati ko poroéa o
tem, kako sta bila sprejeta

na festivalu in v italijan-
skem tisku ostala dva nasa
zastopnika, t.j. Bulajiceva

"Visoka napetost” in Zafra-
novicev "Padec Italije”, pa
ob filmu zmagovalke festiva-
la Margarethe von Trotta
"Syinéeni ¢asi” ugotavlja, da
se je morda s tem filmom
pricel nov krog "nemskega
novega filma”, potem, ko se
je zadnji krog koncal s Fass-
binderjem. V tem kontekstu
velja omeniti tudi krajsi esej
Gorana Babiga o igralcu Slo-
bodanu Aligrudicu, ki ga je
navdihnila prav njegova vlo-
ga v Kusturi¢inem filmu "Se
spominja3 Doly Bell”.

Zanimivo branje se ponuja
pod naslovom "Film v Mo-
zambiku”. Alfonso Gumucio
Dagron natanéno popisuje
nastanek in razvoj mozambi-
Ske kinematografije od kolo-
nijalnih ¢asov prek d&asa
osvobodilne vojne do danes,
ko je dezela svobodna in ne-
odvisna. Dragutin Popovi¢,
snemalec Filmskih novosti,
ki je snemal nekatere kljué-
ne dogodke v ¢asu osvobo-
dilnega boja in po njem, in je
bil v tesnem stiku z mozam-
bisko kinematografijo, pa
objavlja zanimivo memoar-

pisovanja

sko gradivo o neki izku&nji
in praksi, ki ni le ozko kine-
matografska.

Pod naslovom "Klovni za
vse letne ¢ase” objavlja Vla-
dimir Pogaci¢ tekst o Chap-
linu, Keatonu in Haroldu
Loydu. Prikazati sku3a pred-
vsem bistvene stilne in vse-
binske distinkcije med komi-
ko treh velikanov filmske ko-
medije.

V stalni rubriki "V iskanju
estetike ekrana”, ki jo ureja
dr. Dusan Stojanovi¢, sta
objavljena teksta Georga
Bluestona "Roman v filmu”
in Vojislava D. Nik&evita
"Film in knjizevnost”. Gre za
teoretska prispevka, ki sku-
Sata kljub temu, da je bilo o
tem vprasanju ze veliko na-
pisanega, osvetliti to proble-
matiko z nekaterih novih
vidikov.

S. S.

@ 5

video periodika
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V ¢asu mannheimskega fi-
Imskega tedna (oktober
1981) se je pojavil manifest,
ki ga je izdala skupina avtor-
jev Gabor Boby (Madzarska),
Astrid Heibach (ZR Nemd&i-
ja), George Pinter (ZDA) in
Jozef Rabakowski (Poljska).
V njem je prisotna zahteva
po ozivljanju filmskega eks-
perimenta in hitrejSemu po-
sredovanju novih dosezkov.
V ta namen naj bi zagela iz-
hajati posebna enciklopedij-
sko usmerjena video periodi-
ka, ki naj bi zainteresiranim
4 x letno posredovala video
prispevke o raziskovanju me-
dija ter umetniskega obliko-
vanja, njegovih novih funkci-
jah in mesta v kulturnem
Zivljenju. Na ta nacdin bi se
oblikovala mednarodna dis-
tribucijska mreza, ki bi omo-
gocala strokovno dozoreva-
nje znatno SirSemu krogu
filmskih ustvarjalcev. Glede
na to, da je producent Ma-
film pripravijen podpreti ak-
cijo, se lahko zgodi, da
mannheimski manifest odpi-
ra z moznostjo prikazovanja
alternativnega filma novo
obdobje kinematografije.

m.b.



in memoriam

Marjan Megli¢
(1929—1981)

Umrl je Marjan Megli¢. Nenadoma. Na$§ Marjan.
Dvainpetdeset let star. Za gledalce nasih domacih filmov
najbrze tisto ime, ki se je tolikokrat pojavljalo pod nazivom
"tonski mojster”. Za slovenske filmske delavce in $e posebej
za vse realizatorje, ¢lane ekip igranih filmov v Sloveniji in v
vsej Jugoslaviji pa ¢lovek, ki je bil vedno dobrodosel,
nepogresljiv sodelavec in spremljevalec, zelo zvest in trmast
spremljevalec vse tiste poti, ki jo vedno znova imenujemo
proces nastajanja filma, $e posebej igranega filma. Najbrze
ni filmskega igralca v drzavi, ki ga Marjan ne bi poznal,
snemal in mu tudi kdaj svetoval; najbrze tudi ni reziserja, ki
njegovega dela ne bi cenil. Nadvse pa so ga cenili tisti
ljudje, ki v nasih pogojih finansiranja in mukotrpnega
nastajanja vsakega filma vedo, kaj je ekipa, kako ekipa Zivi
in diha in kaj vsakdo v ekipi, ki Zzeli narediti film &im boljsi
in &im uspe3nejsi, pomeni.
Marjan Megli¢ je poznal filmsko delo. Poznal je dodobra
razgovore okrog strodkov, pri¢akovanja, nestrpnosti, zivéne
vojne okrog denarja, zasedbe in stro$kov, dodobra je izkusil,
kako teZko nastaja organizirana, omikana filmska zavest.
Zgodaj je doumel, da se bodo strukture, ki o filmski
umetnosti pri nas odlo¢ajo, le potasi spoznavale s
tehnologijo, le po¢asi bodo razumeli, kak&no borbo
Stiridesetih ljudi ekipe predstavlja postopno in natan&no
vodenje lu&€enja vedno drugacéne vizije in filma iz vsega
nereda, organizacijskih nesporazumov in letanj okrog
igralcev, prevoza in sredstev, ki jih nag mladi film %e vedno
pozna.
V¢asih se je okrog nesporazumov in e pogostejih krivic
razburjal, velikokrat je s svojim temperamentom
"decemberca”, kakor je rad sam imenoval svojo naravo
Strelca, sku$al preobrniti pozornosti, vzgajati druge,
nedtetokrat je opravil marsikaj, kar ni bilo zapisano v
njegovih obveznostih. Sicer je bil blag, dostojen in iskren
prijatelj vsaki ekipi, vsaki podobno "ad hoc” sestavljeni
skupini ljudi, ki je zaradi odobrenih sanj malo&tevilnih ljudi,
ki se temu posvecajo s srcem in znanjem, zdrsela v nov
rojekt, v novo borbo, velikokrat v novo finanéno avanturo, v

—

kateri je vedno odlogalo prijateljstvo in skupna vera v to, da
bo rezultat dela pomembno dejanje, da bo doprineslo k
oblikovanju iskanja resnice o nasem Zivljenju. Zaradi tega
smo Marjana imeli radi, zaradi tega so ga vedno znova
zahtevali od vsepovsod iz Jugoslavije. Kar je stradno, je tudi
to, da se mi v&asih zazdi, da smo ga zaradi tega tudi tako
zgodaj izgubili...

Taki so pogoji dela pri sedmi umetnosti v malih civilizacijah,
8e posebej v majhnem narodu, ki zna biti neusmiljen in
grob, tudi slepo zaverovan v tisto, kar mu po tradicionalni
povojni povrdnosti popularnih revij prinasajo izmisljeni in
prepisani dokumenti, ki povzdigujejo na tujem zabeleZene
"lazne dogodke”, potem pa jih nasemu zbeganemu in
velikokrat od mnogih problemov neurejenemu éloveku
prinaéajogod barvnimi ovojnicami kot pomembne resnice in
doseZke. Ceprav je najbrze velikokrat vecdji dudez, da se v
tako malih sredinah rojevajo tudi drugacéni projekti, ne vedno
dobri, pa vendar zavezujoci s svojimi hotenji in tudi s
svojimi, grenko pla¢animi neuspehi.

Marjan Megli¢ je zvoéno oblikoval veéino filmov Stiglica,
Bauerja, Golika, Radivojevica, Djordjevica, Grli¢a, Duleti¢a,
Klopc¢i¢a, svojo mojstrsko pot pa je zacel — kakor mnogi
drugi — pri nasem gostu v petdesetih letih, pri Frantisku
Capu in vse do njegove smrti ostal njegov najljub&i tonski
mojster.

Marjan se je odlikoval malodane z absolutnim posluhom,
zato je bila njegova pomo¢ pri snemanju filmske glasbe 3e
posebej zaZeljena. Skladatelji so ga zatehvali, &akali nanj in
Marjan je snemal, svetoval, preizku$al. Ne nazadnje je storil
veliko za razvoj same zvoéne montaZe, za ocenjevanje
tonske kulise v ¢asu, ko so nasi prvi avtorji e vedno glasno
racunali, kako se obide pravilo opti¢ne osi in na katero stran
mora gledati Janez, da bo videl Petra.

V to generacijo nasih in jugoslovanskih filmskih zagetkov je
vstopal Marjan Megli¢, kakor je sam poudarjal, eden
najzvestejsih u¢encev mojstra Rudija Omote, ki se je sam —
po enem pogostih in za slovenski film najbrze tudi usodnih
nesporazumov — skoraj moral umakniti in to v trenutku, ko
je pravzaprav najboljSe, kar smo tonske tehnike sploh
posredovali, tudi sam izdelal in montiral. In vse to e v
zastarelem, slabo izoliranem telovadnem domu v Sentvidu,
kjer so se nade najkvalitetnej$e tonske kulise rojevale tri
desetletja. V Sentvidu je Marjan dokonéal obdelavo veéine
svojih filmov, tu je mojster Adamic preigral toliko not svoje
glasbe, kolikor je najbrz zlepa ne bo moc pripisati komu od
prihodnjih komponistov in tu, ne nazadnje, je slovenski film
spregovoril. Sedanji studio Helidona, $e vedno v enakem
urbanistiénem neredu, mora enkrat dobiti vzidano plos&o, ki
jo lahko najbrz postavijo zanamci, ko bodo kdaj prebirali in
?reétevali dela in trud, vse nesporazume in uspehe nasega
ilma.

Nas domaci film je ta studio v sedemdesetih letih izgubil.
Tudi kazipoti filmske kulture so doziveli temeljite prekucije:
obéutek imam, da je porast splodnega apetita in hlastanja
po vsem mogocéem zakril in razvrednotil vse tisto naravno in
nam lastno, kar je ta najmlajsa umetnost mukoma
postavljala in uveljavljala prvi desetletji.

Spopad domace produkcije, $e posebej s projekti, ki so jim
posamezniki pritaknili predikate "posebnega pomena”,
nezadrzno upadanje kvalitete distribucije in vsesplo3dno
popusc&anje pred stihijskim, norim in cenenim so zahtevali
svoje. Tudi Marjan Megli¢ se je moral vkljucevati v tisto, kar
je po pisanju nekaterih nasih ¢asopisov postal posnemanja
vreden vzor.

Nora, prenapeta in skrajno brutalna norma snemanja
igranega filma, ki pokriva dobre tri tedne dela. Dvajset dni,
petindvajset dni... Neprekinjen stres! Masovke, kr§, veter,
mraz, deZ in sneg, pa vedno znova eksplozije, petarde,
stereo efekti in ognjemeti, punk glasba in ceneno jodlanje
po plocevinastih in elektronskih ceveh, ki prevpija trusé
prometa. Neredna hrana, mrzli kombiji, neurejeni bivalni
prostori. Igralci z vseh vetrov, hripavi, bolni, utrujeni.
Snemati je treba z enim, dvema, tremi mikrofoni. Tudi 3e
potem, ko ekipa odide. Vodo, Sepet, pesmi, strele, valove,
morje, korake. "Megli¢ bo Ze to napravil,” so veckrat rekli...
Vse to za publiko, ki tako ali tako ne more veé vedeti, kaj
soditi v dobro in kaj v nedoraslo kinematografsko kulturo.
V ti splo3ni krizi meril in brezglavega iskanja koordinat
nasega filma mora tudi slovenski filmski delavec vztrajati,
delati, sicer se njegova strokovnost izgublja. Zato so tu
"kolegi”, kakor je Marjan vedno znova zagotavljal v svojih
grenkih trenutkih utrujenosti in razo¢aranj. Svojim
sodelavcem se je Marjan silovito razdajal. Njegovim
sodelavcem, kadar jih je cenil, druzini in svoji ljubljeni Zeni



Bozi, v kateri je — kakor je sam rekel — imel najbolj
vestnega ocenjevalca svojega dela — je veljala vsa njegova
ljubezen in vsa pozornost.

Tudi sam se je znal boriti za kolege, ne nazadnje znotraj
produkcije, kadar so na $kodo domacega filma prodajali
tonsko tehniko tujim produkcijam. Velikokrat tudi zato, da je
film prisel v Pulj. V to skalnato Meko vojaskega garnizona,

z mornarji v belih oblekah, s psovkami in okusom, ki mu ne
ved ne stopnje ne imena, pod odprtim nebom in zvezdami,
kjer se mnogonacionalnost nase konstrukcije razkazuje v
interesih, ki v¢asih nagrajujejo tudi umetniske dosezke. V
avditoriju, ki je za mnoge najbolj odluéujo¢ samo zato, ker
je najstevilnejsi!

V tej zmedi kriterijev je trdovratno delal in izgorel nas
Marjan Megli¢, preprost, posten in skrajno ustrezljiv tonski
mojster slovenskega filma. V vsem njegovem delu je bilo
nekaj tistega redkega daru in norosti, ki ju nikoli ne moremo
popolnoma pojasniti in ki bi jima lahko rekli dobrohotnost
tega sveta, kakrdnakoli Ze je...

Matjaz Klop¢ic

in memoriam

Primoz Kozak
(1929—1981)

Primoz Kozak je sodeloval pri filmu in televiziji kot
scenarist, posneta sta bila filma Zarota in Grajski biki in
televizijska igra Direktor, bil pa je nekaj ¢asa tudi dramaturg
pri Triglav filmu in umetniski svetovalec pri RTV Ljubljana.
Ze na prvi pogled je razvidno, da je njegovo delo pri qbe_h
medijih izraz samosvojega, izvirnega duha, ki se ne giblje v
svetu utrjenih konvencij, ampak razpira nove vidike in
uveljavlja nove vrednote. Tako v izvirni scenaristiki ni stopal
po varnih, preizkusenih poteh, ampak je ustvaril pos‘ebe‘n,
zanj znacilen tip scenarija, ki je v njem lahko kar najbolj
izrazil svoje razmerje do sveta in Cloveka. V ospredje je
postavljal probleme, ki so ga vznemirjali in ki so se mu
kazali kot srediséni: izpostavljal jih je v avtenticni obliki,
nezastrti in neizkrivljeni, v posebni, specifi¢ni formalno
estetski podobi, v kateri se je izkristalizirala in neposredno
izrazila vsebinska naravnanost njegovih zamisli. Tu je I;razﬂ
svoja spoznanja o svetu, svoj odnos do Zivljenja in svoja
intimna spoznanja brez karksnihkoli pridrzkov; tu, v umet-
nigkem delu, ni nikakrinih blokad, nikakréne "pre_vnlt.:lnqstn"
in "ozirov”, ki bi vstopale med njega in njegovo vizijo in
meglile in zastrnjevale njegovo stvariteljsko snovanje. 1
Njegov svet je pristen, avtenti¢en in nepotvorjen in se kaze.v
posebni organiziranosti snovi in njeni interpretaciji, v kateri
nedvoumno potrjuje, da mu je docela tuja in.nezadostna
kakrénakoli zgolj "strokovna” kombinatorika in dramaturSka
"vedcina'. Scenaristiko je akcentuiral kot izrazito‘ ume?ms_‘éko
dejanje, ki govori o svetu na sicer specifi¢en nacin, v jeziku
svoje lastne sintakse, ki pa se hkrati ne more skrivati za
plotom svojega "métiera” in obnavlja stereotipne obrazce,
obrabljene in brezosebne.

Seveda Kozak v svojih scenarijih nikjer ne eksplicira, :
pojasnjuje svojega razmerja do Zivljenja neposredno, nikjer
ni poduéno navzoé in ne tolmaci in razlaga svojih pog1gdov.
Skoraj se zdi, da je na poseben naéin nevtralen in zgolj
“objektiven”, kot da pus&a, da govori Zivljenje samo, in da
je vsak junak zgolj reprezentant svojih "tez"”. Vsaka oseba,
vsak junak ima svoje razloge, da ravna tako, kot ravna; kot
da jih Kozak zgolj spremlja, da razkrivajo pred nami svoj
spiritus agens dejanj in ravnanj, svojo najglobljo
motiviranost v kar najbolj neposredni avtenti¢ni obliki.
Kozak svojih junakov ne Zeli razlagati in jih vrednostno
opredeljevati. Ne Zeli jih iz varne razdalje vrednotiti,

ocenjevati, skratka, ne zeli biti moder vseved, ki ima v
zakupu resnico in pravico, da sodi o Zivljenju. Ne, puséa
nam svobodo, da se sami odloéamo, da sami ocenjujemo
prikazane zivljenjske pojave in jim izmerimo njihovo
vrednost in pomen, tako pa Ze na poseben nacin vstopamo v
svet Kozakovih vizij in ne moremo biti v njem zgolj pasivni
opazovalci. Kozak kakor da zgolj niza vedno nove in nove
podatke, tako da vstopamo v vse bolj razélenjen svet,
zapleten in veckrat protisloven, v katerem se ne ponuja kar
vnaprej "resnica” za priro¢no rabo. Svet je osvetljen z
razlicnih vidikov, vsaka oseba pripoveduje svojo resnico,
vsakdo je prikazan z razli¢nih zornih kotov, kot se vidi sam
in kot ga vidijo druge osebe, in ta splet razli¢nih videnj
stavlja veckrat pod vprasaj nade Ze utrjene predstave, ki smo
si jih ustvarili na osnovi podatkov.

Tako Kozakov svet ni staticen; je v nenehnem gibanju,
spreminjanju, menjavah, zanj je znacilna nepredvidljivost,
negotovost, razli¢ne moznosti. Vedno znova dobivamo
podatke, ki nam osvetljujejo z novih vidikov "probleme” in
nacenjajo nase ze gotove sodbe o tem ali onem vprasanju.
I5¢emo, sodimo, tvegamo, smo demantirani, upostevati
moramo nove informacije in naenkrat se nam v novi luéi
kazejo stvari, o katerih smo sodili, da smo jim ze izmerili
njihovo vrednost. Vstopamo v vedno nov prostor, nasa
perspektiva je perspektiva odkrivanja, iskanja, novih
vznemirljivih razkritij in spoznanj Prostor se na ta nacin $iri,
problemsko zari$¢e dobiva vse $irSe razseznosti, iz konfron-
tacij junakov in njihovega agiranja pa se na ozadju rise
Kozakova vizija sveta, nevsiljiva pa vendarle zgovorna.
Kozakovi junaki Zivijo svoj svet intenzivno, svoje pozicije ne
prikrivajo in jo Zivijo scela. Prav zato tudi njihova
intelektualna orientacija ni zgolj abstraktna kategorija,
ampak ziva, v praksi preizku$ana in potrjevana resnica. V
tem smislu ni dvojnosti pri Kozakovih junakih: njihove
eksplikacije, njihova stalis¢a nikakor niso zbolj nacelne
deklaracije, ampak strastno razgreta podoba njihovih
interesov in strasti. Tako so njihova stalis¢a izraz njihove
najbolj.intimne orietancije, v kateri se razkrivajo sami temelji
¢lovekove osebnosti v vsej neposrednosti in pristnosti.
Junaki zivijo sicer v dramati¢no razgibanem svetu tez in
antitez, vendar tako, da so nasprotja ozZivljena skozi
medsebojna razmerja in idejna pozicija junakov ni
oddvojena, odtrgana od njihovega intimnega sveta, ampak
so, kot re¢eno, tudi njihova najbolj abstraktna idejna
staliSca izraz njihove enkratne individualne pozicije, ki jo
Zivijo in ki jo potrjujejo z dejanji. S tako interpretacijo sveta
in pojmovanjem scenaristike pa je Primoz Kozak razprl
vidike, ki jih poslej slovenski film in televizija ne bosta
mogli obiti.
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William Wyler
(1902 — 1981)

Wylliam Wyler se je vpisal v zgodovino ameriskega filma kot
izreden profesionalec, ki so ga spo&tovali veliki
hollywoodski reZiserji zlasti zato, ker je znal zdruZiti
ambiciozno pripoved in komercialni diktat filmskega trzisca.
Ta sreca je doletela le redke ameriske avtorje in zato lahko
toliko bolj ob&udujemo Hawksa, Wilderja, Hustona in nekaj
drugih reziserjev, ki so do kolege Wylerja kazali tisto mero
"stanovske” nesebi¢nosti, ki nam kot obi¢ajnim filmskim
gledalcem nedvomno pomeni pozornost najbolj intimne
vrste.

Ob Wylerjevi smrti sem se spomnil ne¢esa, kar me kot
¢loveka, ki ima rad film, vedno znova vznemirja. Spomnil
sem se na Andréja Bazina, ki je s svojim lepim tekstom
("Wylliam Wyler ou le janséniste de la mise en scéne”,
Revue du cinema, 1948) "neposredno kriv"’ za pokojnikovo
evropsko slavo in na njegovo sijajno belezko, ki zakljuéuje
ponatis tega teksta v knjigi "Qu’'est-ce que le cinéma”
(1958), kjer Bazin po&teno prizna, da je Wylerja nekoliko
precenil. Gre za neobremenjeno priznanje velikega
poznavalca filma, ki je uvidel nujnost korekcije lastnih
stalis¢ in za gesto, ki je nedvomno eno najlepsih dejanj v
zgodovini filmske kritike. Bazin je zac¢util, da mlada kritika
ni ve¢ tako navdusena nad Wylerjevim delom in skusal je
razumeti njena stalis¢a ne da bi bistveno spremenil svoje
navdusenje nad Wylerjem ali da bi s svojo avtoriteto
nastopil proti mladi kritiki, ki je Wylerja ocenila kot
"filmskega akademika"”. Bazin je svojim nekdanjim mislim
dodal majhno belezko, ki je pustila povsem odprto pot vsem
nadaljnjim razmislekom o delu Wylliama Wylerja: "Ob
prebiranju ¢lanka, ki sem ga napisal pred desetimi leti,
Cutim potrebo, da ga prilagodim dananjemu bralcu in
svojim sedanjim obc¢utkom (op. v letu 1958). Ce se mi ne bi
te analize 8e dandanes zdele zanimive, kljub mojemu
nekdanjemu navdu$enju nad Wylerjem ne bi posve&al
tolikéne pozornosti reziserju, ki ga je ¢as tako zelo oskubil.
Bili so pa¢ ¢asi, ko se je vzklikalo: Dol s Fordom, naj Zivi
Wyler! Zgodovina ni prisluhnila temu klicu in kamorkoli
postavimo Johna Forda, moramo Wylerja postaviti e
nize...” S temi besedami je André Bazin opozoril, da je
nesmiselno vzklikati neke absolutne sodbe, ker je Fordov
opus nedvomno pomembnej$i od Wylerjevega, kar pa ne
pomeni, da ne smemo ve¢ ljubiti filmskega rokopisa
nekaterih Wylerjevih filmov. V tej dragoceni misli najbrz
lahko isCemo zakrite vzgibe, ki bodo nekega dne prav gotovo
prispevali k rehabilitaciji Wylerjevega dela.

Ceprav se Wylerjevo filmsko delo uokvirja v spostljivo
dolgem ¢asovnem razdobju (1926—1970), so njegova
"najboljsa filmska leta” ujeta v ¢as med 1936. (Dodswoerth)
in 1946. letom (The Best Years of Our Life — Najbolj%a leta
nasega zZivljenja), ko je sodeloval s producentom Samuelom
Goldwynom in snemalcem Greggom Tolandom. Filme, ki jih
je Wyler posnel v tem ¢asu, (Dodsworth, Come and Get It

— Pridite in dobili boste, 1936; Dead End — Slepa ulica,
1937; Jezebel, 1938; Wuthering Heights — Viharni vrh, 1939;
The Westerner — Moz z Zahoda, 1940; The Letter — Pismo,
1940; The Little Foxes — Kobilice, 1941; The Best Years of
Our Lives — Najboljsa leta nasega Zivljenja, 1946), odlikuje
"mocna” pripoved in znac¢ilna "uporaba” globine slikovnega
polja, ki je zmanjsala montazne posege in artikulacijo
bliznjih posnetkov. Tako zamisljena mizanscena je
omogocila Wylerjevim igralcem povsem neprekinjeno
sekvenéno igro z vecjo telesno prisotnostjo v scenskem
prostoru, reziserju samemu pa je dopuscala svojevrsten
"psiholo$ki pristop” v obravnavanju posamezne tematike.
Kakor je dobro opazil Ze André Bazin, je Wyler na ta nacin
skusal doseci "demokraticen” stil snemanja, katerega
rezultati bi gledalcu dopuéc¢ali, "da sam presoja o ravnanju
slehernega protagonista in hkrati naredi zakljucek, kjer je to
pac potrebno”. S tako izgrajenim filmskim telesom je Wyler
zavestno hotel izbrisati vtis o sebi kot avtorju in zato ga je
avtorska kritika iz petdesetih in Sestdesetih let posteno
kaznovala. Toda v letu Wylerjeve smrti bi si upal zapisati, da
ga ta kritika ni kaznovala zaradi njegovega povsem osebnega
stila, temve¢ predsvem zato, ker v njegovih filmih ni nasla
neke osnovne tematske niti. To pa je premajhen razlog, da
Wylerju ne prisodimo pozornosti, ki si jo zasluzi.

Joze Dolmark

Mark Donskoj
(1901 — 1981)

Minilo je ze ve¢ mesecev, kar se je od nas poslovil velikan
ruske in sovjetske kinematografije, Mark Semjonovic
Donskoj, Ukrajinec, ki je prispeval svoji domovini in svetovni
kinematografiji dela kot so Mati, trilogijo o Zivljenju Gorkega
in Fomo Gordjejeva, ¢e nastejemo le dela, ki nikoli ne bodo
Sla v pozabo.

Donskoj je pravzaprav po nakljuc¢ju prisel k filmu. Rodil se je
v Odesi 8. marca 1901, 3estnajst let je Stel v veliki revoluciji
za katero je dejal, da mu je pomagala k izobrazbi. Po srednji
Soli je Studiral medicino in hotel postati psihiater, se
posvetil Studiju klavirja in komponiranja (¢emur je ostal
zvest vse do konca), mimogrede opravil e nekaj izpitov na
pravni fakulteti, treniral boks, redno igral nogomet in —
zacCel pisati. Najprej je napisal in objavil zbirko novel
Zaklenjeni, potem pa 8e dramo Zarja svobode. Tri leta je bil
Se v vojski. Tako vsestranskega mladeni¢a je nujno zamikal
tudi film in leta 1925 se je napotil v Moskvo. S seboj je
prinesel scenarij "Zadnji okop", ki ga je naslonil na
Zaklenjene. lzrocil ga je Viktorju Hlovskemu, ki je postal
njegov duhovni vodja in njegova pot v filmu je bila zaértana.
Po Solanju na Institutu za film v razredu Ejzenstejna in ob
sodelovanju s FEKS-om je Ze dve leti kasneje posnel ob
pomoci veteranov svoj prvi film V velikem mestu. V tem
prvem nemem obdobju so filmi kar dezevali in Ze po
drugem, Vrednost ¢loveka, je kot osemindvajsetletnik delal
samostojno.

Danes postavljajo filmski teoretiki in zgodovinarji Donskoja
z ramo ob rami trem velikim — Eisensteinu, Pudovkinu in
Dovzenku, kar si je zasluzil z neponovljivo ekranizacijo
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avtobiografije Maksima Gorkega s filmi Otrostvo Gorkega,
Pri ljudeh in Moje univerze. Ta skupna mojstrovina prikazuje
decka, ki se giblje v razlicnih svetovih, jih vsrkava, se
sreCuje z razlienimi ljudmi, med katerimi vsak po svoje
prispeva k razvoju moza, ki postane Gorki. Gorki kot pisatelj
je bil Donskoju zelo blizu in pogosto se je vraéal k njegovim
delom. Tako je nastala e ena mojstrovina, Mati (ki pa jo ne
smemo zamenjati s Pudovkinovo Materjo). Sploh se je
Donskoj rad naslanjal na knjizevnost, na znana literarna
dela, na primer na Ostrovskega Kako se je kalilo jeklo ali
Mavrica Vande Vasiljevske. Lahko trdimo, da je imel sre¢o,
ker je lahko veliko snemal in imel odprte roke, svoje Siroke
roke in srce, ki je bilo posveceno vsakdanjemu &loveku. Ne
tistemu, ki se izgublja v vsakdanjosti, marve¢ tistemu, ki se
proti vsakdanjosti bori in iz nje zraste junak. Temu za
proslavitev ni potrebna akcija niti ne potrebuje slave, Zeli se
posvetiti ¢lovestvu za njegovo dobro, boljse. Kot tak$nega
avtorja smo ga spoznali tudi v Vaski uciteljici.

Ko ga postavljamo ob bok "velikih treh” hkrati ugotavljamo,
da nikakor ni bil teoretik in razumnik kot so bili oni, kajti
Donskoj se je posvecal zgolj in samo umetnosti (pri tem
lahko edino parelelo potegnemo s Pudovkinom). Ne smemo
pozabiti tudi na njegovo "predizobrazbo”, se pravi na vse
aktivnosti, ki se jim je posvecal, preden je pridel k filmu.
Tudi te so pustile v njem pecat, ni pozabljal na spros&enost
humor, Sportne teme, izseke iz pravniskega Zivljenja in ne
nazadnje na vojne izkusnje.

1

Danes ocenjujemo njegov dolgi in plodoviti opus kot najbolj
Sirokega — od komedij do tragedij — ki pa jih vse druZi
povsod vidna ljubezen do ¢loveka. Nikogar ne sovrazi,
najbolj neprijetne like prikazuje v okolju, ki pogojuje njihove
znacajske poteze, zato toliko bolj izstopajo tisti, ki se temu
okolju, kakrsnokoli ze je, ne upognejo in ne podvrzejo. Zato
so ga mikali ljudje, ki so izstopali v sovjetski zgodovini.
Vendar Donskoj ni pateticen, kar je (bila) pogosta znaéilnost
njegovih kolegov, naraven je in ljube¢, prisréen in
neposreden.

Misa Grcar

Abel Gance
(1889 — 1981)

Bil je dramatik in pesnik, pri filmu je zacel kot igralec,
nekoliko kasneje pa 3e kot pisec zgodb in scenarist. Svoj
prvi kratkometrazni film je posnel med leti 1910 in 1911,
vendar ta film nima kak3ne posebne umetniSke vrednosti.
Vse do filma ObtoZujem (J'accuse, 1919) ni imel vecjih
uspehov, z njim pa je dosegel pravi "boom” tako pri kritiki
kakor tudi pri gledalcih. Film pripoveduje zgodbo o zenski in
njenem otroku, ki je posledica vulgarnega posilstva nekega
nemskega vojaka. Ne giede na nekoliko "manieristi¢no
romantiko” film uéinkuje s svojo vizualno mogjo in
ritmi¢nim nizanjem filmskih slik. Vse te znacilnosti pa so
potencirane in zdruzene v harmoni¢no celoto v filmu Kolo
(La roue, 1923). Ta film proslavlja nenavadno dinami¢na
montaza, ki je bila v tistem ¢asu izjema oziroma redkost.
Toda film, ki je Ganca povzdignil do "mednarodne” zvezde,
je Napoleon (1927), ki ga je snemal pet let. Zanj je potrosil
15.000 metrov filmskega traku. V tem filmu je Gancova
inovativnost, tako tehni¢na kakor izrazna, presegla vsa
pricakovanja: film je zasnovan tako, da zahteva istotasno
projekcijo na treh platnih (polyvision) in tako prikazuje
razli¢na, toda sinhrona dogajanja. Gance je v Napoleonu

vpeljal t.i. subjektivho kamero in uporabil $irokokotne
objektive, postopke, ki so bili v tistem ¢asu povsem
nepoznani.

Obdarjenemu z izjemnim ob&utkom za “tehni&ne” moZnosti
filma, mu vseeno velikokrat ni uspelo najti ustreznih
postopkov, ki bi v celoti posredovali njegovo teznjo k
"neredu”, dinamiki in "kaosu". Ta usmerjenost ga je v
kasnejsih filmih velikokrat zapeljala v zgolj formalistiéno
igro, ki je z izumom zvoénega filma postala na nek nacin
"odveg” in "zastarela”, neustrezna. Neuspeh, ki ga je doZivel
s filmi Konec sveta (La fin du monde, 1930), Mater Dolorosa
(1932) in drugimi, je zmanj$al zaupanje producentov, zato je
bil primoran, 3e posebej po letu 1943, snemati filme po
naro¢ilu in z izrazito komercialno usmerjenostjo.

priredil s. f.

Allan Dwan
(1885 — 1981)

Leta 1909 je povsem slucajno prisel k filmu in pri¢el kot
pisec scenarijev. Prav tako slu¢ajno se je zacel ukvarjati s
filmsko rezijo in njegovi prvi filmi so nastali pod
pokroviteljstvom samega Griffitha, ki je bil na nek nacin tudi
njegov ucitelj. Dwan je bil zelo aktiven na podro¢ju produk-
cije in znotraj raznih filmskih zdruzenj. Tako mu je uspevalo,
da so pod njegovim reziserskim vodstvom delale takrat
najbolj znane filmske zvezde, od sester Gish, Swansonove,
Pickfordove in Fairbanksa.

Dwan je posnel okrog dvatiso¢ filmov (to je prav gotovo
absolutni rekord ameriske rezije), ki jih odlikuje (predvsem
tiste, ki so nastali v njegovem zgodnjem obdobju) izredno
obrtnisko mojstrstvo in spretno vodenje pripovedi. Njegovi
najboljsi filmi so tisti, ki so nastali v sodelovanju z igralcem
Douglasom Fairbanksom (Robin Hood, 1923) ali pa z igralko
Glorio Swanson.

Z iznajdbo zvoénega filma je Dwan nadaljeval svoje delo
brez kakrdnihkoli prekinitev, toda med njegovimi zvo&nimi
filmi je Ze opazno pomanjkanje svezine in izvirnosti. Kljub
temu pa je njegovim melodramam, komedijam, westernom
in vojnim filmom nemogoce odre¢i visoko obrtnisko
dodelanost.

Dwan je bil tipiéni predstavnik B-produkcije oziroma filmov
B kategorije, vendar moramo dodati, da je pripadal tistemu
ozjemu krogu reZiserjev, ki so to "populisticno” in velikokrat
neupravi¢eno prezrto proizvodnjo oplemenitili. Filmi kot
Pesek Jwo Jime (The Sands of Jwo Jima, 1945—1950),
Lepotica z gora (Mountain Belle, 1952) in Kraljica Divjega
zahoda (Castle Queen of Montane, 1954) ostajajo redke
izijeme in odli¢ni primeri, kako je mogoc&e delati filme brez
“pravlji¢nih” finanénih sredstev in kako je mogog&e doseti
dramati¢nost s funkcionalno uporabo filmskih izraznih
sredstev.

Jean Eustache
(1938 — 1981)

V svet filma je vstopil z dokumentarnimi in kratkimi igranimi
filmi, potem pa je veliko delal za televizijo. Mednarodno
pozornost je vzbudil,s filmom Mama in kurba (La mamman e
la putain, 1973), prav tako pa se je kasneje proslavil tudi s
filmoma Moje male zaljubljenke (Mes petites amoureuses,
1975) in Umazana zgodba (Une sale histoire, 1977).

Jean Eustache je bil osamljen in razmisljujo¢ avtor, ki se je
vztrajno boril zoper akademizem in komercializem. Razvil je
povsem osebno poetiko, filmski jezik, s katerim je na
fascinanten nacin pripovedoval "preklete” zgodbe, vezane na
vzgibe Zelje, seksualnost in probleme Zenske. Zaradi
svojega izredno racionalnega in kontroliranega pripovednega
nacina Eustache ni bil priljubljen pri najsirsi filmski publiki
niti pri producentih. Vendar vse to niti malo ne zmanjsuje
njegovega izjemnega rezijskega talenta.

priredil s. f.
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in memoriam

Leto 1981 se je skienilo, za nekatere filmske ustvarjalce in
ljubitelje uspesno, za druge manj, predvsem pa nam bo
vsem ostalo v spominu po mnogih, premnogih slovesih od
ljudi, ki so se predajali filmu, izgorevali zanj. Nekateri med
njimi so mu Ze dali vse, kar so zmogli in botra s koso jih ni
nepricakovano obiskala. Kljub temu da nam je Zal za njimi,
vemo, da jih bomo %e in de spremljali na filmskih platnih,
zato nam je bolj hudo za onimi, od katerih bi pri¢akovali
nove filmske dosezke.

0Od mnogih smo se Ze poslovili s pisano besedo, ostane
nam $Se, da spregovorimo nekaj o tistih, ki so odhajali v
zadnjih mesecih preteklega leta.

William Holden

Imenovali so ga "nice boy”, kajti v svojih prvih filmih je bil
vedno zlikan in nasmejan, prijazen in predvsem ne prevec
vpadljiv v viogah, ki mu niso napovedovale kak3ne ble3tece
kariere. Toda iz palete razli¢nih in pestrih likov, ki jih je —
po rojstvu William Franklin Beedle jr. — oblikoval vse od
1939 naprej (Zlati de¢ek) se je ob sre¢anju z Billom
Wilderjem deset let kasneje razvil ne le v pravega
karakternega igralca, marve¢ se je pocasi za¢el vzpenjati
tudi-po stopnicah zvezdnistva — tiste vrste, zaradi katerega
so se polnile dvorane po eni strani in zaradi katerega so se
polnili stolpci v rubrikah filmske kritike. Zablestel je v
Sunset Boulevardu in bil predlagan za Oskarja, ki ga je
prejel tri leta kasneje, se pravi 1953. za vliogo
neskrupuloznega ¢astnika v taboris¢u Stalag 77. Videli smo
ga tudi v V¢eraj rojeni, Sabrini, Mostu na reki Kwai, Alvarezu
Kellyju, Kljuéu, Svetu Suzy Wong, Casino Royalu pa e v
Mascevalcih, Divji tolpi in nazadnje v Fedori. Kot uspesen
businessman je lahko sam izbiral vioge, saj ni bil odvisen
od filma, zato v zadnjih letih ni pogosto nastopal. Lahko pa
bi e mnogo let, saj jih je tel le 63, ko je novembra 1981
omahnil v smrt.

' ¥ i :
Natalie Wood

Natalie se je rodila kot Natasha Gurdin 1938. leta v druzini,
ki je bila zapisana odrskim deskam in zato ni presenetljivo,
da je tudi njo Ze kot otroka zaneslo nanje. Komaj pet let je
Stela, ko je nastopila v nepomembni vlogici pod svojim
pravim imenom v Sre¢ni deZeli, dve leti potem pa jo je bilo
mo¢ videti ze v pravi otroski vlogi z novim imenom v filmu
Jutri je za vselej. Smola ali nesre¢a te nadarjene, brhke in
¢edne deklice je bila, da so v njenem odras¢anju, prehajanju
iz obdobja v obdobje nastajale vrzeli, v katerih ni bila
potrebna, ni bila iskana, predvsem pa ne za vloge, ki bi bile
primerne zanjo. Kot mladenka se je uveljavila v Rayevem
Uporniku brez razloga ob strani Jamesa Deana, priljubila se
je vsem kot Marjorie Morningstar, prav zablestela pa je v
Razko$ju v travi, Ciganki, Ljubezni z neznancem, v filmu To
posestvo je prekleto-in Se posebej kot Maria v Zgodbi z
Zahodne strani. Nazadnje je igrala v Zadnjih ameriskih
zakoncih, svojega res zadnjega filma pa ni uspela dokongati,
kajti sloke, zdaj vihrave zdaj umirjene veéne mladenke z
velikimi rjavimi o€mi od decembra 1981 ni vec.

Robert Montgomery

Bil je igralec in reziser — in $e mnogo drugega, ko je 1926.
leta pridel k filmu. Bil je uspe8en ustvarjalec, Ceprav je
tezko pozabiti leto 1952, ko je dobil odlikovanje za
“pogumnega ameriskega drzavljana v boju proti infiltraciji
komunizma na podro¢ju filma in radia”. O mrtvih vse dobro,
zato se raje spomnimo, da je igral v nestetih filmih ob strani
najvecjih hollywoodskih zvezd od Joan Crawford prek Grete
Garbo do Ingrid Bergman, pod vodstvom znanih reziserjev,
med njimi Hitchcocka v Gospe in gospodu Smith, po vojni
pa je zacel tudi rezirati in prav njegova prva kriminalka
Gospa v jezeru ga je tudi prva proslavila. Prisli so e filmi
Zajahaj roZznatega konja in drugi do Galantnih ur, nato pa se
je poc¢asi poslovil od filma na racun politike. Rodil se je
1904. leta in umrl oktobra lani, njegovo filmsko delo pa
nadaljuje héerka Elizabeth, ki je uspedna na televiziji.

Melvyn Douglas

Natanko osemdeset let je minilo, kar se je rodil kot Melvyn
Hesselberg in nato kot mladeni¢ postal interpret v
Shakespearovem repertoarju. Pot ga je vodila na Broadway
in kot ljubimca Sirokega obéinstva ga je privedla 3e k filmu.
Leta 1931 je debitiral ob strani Glorie Swanson v filmu
Nocoj ali nikoli. Kasneje so mu nalepili vzdevek "mojstra
vzvidenega sloga” v komedijah, med katerimi je bila tudi
Ninoc¢ka, potem pa je pridel dolg premor, skoraj deset let je
trajal, od 1952. do 1961. In pojavil se je povsem nov igralec,
resen, odloéen, po potrebi tudi surov. Za vlogo v filmu Hud
je leta 1963. dobil Oskarja. V stranski vlogi smo ga videli Se
pred nedavnim v Ashbyjevem filmu Dobrodo$li, gospod
Chance, pojavil pa se je tudi v Polanskega Najemniku. Od
vlog in od nas se je poslovil septembra lani.

Paddy Chayefsky

O scenaristih v ameriskih filmih govorimo zdaj vedno
pogosteje. V&asih smo jih ob vsem drugem blis€u, ki je sijal
iz hollywoodskih filmov zanemarjali. A vendar je nekaj imen,
ki bi nas morala ze dolgo poprej opozoriti, da scenaristova
predloga nudi kakovosten koné&ni rezultat. Med temi imeni je
tudi Paddy Chayefsky, ki se je najprej ukvarjal z odrskimi
deli, glasbenimi komedijami, z ustvarjanjem, do katerega je
prisel po naklju¢ju, ko je kot ranjenec dolgo lezal v
bolnisnici. Potem je postal eden najbolj iskanih scenaristov
ameriskih televizijskih postaj, za katere je tudi napisal
Marty, TV igro, iz katere je kasneje nastal film. Ze z njim je
dobil Oskarja 1955. leta. Podpisal se je tudi pod
Fantovséino, Boginjo, Sredi nodi, Amerikanizacijo Emily,
Prebarvaj svoj voz in druge. Njegova posebnost je bila
udarno zadiranje v socialno problematiko, analiza tako
imenovanega malega ¢loveka in vsem razumljivo in
neolepsano podajanje izsekov iz ameriSke druzbe. Vrzel, ki
je nastala z njegovo smrtjo oktobra, ko je Stel 58 let, bo
gotovo ve¢ kot opazna tako pri filmu kot na televiziji.

Lotte Lenya

Se ene starejSe velike dame gledaliskih, pevskih odrov in
filma. ni ve€. Najbolj nam bo ostala v spominu po vlogi v
Beraski operi iz 1934. leta, za katero je napisal glasbo njen
soprog Kurt Weil in sploh so bili Brecht, Kurt in Lotte
neloéljivi prijatelji in ustvarjalci mnogih odrskih stvaritev in
songov, ki so prepotovali svet. Lotte se je rodila kot
Karoline Klamauer leta 1900 na Dunaju, kjer je tudi Studirala
ples in gledaliSko igro, njena kariera pa se je zacela v
Nemc¢iji, kjer je poleg Beraske opere blestela tudi v Vzponu
in padcu mesta Mahagonny. Tudi, ko se je 1933. leta
preselila v New York, $e bolj natan¢no v njegov predel
Greenwich Village, je s svojim nenavadnim, malce hripavim
nizkim glasom ponavljala evropske uspehe, nastopila je v
filmih Rimske pocitnice gospe Stone, Iz Rusije z ljubeznijo
in drugih, sredi petdesetih let se je spet sre¢ala z Brechtom
v Berlinu ter nastopila na mnogih koncertih in posnela
Stevilne plosce v Evropi in Ameriki, umrla pa je lani koncem
novembra.

Misa Grcar



Since there is no outstanding topic in
this issue, let’s only mention a few
events attended by our contributors.
First, there is the traditional Week of
Native Cinema in Celje, during which
some of the most important Yugoslay
films and a number of foreign ones,
mostly from non-allied countries,
could have been seen.

TONI GOMISCEK reports on the first
hystorical review of Slovenian cinema
in Gorizia /Italy/, in December, 1981,
that attracted considerable attention of
Slovenian and Italian critics and
audience.

In autumn, performances of new
Hungarian films were organized by
our magazine. We took a closer look
at seven of them and conducted an
interview with a well known
Hungarian director SANDOR SIMO.

SILVAN FURLAN and JOZE
DOLMARK talked with one of the
most successful debutants of the Pula
1981 Festival, the director of >’The
Rythm of Crime”’, ZORAN TADIC
— not only about his film but about
wider problems of film production,
esthetics and creativity as well.

There is another “week’’, reviewed by
SILVAN FURLAN and ZDENKO
VRDLOVEC, the one of Soviet
cinema. Just mentioning, there is an
article on recent Swiss cinema by
IGOR KORSIC, and one on the
festival of short film by ANDREJ
MLAKAR.

Editors



Prizor iz filma
Stanje stvari
(Der Stand der
Dinge), reZiserja
Wima Wendersa

v naslednji stevilki

novi nemski film

Bogdan Lesni 1 ¥avestija, kamuflaZa, zastrasevanje
Stephan Heath RaZlika



