revija za film in televizijo, leto |, november 1962

'kran

Antonioni: Snemanije filmov
— to je moj naéin Zivljenja @
Filmski trenutki Noéi @ Benet-
ke 1962 @ Psihologija filma
@ Kritike: Avantura, Nazarin




REVIJA ZA FILM IN TELEVIZIJO
LETO I. — NOVEMBER 1962 — ST. 2

IZDAJA Sosvet za film in televizijo pri
Svetu Svobod in prosvetnih drustev LRS
v sodelovanju s »Filmservisom«; IZHA-
JA meseéno, razen v avgustu in septembru;
NAROCNINA letno 1000 dinarjev. Cena
posamezni Stevilki 100 dinarjev; UREJA
urednis$ki odbor. Glavni urednik Vitko
Musek, odgovorni urednik Toni TrS3ar,
tehni¢ni urednik Drago Kralj, naslovna
stran ing. arh. Matjaz Klopéi¢; NASLOV
uredni$tva in uprave: Ljubljana, Dalma-
tinova 4, telefon 32-033. Nenaroc¢enih ro-
kopisov ne vra¢amo. Ziro raé.: 600-14/3-624
(za Ekran). PoStnina pladana v gotovini.
Tisk in kliseji CP »Gorenjski tisk«, Kranj

98 Pisma bralcev
100 a Antonioni; F. Kosmac: Filmski trenutki
Noci; M. Antonioni: Snemanje filmov,

to je moj nacin zivljenja; Filmografija

136 Teleobjektiv Iskanje sodobnih tem, Mladi ali stari,
Dr. Charlie Chaplin, L. Terzieff, PeS¢eni grad

152 Pogled mazaj V. Musek: Pomembna tridesetletnica;
M. Maher: Vecina gradiva izgubljena, Filmografija

166 Kritike Avantura, Naivna dekleta, Nazarin
179 Film, 3ola, klubi J. Podgornik: Izhodisca
186 Vodnik Revije, knjige, kinematografi
189 Za amaterje Pentaflex 8, Novi filmi ljubljanskih amaterjev
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NI
PROSTORA

Upravi revije Ekran 62

Sporoéamo vam, da se
nase dru$tvo ne bo naro-
&ilo na revijo EKRAN 62,
ker nimamo prostora za
sestajanje, pri katerem bi
prisla v postev omenjena
revija. In sploh se zelo
malo sestajamo, saj pri
nas ni klubskega Zivljenja.

Lep pozdrav!

DPD Svoboda
Jurjevica

KAJ JE
NOVI VAL?

Spostovani,

Razlog, da vam piSem,
je pravzaprav — dilema.
V naSem tisku je bilo ze
veliko napisanega o »no-
vem valu«. Mnenja so de-
ljena, vendar pa se mi
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zdi, da si lahko iz wvseh
teh napisov ustvarim mne-
nje, da je »novi val«, na-
vzlic vsemu, pozitiven do-
godek v svetovnem iilmu.
Najbolj to dokazuje kvali-
teta majboljsih del mladih
avtorjev  (nekatere smo
lahko gledali tudi v nasih
dvoranah).

V prvi stevilki EKRA-
NA pa sem v izredno za-
nimivi anketi prebral v
odgovoru prof. France-
ta Brenka med dru-
gim tudi tole: »Kaj je to:
novi val? Izmisljotina
filmskih kupcev, da bi pod
novim reklamnim geslom
bolje prodajali svoje iz-
delke? Ali pa je to vse-
binsko estetski odsev naj-
bolj nazadnjaskih eksce-
sov v novodobni francoski
druzbi, za c¢emer naj bi
bil s svojo ideologijo pou-
jadizem in v zadnjem na-
sledku 0AS?«

Citirana ugotovitev, de-
prav lzraZema z vprasa-

njem, me je presenetila
in — priznati moram —
zmedla. V tisku berem
eno, v filmski reviji pa
drugo. Logika mi veleva,
naj se zanesem na mne-
nje, natisnjeno v strokov-
ni reviji, lastno stalis¢e do
problema pa me spet sili
v dvom.

Roman B.,
Student,
Ljubljana

P. s. urednistva: Izjava
prof. Brenka je bila na-
tisnjena v okviru ankete
in je popolnoma oseb-
no mnenje avtorja,

FRITZ LANG IN
ESNAPURSKI TIGER

V prvi Stevilki EKRA-
NA sem bral med kritika-
mi, da je Fritz Lang re-
ziral prvo verzijo ESNA-
PURSKEGA TIGRA in IN-



DIJSKEGA  NAGROBNE-
GA SPOMENIKA. Pri pre-
biranju pa sem zasledil,
da ta podatek ni skladen
z navedbami razliénih av-
torjev. To me je vzpodbu-
dilo, da sem prelistal ne-
kaj filmskih zgodovin. Go-
tovo se ne motim, da ste si
uredniki EKRANA pisma
bralcev zamislili tudi ta-
ko, da se bralci oglasimo
s svojimi pripombami in
— tokrat — ugotovitva-
mi .. Torej na kratko!
Filma ESNAPURSKI TI-
GER in INDIJSKI NA.
GROBNI SPOMENIK sta
bila posneta 1920 in 1921,
reziral pa ju je Joe
May. Fritz Lang je z
obema filmoma tesno po-
vezan, saj je on napisal
scenarij zanju. Vendar ga
med podatki o avtorjih
film nikjer ne omenjajo,
kajti namesto njega je bila
kot avtorica scenarija za-
pisana Thea von Har-

bou, v tistem ¢asu nem- (DAMONISCHE LEIN-
ska modna pisateljic, ki - WAND — naslov njene
je kmalu nato postala tehtne knjige o nemskem
Langova Zena. Tako zatr- filmu pred nacizmom), pa
jujeLotte H. Eisner, tudi Charles Ford v
ki slovi v Evropi za naj- svoji kratki in enciklope-
boljSo  poznavalko pred- di¢ni zgodovini filma.
vojnega nemskega filma S. G. — Maribor
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De gustibus non disputandum est — tisoé ljudi, tisod
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D andanes je pripeljal svel v nevarnost izredno oster razcep med znanostjo,
ki je zavestno in povsem usmerjena v prihodnost ter med togo in ste-
reotipno moralo, ki ji mivsi priznavamo, da je taka, a iz bojazljivosti in lenobe ne
storimo nicesar, da bi jo spremenili. V ¢em se najbolj jasno odraZa ta razcep?
Katera so njegova najbolj oéitna, najbolj obéutljiva, recimo najbolj boleca
podroéja? Poglejmo renesancnega Cloveka, njegov smisel za veselje, njegovo
polnost, njegove najrazlicnejie dejavnosti. To so bili pomembni ljudje, tehni¢no
sposobni in hkrati umetni$ko ustvarjalni, sposobni oceniti sveje lastno dosto-
janstvo ter svojo cClovesko velidino — to je Ptolomejska polnost ¢loveka. Potem
je clovek odkril, da je njegov svet Kopernikov, skrajno omejen svet v neznanem
vesolju. Danes pa nastaja nov clovek, obhremenjen z vsemi strahovi, nasilji in
jeclianji, ki si jih je pridobil v dobi porajanja. In kar je Se bolj zaskrbljujoce,
zdi se, da se ta novi &lovek takoj znajde obremenjen s teZkim bremenom emo-
cionalne narave, ki ga ne moremo imenovati kar starega in staromodnega, temvecé
neprikladnega in neprimernega. Vse to se postavlja pred nas in ustvarja brez-
izhodne probleme, ne da bi nam kazalo kakr$nokoli mozZnost resitve. Poleg tega
pa vse kaze, da se ¢lovek ne bo otresel tega bremena. Prizadet je, ljubi, sovraZi
in trpi pod vplivom moralnih sil in mitov, ki danes, ko smo tik pred tem,
da bomo dosegli luno, ne bi smeli biti taki, kot so bili v Homerjevem d&asu,
a vendar so.

o

‘ lovek se kaj hitro otrese tehnoloSkih in znanstvenih napak in nespo-

razumov. Res je, da znanost Se nikoli ni bila manj neskromna in manj
dogmatiéna, kot je danes. Medtem pa nad na$o moralno zavestjo vlada absoluten
obdéutek zmeinjave. V preteklih letih smo zelo skrbno proucevali to moralno
zavest, raziskovali in analizirali smo jo do neskonénosti. To smo zmogli, nismo
je pa mogli spremeniti, nismo bili sposobni, da bi nasli kakrinokoli resitev tega
problema, pot iz tega vedno ostrejSega razcepa med clovekom morale in ¢lo-
vekom znanosti, iz prepada, ki je vedno bolj globok in bolj in bolj nepremostljiv.
Seveda, mene to ne zaskrbljuje, pa tudi jaz sam tega ne morem resiti; nisem
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ANTONIONI

moralist, pa tudi moj film ni niti groinja, niti pridiga. To je zgodba v slikah
in upam, da je moiZno v njej zaznati ne rojstva zmotne zavesti, temvel nacin,
po katerem se zavest in obcutki danes razhajajo. Kajti, ponavljam, danasnje
moralne norme, po katerih Zivimo, so stare in obrabljene. In mi vsi vemo, da
50 tak3ne, a jih vseeno upoltevamo. Zakaj? Zakljucek, do katerega so prisli
protagonisti v mojem filmu, ni sentimentalen. Ce so sploh do &esa prisli, je to
obdutek usmiljenja drug do drugega. Lahko boste rekli, da to ni ni¢ novega.
Toda, kaj nam 3e ostane, ¢e nam ne uspe vsaj to dognanje?

Z akaj, menite, erotika dandanes fako previaduje v literaturi, gledaliskih

komadih in povsod drugje? To je simptom emocionalne oslabljenosti
danasnjega casa. Vendar to potencirano ukvarjanje z erotiko ne bi bilo tako
mudéno, ée bi bil Eros zdrav, to je, e bi ostal v ¢&lovedkih okvirih. Toda Eros
je bolan; ¢&lovek se pocuti nelagodno, nekaj ga teii. In kadar ga kaj teii, na to
tudi reagira, toda nujno reagira le na eroticne impulse in nato je nesrecen.
Tragedija v Avanturi izvira direktno iz eroticnega impulsa te vrste — vse
v njej je nesreca, praznina, jalovost. To, da se kriticno zavedamo vulgarnosti
in jalovosti prevladovanja eroti¢nega impulsa kot pri protagonistu v Avan-
turi, ni dovolj in ne sluii nicemur. Tu smo pri¢e drobljenja mita, ki pro-
klamira, da je dovolj, da znamo biti kritiéni do samega sebe, da sami sebe
analiziramo v vsej nasi kompleksnosti in posebej v vsakem delcu nase osebnosti.
Dejstvo je, da takino raziskovanje ni dovolj. To je Sele prvi korak. Vsako emo-
cionalno sre¢anje daje sleherni dan vzpodbudo za novo avanturo. Pa éeprav vemo,
da so stari zakoniki morale ostareli in ni¢ veé sprejemljivi, lojalno vztrajamo
v njih z obéutkom izprijenosti, ki bi ga jaz ironicno definiral kot pateticnega.
Torey, moralist, ki ne pozna strahu pred znanstvenim neznanjem, se dandanes
boji moralnega neznanja. Ce izhajamo s te toéke strahu in razoéaranja, se lahko
njegova avantura konéa edino na mrtvi tocki.

Pricujo¢i sestavek je Antonioni prebral na tiskovni konferenci' z akreditiranimi
novinarji pred festivalsko projekcijo Avanture v Cannesu 1960. leta.
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AVANTURA (Michelangelo Antonioni)
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NMIEEHELANGELO
AN 1@ N LG NI

BOZIDAR OKORN

VES PROBLEM ZIVLJENJA JE TORE] V TEM: KAKO
PREMOSTITI SVOJO LASTNO OSAMLJENOST, KAKO

OBCEVATI Z DRUGIMI

Dve leti je znan in spostovan. Deset let
poprej ga je cenilo le nekaj kritikov v do-
movini, Sir§emu obcinstvu pa ni niéesar po-
menil. Bil je, kot temu pravijo, »uklet«
ustvarjalec: izogibali so se ga poslovni film-
ski ljudje (producenti), snemal je filme s
Stevilnimi cenzurnimi in finanénimi tezavami,
trmasto garal ob veénih ocitkih, da je nera-
zumljiv in preve¢ »razumskic.

Poleti leta 1959 je odsel z majhno ekipo
na Sicilijo. Bil je poln skrbi, najve¢ zaradi
tega, ker se je bal Juga in njegovih ljudi.
Njemu, Severnjaku, je bil ta svet tuj in ne-
znan. Takrat se je zafela PUSTOLOVSCINA.
Bila je zares pustoloviéina majhne in pre-
dane filmske skupine. Sredi dela na samot-
nem otoku so ostall brez denarja, brez hrane
in upanja, zakaj denar producenta je usah-
nil. PriSla je wvetrovna in oblaéna jesen,

(CES ARBIR AT CSE)

ljudje pa so brez dela Se vedno cakali, upali
in iskali utehe v prepirih. Potem se je le
nasel producent, ki je za majhen denar »od-
kupile« filmsko skupino in njeno delo. Sredi
zime so se vrnili z otoka, z mnogimi grenki-
mi spoznanji in s kilometri filmskega traku,
kjer je bila upodobljena »Pustoloviéinas,

Na pomlad leta 1960 je polna festivalna
dvorana v Cannesu spremljala Sandrovo
spustoloviéino« z Zviiganjem, smehom in Za-
ljivimi opazkami. Kulturni $kandal na slo-
ve¢em festivalu je hrupno in oéitno potrdil
zastrti desetletni odpor vedine nasproti osa-
melemu ustvarjalcu in njegovemu delu. Ma-
nifest najbolj uglednih kritikov in ustvarjal-
cev je z ogortenjem napadel nekulturni do-
godek in dal vse priznanje in podporo av-
lorju'PUSTOLO\-’SCINE, ki je sredi predstave
zapustil dvorano.

103



104



Takrat je znan francoski kritik napisal.:
»Pustolovi¢ina je ¢udovita umetnina, toda
samo za pet ali 3est tisod ljudi.«

Se isto jesen je Pariz Zviigal ob Fellini-
jevem SLADKEM ZIVLIJENJU in se navdusil
nad PUSTOLOVSCINO. Parizani so odkrili
novega filmskega avtorja, ga rehabilitirali in
proslavili po vsem svetu. Cetrtina prebival-
cev tega mesta si je ogledala delo ustvarjalca
z zvenedim imenom ... Michelangelo Anto-
nioni.

Parizani sicer radi odkrivajo in proslav-
ljajo avtorje, ki drugje doZivijo poraze, mor-
da Ze iz tradicije ali zato, ker imajo veé&
duha; toda pri PUSTOLOVSCINI so njihova
radovednost, snobizem in e kaj drugega po-
rodili spoznanje. Pocasi, toda zelo na Siroko
se je razraslo razumevanje do tega nenavad-
nega Italijana, ki o svojem zaprtem, osamlje-
nem svetu govori blago in otoino ter tako
lepo, kot bi ¢lovek ure in ure gledal v mirno,
¢isto vodo.

Pariski uspeh je vsa pri¢akovanja, vse
napovedi postavil na glavo. PUSTOLOVSCINA
je po prvem neuspehu v domovini in po $i-

rokem odmevu v Parizu znova obsla Italijo.
Tokrat ni osvojila samo nekaj kritikov, am-
pak prisilila Stevilno obé&instvo, da je zacelo
ob navidezni pripovedni zmedi razumevati in
sprejemati njen ¢ustveni in razumski svet.

Danes je Antonioni zapisan v zgodovini
filmske umetnosti. Ne samo kot avtor del,
ki sodijo v vrh sodobnega filmskega ustvar-
janja, temved tudi kot ustvarjalec, ki odpira
nove poti, nova obzorja, nove smeri.

Nekdo je zapisal, da je Antonioni obrnil
novo stran v zgodovini filma.

*

Antonionl se moéno razlikuje od svojih
rojakov. Rojen je v Ferrari, na meji med
Emilijo in Beneéijo, v ugledni meséanski dru-
zini. Njegovo vedenje kaie ¢&loveka Siroke
razgledanosti in znanja, intelektualca, ki je
vnet za lepoto, kjerkoli jo sreda. Miren in
skromen, je v razgovoru preudaren, skoraj
redkobeseden, kot ¢lovek, ki vedno is¢e prave
besede za misel, ki jo razpreda. Njegove kret-
nje so uglajene, v druzbi pa skusa skoraj
bojete ostati v ozadju.

LJUDJE OB PADU
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V zgodnji mladosti je rad na samem risal.
Zivel je v Zenski druzbi, zakaj le redkokdaj
je v domado hi$o priSel moski. Rad je za-
hajal v druibo otrok, toda razlikoval se je
od njih po obleki, vedenju in navadah. Zen-
ske so mu ustvarile prijeten, urejen dom, in
e od mladih let je za&el spoznavati njihowv
svet, ¢ustveno razgiban odnos do zZivljenja.

Studiral je ekonomijo, Se posebej pa ga
je zanimala matematika. V prostem ¢asu je
imel konji¢cka — film. S 16 mm kamero je
posnel svoj prvi film v noridnici. Zanimali
so ga predvsem ljudje, bolniki, zato je bil
njegov film poln pretresljivih podob ¢love-
skega trpljenja.

Ko je koncal Studij, je dobil dobro sluz-
bo. Toda nenadoma se je premislil, zapustil
dom, dober zasluZek in urejeno Zivljenje ter
se odpravil v Rim. Tam je postal urednik
filmske revije »Cinemas.

Aktivno je zafel pri filmu kot sodelavec
pri pisanju scenarijev. Pomagal je Robertu
Rosselliniju za film PILOT SE VRACA, kas-
neje Giuseppu De Santisu za TRAGICNI
LOV, z Luchinom Viscontijem pa je napisal

dva scenarija FURORE in IL PROCESSO DI
MARIA TARNOVSKA, ki nista bila realizi-
rana.

Vpisal se je tudi na filmsko visoko 3olo
v Rimu, toda 3tudij je po treh mesecih opu-
stil. Ni¢ ga ni privla¢evalo: zakonitosti film-
skega jezika, tehnika...

Leta 1943 je zafel s snemanjem svojega
prvega samostojnega filma dokumentar-
nega zapisa LYUDJE OB PADU. Zaradi vojne
ga ni dokonéal vse do leta 1947. Po nekaj
nagrajenih kratkih filmih je leta 1950 ustva-
ril svoj prvi igrani film, KRONIKA NEKE
LJUBEZNI, ki je dobil nagrado za reiijo na
festivalu v Punta del Este in nacionalno pri-
znanje Nastro d'argento »za posebne humane
in slogovne doseike«. Leta 1952 posname film
PREMAGANCI, naslednje leto pa DAMO
BREZ KAMELI). Se isto leto sodeluje pri
filmu LJUBEZEN V MESTU z epizodo PO-
SKUS SAMOMORA. Leta 1955 je dobil »Zla-
tega leva« na festivalu v Benetkah za film
PRIJATELJICE (poleg drugih nacionalnih na-
grad), leta 1956 pa priznanje kritikov na fe-
stivalu v Locarnu za film KRIK.

PRIJATELJICE; Eleonora Rossi-Drago, Yvonne Furneaux
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N. U. — SNAGA

Ker ni dobil producenta za svoje filmske
naérte, je v jeseni leta 1957 ustanovil gleda-
lisko skupino. Na oder je postavil komedijo
Johna Van Drutena JAZ SEM KAMERA. Sku-
paj z Eliom Bartolinijem je napisal komedi-
jo SKRIVNOSTNI SKANDALI in jo tudi
refiral v gledali$¢u Eliseo v Rimu.

Potem je sledila PUSTOLOVSCINA, NOC
in MRK.

Ce zafenjam govoriti o Antonionijevem
delu, o Antonioniju kot ustvarialen, potem
se mi zdi nadvse pomembno predvsem ome-
niti, da je prav on eden redkih filmskih
ljudi, o katerih je moZno z gotovostjo trditi,
da niso samo filmski reziserji, temved v prvi
vrsti filmski avtorji. Antonioni je ustvarjalec,
ki s svojimi deli uresni¢uje teoreti¢na spo-
znanja in prizadevanja pokojnega francoske-
ga kritika Andreja Bazina, ki se je od konca
zadnje vojne do svoje smrti boril za dokon-
&no uveljavljanje in priznavanje avtorstva v
filmu. S tem — s popolno preobrazbo v poj-
movanju filma kot kulturno-umetniSkega
medija, v nasprotju z Ze utrjenim tolmace-
njem filma kot =zabavnega industrijskega
sredstva — naj bi, po Bazinovih trditvah in
pri¢akovanjih, slonela prihodnost filmske
umetnosti v rokah ustvarjalcev, umetnikov,
katerim naj bi film s svojimi Sirokimi iz-
raznimi moZnostmi postal sredstvo za njiho-
va umetniska stremljenja in hotenja. V teh
teoreti¢nih razglabljanjih, ki v bistvu ne od-
rekajo kolektivnega ustvarjalnega postopka
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in tehni¢ne zamotanosti filmske realizacije,
se skriva, po mojem mnenju, osnovma pri-
dobitev: trdoZiva in vztrajna borba proti teh-
ni¢nemu, mehanskemu karakterju filma, v
prid njegovim vsebinsko-idejnim in oblikov-
nim mozZnostim. Ubijanje tehni¢nega mita
okoli filma je eno najbolj pomembnih strem-
lienj v sodobnem filmu, ¢eprav Se zdale ni
uresni¢eno, najmanj seveda v praksi.

Prav ob Antonioniju se ¢lovek spominja
Bazinovih trditev. Kot zatrjujejo njegovi po-
znavalci, ki so imeli priloinost videti vsa
njegova dela, je prav on ustvarjalec, c¢igar
delo je od zacetka (tja od dokumentarnega
filma LJUDJE OB PADU) zaznamovano Z nje-
mu lastnimi umetniskimi hotenji. Antonioni
je sicer ¢lovek, ki je prav v svojih ustvar-
jalnih zadetkih, pri tem mislim razen aktiv-
nega filmskega dela %e njegovo pomembno
kriti¢no pisanje o filmu v ¢asnikih in revi-
jah, rasel ob zacetkih in afirmaciji neorealiz-
ma ter skupaj z najbolj pomembnimi ustvar-
jalci aktivno sodeloval pri njegovem razvoju.
Toda njegova filmska dela, tudi mnajbolj
zgodnja, ne razodevajo ustvarjalca, na kate-
rega bi ta povojna smer bistveno vplivala.
S tem seveda nihfe ne trdi, da je pojav
Antonionija v italijanskem filmu nekaj, kar
je popolnoma izven organske rasti te Kine-
matografije ali zunaj sploSnega kulturnega
snovanja v tej dezeli. Bolj kot eden predstav-
nikov neorealistiéne smeri, je Antonioni Ze
v vseh zaletkih nadaljevalec, nekakSen glas-
nik bodogega razvoja, sicer izredno samo-
svoj, toda vendarle ustvarjalec, ki snuje ob
nekaterih osnovnih elementih neorealizma in
ki — po besedah Fabia Carpia — pladuje
davek neorealizmu (elementi kronike, pose-
bej Se v filmu KRONIKA NEKE LJUBEZNI),
toda vseskozi kaze hotenje, da bi govoril
predvsem o d¢loveku in njegovih notranjih
problemih. Ob veliki krizi neorealisti¢nega
filma je Antonioni zapisal priblizno takole:
»Refitev neorealizma vidim v
tem, da se <&imbolj pribliZa
duSevnemu Zivljenju €lovekax

Fabio Carpi zatrjuje, da njegovi prvi do-
kumentarni filmi vsebujejo znatilnost kas-
nejSega razvoja: vsebinsko-idejni in oblikov-
ni interesi in stremljenja so si podobni, ure-
jeni v pripovedniiko obliko romana. Vzdusje
(atmosfera) v teh delih, ki ga podpirajo
glasba, fotografija in oblikovna iskanja, pa
ni samo sebi namen: vedno sluzi kot pouda-



rek ¢&lovekove prisotnosti, ali bolje, nekega
posebnega ¢lovekovega stanja. Antonionijev
pesimizem, njegova neozdravljiva osamlje-
nost, se dovolj jasno kaie Ze v teh prvih
filmskih zaetkih.

Glavna znacilnost Antonionijeve ustvarjal-
nosti, ki je, kot sem Ze dejal, v svojih strem-
ljenjih enotna in jo je mo¢ samo razdeliti
na bol] ali manj uspeina obdobja, je izred-
na sinteza, nelo¢ljiva zdruZitev miselnega,
vsebinsko-idejnega snovanja z oblikovnimi,
estetskimi reSitvami in prizadevanji. Njegov
slog, ta vefna enigma vsakega ustvarjalca,
razodeva prav to avtorjevo hotenje. V nekem
pogovoru je dejal: »Res je, da id&em
slog. Mislim, da jie potrebno
za vsak film poiskati izviren
jezik. To pa ni samo naéin ka-
driranja ali gradnja posamez-
nih sekvenc, temveé& domala
ves smaterlal«," ki Film ' gradi:
fotografija, zvok, sumi, glas-
ba in igralci.«

a

Prav ta njegova filmska govorica, njegovo
oblikovanje vsebine, njegovo znadilno pripo-
vedniitvo in njemu lastno vzdudje so uvr-
stili Antonionija med »literarnez filmske
ustvarjalce ali med filmske avtorje, ki vna-
fajo v film literaturo. Tak$ne razlage so slej
ko prej povrine in izhajajo iz zgodnjega ob-
dobja Antonionijeve umetnifke dejavnosti
(tja do filma PRIJATELJICE), ko se je Se
nepopolno izpovedoval, bodisi zaradi osebne
nemod¢i ali finanénih in cenzurnih tefav, ali
pa samovoljne razlage filmskih estetov, ki
se v strahu pred avtonomnostjo filmske
umetnosti vse preradi odrekajo vplivov dru-
gih umetnosti. Antonionijev primer namred
ni primarno estetskega pomena, temveé je
treba iskati njegove korenine, njegov izvor
v sorodnosti miselnih in idejnih preokupaci]
z moderno literaturo. Tak$na primerjava nam
lahko ofrta resni¢no podobo Antonionija kot
ustvarjalca, predvsem pa nam dokaZe, da je
originalen filmski avtor, ustvarjalec, ki s
filmskimi izraznimi sredstvi oblikuje svoja

DAMA BREZ KAMELILJ; Lucia Bosé, Andrea Cecchi, Gino Cervi
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dela, ii¢e celo nove resitve, ne pa ¢&lovek, ki
bi miselne in estetske literarne vrednote me-
hani¢no presajal v film.

Preden se pobliZe seznanimo z nekaterimi
izhodis¢i Antonionijeve umetnosti, moram
omeniti $e njegovo znacilno ustvarjalno me-
todo, ki je bistvenega pomena. V nekem po-
govoru je izjavil: »Vedno vidim le
¢loveka in kamero. § kamero
Zelim spremljati le €¢loveka in
strah me je, kadar ga zapu-
stim. Nerad prekinjam posne-
tek, vedno v bojazni, da bom
tako okrnil &lovekovo fodo-
b 0.« Ta postopek, ki je seveda trdno nave-
zan na celotno avtorjevo stremlienfe, pojas-
njuje njegovo beino srecanje z visoko film-
sko 3olo in njegovo nezadovoljstvo z navi-
dezno utrjenimi estetskimi kanoni; pojasnju-
je pa tudi uporabo dolgih posnetkov, ki so

osnovni element v obravnavanju <¢&lovekovih
kriz in graditelji blagega, z vzdusjem pod-
krepljenega pripovednistva.

»Pot, ki jo je izbral Antonioni, dovolj
teika v drzavah kot sta Francija ali Ameri-
ka, bogatih v tradiciji romana in me&éanstva,
je sprva izgledala v Italiji zavoZena in neko-
ristna,« je zapisal Fabio Carpi. Ta pot, zaleta
ze v prvem igranem filmu, KRONIKA NEKE
LJUBEZNI, je v otitnem odmiku od priza-
devanj v neorealistiénem filmu, kakor tudi
od splosne smeri v italijanski literaturi in
slikarstvu. Italija’ je namre¢ po konéani voj-
ni, po dvajsetletni sterilnosti
snovanju kot rezultatu fasizma, na Siroko za-
zivela v resevanju nujnih problemov &asa: v
obravnavanju socialnih kronik, problemov

v kulturnem
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proletarskega razreda ali majhnega me&éan-
stva, v oblikovanju del, kjer je bil ¢&lovek
sredstvo ali model, koder je bil v ospredju
vpliv druibenega okolja na junake in kjer
se je pripovedni§tvo drialo tradicionalnih
poti, tako v Titeraturi kot v filmu.

Antonioni se je takoj oslonil na ¢&loveka;
prav to pa je bilo menda gibalo, da se je v
svojem delu vedno bolj priblizeval (v Zeljl,
da bi poustvaril realnost brez religioznih
predsodkov ali politi¢nega shematizma) mo-
derni literaturi, posebej $e modernemu ro-
manu. Ni hotel govoriti samo o =»dejstvih«,
temve¢ o preokupacijah, dramatiénih vpra-
Sanjih razgibanega in negotovega obdobja, o
tem novem polozaju ¢éloveka, ki ga ni mo-
gote utesniti v »socialni« film, niti spraviti
skozi ozka vrata »filmskega romana«, zveste-
ga tradiciji.

»Moderni roman je tudi antiroman, vsaj
v tradicionalnem pomenu,« pravi Carpl. »Ce
tega ne priznavamo, lahko re¢emo, da je to
novi roman, kjer ideje (vcasih tudi ideolo-
gije) prevladujejo nad dejstvi, iskanja v no-
tranjosti, spomin, vzdu$je ali svobodna aso-
ciacija nad dejanjem.«

Velika navezanost in prijateljstvo s pokoj-
nim pisateljem Cesarom Pavesejem je po-
membna za Antonionija, saj je Zze v zaletku
¢util sorodnost v stremljenjih pri pisateljih
Svevu in Paveseju. Vpliv zadnjega je izreden;
oba sta si v 3irSem pomenu sorodna: ne sa-
mo, da sta svoja izhodis¢a za obravnavanje
problemov sodobnega ¢loveka nasla v njego-
vi osamljenosti in nezmoznosti, da bi res-
ni¢éno obéeval z drugimi ljudmi, temveé sta
tudi kot prijatelja nosila isto breme samo-
tarstva, pesimistiénega ob&utja do polozaja
¢loveka v danas$njem svetu. Pavese se je leta
1955 ubil. Star komaj 47 let, je na vrhuncu
ustvarjalne poti, ob slavi in priznanju nare-
dil samomor. Kot bi hotel potrdill svoje
besede v dnevniku: »Ena stvar je
bolj Zzalostna, kot uniéiti svo-
je ideale: da jih uresniéis«
Antonioni je ob prijateljevi smrti strt dejal:
»Pavese je mnaredil samomor, jaz pa Zi-
vim.. .«
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Ce pogledamo vsebine Antonionijevih fil-
mov, takoj spoznamo, da se v njih vedno
ponavlja ista tema, iste obsesije: nezadovolj-
stvo, ki je hkratno s krizo volje; osamlje-
nost (nikoli éloveka pred bogom, temve¢ naj-
vedkrat Zenske pred moskim); ljubezen, ki
zaman is¢e izhoda iz hladnosti in osamlje-
nosti.

Vsak Antonionijev film je torej le variaci-
ja na trajno temo. Spreminja se zgodba, to
je pripoved, ki sluzi od ¢asa do &asa za to,
da gradi odnose med osebami in Zivljenjem.
Celo razre$itve se ne spreminjajo, ali pa zelo
malo: vse do filma PUSTOLOVSCINA je bila
reSitev dosefena v samomoru ali de-
lu. V PUSTOLOVSCINI, NOCI in MRKU
pa je razreSitev v duSevnem samomoru, v
moralni vdaji, v spoznanju in v Zrtvovanju.
Vsekakor so to pesimistiéni zakljucki. Toda
prav ima Carpi, ko pravi, da je to aktiven
pesimizem, stimulativen in dramatifen in ga
ni mogode primerjati s pasivnim pesimiz-
mom Fellinija. Nekomunikativnost Fellinije-
vih oseb je patoloska — tako pravi Carpi —
medtem ko je pri Antonioniju logié¢na. Fel-
lini veruje v boga, Antonioni pa v ¢loveka.
Antonioni nikoli ne obsoja svojega junaka,
pripravljen pa ga je uni¢iti all Zrtvovati. Po-
¢emu bi obsojal svoje junake in v Cigavem
Imenu, ko pa nam predstavlja njihovo po-
membnost v Zivljenju samo v dolode-
nem okolju in samo danes, vV
tem naSem Zivljenju.

Antonioni torej v tem stalnem obravna-
vanju ¢lovekove osamljenosti ne zastavlja te-
ga problema kot individualnega, temve¢ kot
skupno breme, ki tezi danasnjega <&loveka.
Njegov pesimizem se ustavi prav tu; ni reli-
giozen ne metafizi¢en, marve¢ stvaren, ob-
stojen prav zdaj.

*

Sodelovanje s Pavesejem pri filmu PRI-
JATELJICE sicer ni dalo popolnega uspeha,
vendar je prav to delo za Antonionija naj-
bolj znaéilno in pomembno. V njem odkrije
Zenski svet, svet subtilnosti 3tirih Zensk (ce-
prav so junakinje Ze v prejinjih delih vodil-
ne) in njihovo erotiéno Zivljenje, osamljenost
in obstoj v dolo¢enem (mescanskem) okolju.
Razresitev usode teh Zensk je razli¢na: v sa-
momoru ali delu. Izhodis¢e PRIJATELJIC in

vseh kasnejsih del bi lahko oznaéili z bese-
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dami pisatelja Paveseja: »Ne ubija se zaradi
ljubezni do Zenske. Ubija se zato, ker nas
ljubezen, ne glede kak3na je, prebudi v nasi
goloti, v nadi revilini, v nadi vdanosti, v
nasi nicevosti.«

Tudi KRIK ponavlja Isto temo, kljub te-
mu, da je Antonioni prvi¢ zapustil meséan-
sko okolje in zasidral svoje junake v kmeé-
ko proletarskem Zivljenju: ljubezen, nemoé
ljubezni. Aldo ne more pozabiti In zatreti
ljubezni do Irme. Potuje Iz kraja v kraj,
dela in i%&e utehe pri drugih Zenskah. Toda
ubijajota pot, iskanje pozabe ne more zbri-
sati neizpolnjene ljubezni. Ko se vrme k Irmi
in spozna, da Zivi, se vrie z visokega stolpa
in se ubije. Zakljutek je smrt, ne pa izhod,
zakaj v naSo zavest se zarele presunljiv Ir-
min krik, bole¢ udarec, ki izraza spoznanje
in nemo¢.

PUSTOLOVSCINA je Antonionijev povra-
tek v mescansko okolje, v druibo, kjer so
¢loveska ¢ustva revna in zlagana. Le v taks-
nem okolju je lahko izpovedal novo variacijo
stalne teme. Ob PUSTOLOVSCINI je sam
povedal:

»Moja ideja izhaja iz osvetljevanja
dejstva: danes Zivimo v obdobju iz-
redne nestanovitnosti. Politi¢rie, mo-
ralne, socialne, celo fizi¢éne nestano-
vitnosti. Svet je meuravnoveSen zunaj
in znotraj nas. Ustvaril sem film o
nestanovitnosti ¢ustev, o skrivnostno-
stl ¢ustev. Osebe se sretajo na oto-
ku, v malo dramati¢nem poloZaju:
dekle iz njihove skupine je izginilo.
Zaéno se iskanja. Clovek, ki je lju-
bil to Zensko, bi moral biti pretresen,
zaskrbljen. V zaletku je sicer res,
toda kmalu njegova ¢&ustva slabijo,
zakaj v njih ni nobene moéi, nobene
globine. Od tega trenutka nole veé
iskati dekleta, ker ga prevzemajo no-
ve »pustoloviéine«, nove izkuSnje, no-

va Custva, prav tako krhka in ne-
stanovitna.«
V tako zastavljenem obravnavanju pa

glavna oseba, Sandro, ni vodilna. Ob njem
se namre¢ v PUSTOLOVSCINI razvije akti-
ven lik Claudie, podoba dekleta, ki se iz ne-
pomembnega spremljevalca, slu¢ajne sopotni-
ce, spremeni v nosilko dejanja in celo ideje.
Claudia je primer mojstrskega zlitja Antoni-



onijevih namer in Zelja ter reZiserjevega so-
delovanja z igralko Monico Vitti, hkrati pa
dokaz veé&, da so osrednje osebe v vseh nje-
govih filmih Zenske. Zenske v njegovih delih
prevladujejo, prav one se zavedajo in izpo-
vedujejo tragiéno osamelost in custveno
krizo. Ta vodilna vloga Zensk, to dejstvo, da
v Antonionijevih delih zadevamo le ob juna-
kinje, ki so razpete med mesansko druzbo
na eni strani, na drugi pa na nemeo¢ moskih
in njihov egoizem, izhaja iz prepricanja, da
je Zenska v danainjem svetu Se sposobna za-
vestno zaznati njegovo nestanovitnost, 3se
posebej v ¢ustvenem Zivljenju. To preprica-
nje ima seveda mo¢no podporo v aviorjevem
poznavanju Zenske, v moénem vplivu nje-
nega emotivnega Zivljenja Se v mladih letih.

Smrt je v Antonionijevih delih vedno pri-
sotna. Ne samo kot izhod v iskanju in ne-
miru njegovih junakov, temve¢ tudi kot
vzgib, motor za iskanje resitve in osves¢anje.
Anna v PUSTOLOVSCINI izgine, fizi¢no umre,
kljub temu, da ne vemo, ali je res Imrtva.

V NOCI umre Tommaso, prijatelj in ne-
nadomestljivo dopolnilo v skupnem Zivljenju
zakonskega para. Z njegovo smrtjo se Lidija
zave praznote svojega
spoznanja, da med njo

zivljenja, usodnega
in Giovannijem ni
ljubezni, da je njuna resni¢na zveza Ze zdav-
naj pogubljena.

Antonioni je veéni iskalec, nemirni popot-
nik, prav tako kot njegovi junaki. Tavanje
njegovih junakov v bolnem ¢&ustvenem svetu
je hkrati tudi Antonionijevo stalno brskanje
po moralnih problemih. Ta potovanja ( v
PUSTOLOVSCINI iskanje na otoku, v NOCI
Lidijino tavanje po mestu) so oéitna iskanja,
vidna znamenja S$tudije ¢lovedkih Custev. »V
obmod¢ju €ustev obstaja popo-
len konformizem, Razlagati in
proudevati najfa €ustva je edi-
no mogoée. Toda mnajti nekaj
poiskati reSitev tega
problema,

novega,
nam ni
niti

nasel

mogodte. Ne
stremim,
sti, da bl
moralist.«

nimam moZino-

resitve. Nisem

Te nemodci se Antonioni zaveda. Zakljucki
njegovih junakov miso v moralni anarhiji,
temve¢ v neki obojestranski usmiljenosti.
Toda to ni dovolj. Sam pravi: »Ta iluzija je
zadostna za spoznavanje, za analizi-

Monica Vitti

ranje skritih koti¢kov nase dusevnosti. Toda
to ni dovolj. Vsak dan vidimo »pusto-
loviéine«, bodisi Custvene, moralne ali ide-
olodke. Zakaj se ob tem, da vemo za trhlost
starih moralnih zakonov, §e vedno prav njih
oklepamo in jim ostajamo zvesti? To je
vztrajnost, ki se mi zdi Zalostno vznemirlji-
va. Clovek, ki nima strahu pred neznanim
v znanosti, se boji neznanega v morali.«

Literatura:

Fabio Carpi: Michelangelo Antonioni
Pierre Leprohon: Antonioni
Tommaso Chiaretti: L'avventura

Michelangelo Antonioni: L'avventura
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FRANCE
KOSMAC

Nisem gotov, ali bi dal v tem filmu prednost izrazni
mo¢éi dialogov ali tiSine. Obojega je namre¢ v Noci
toliko, da je nazadnje najbrz v njunem razmerju tista
¢arobna mo¢, ki nas osvaja in se ji radi prepustimo,
¢e smo le zbrani za sprejemanje njunih najveckrat le
nakazujocih, pridusenih glasov.

Da. Tudi tiSina ima svoj glas, $e posebej tisina
v tem filmu, saj prek nje in skoznjo uho bolj natan¢no
poslusa in razlocuje e ve¢ odtenkov kakor sicer: skozi
to tisino se lusc¢i z jasnostjo brez primere neslisni
glas naSe prisotnosti in prizadetosti. In nato se pri-
tihotapi pocasi rastoca, enoli¢na, in pocasi pojema-
jo¢a melodija saksofona s svojo zamisljeno tozbo in
nam naznani: tukaj se je naselila tesnoba.

Mnogi med gledalci bi rajsi sledili tako imenova-
nemu zunanjemu dogajanju. Zelo hvalezni bi bili,
tako zatrjujejo, ¢e bi reziser predvsem malo bolj hitel
s pripovedjo. Toda — to bi bil drug film, lahko da
zelo dober, pretresljiv in privlacen, in bolj »komer-
cialen«, toda drug in drugaden. Prav s tem svojskim
ritmom izpoveduje Antonioni sebe toliko pristneje,
saj je tako dale¢ od uglajene in preizkuSene Sablone
naglo tekocega filma, ki se odvija v strmih narasca-
njih in padcih, drve¢ s »filmsko brzino« k nezadrZ
nemu koncu. Antonionijeva brzina je tudi filmska
brzina. »Moderato« je tempo, ki skozenj cutimo av-
torjevo osebnost in posebnost. Prav s tem nacinom
samim se uspes$no postavlja po robu zasuznjenju no-
vega ¢asa, njegovim mehanizmom in mehanizaciji in
odtujenosti. V tem ¢utim Antonionijevo veliko ustvar-
jalno dejanje.
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Jeanne Moreau
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Giovanni

Misel — tukaj je

Bolj kaca ali panter — vseeno: ¢rnska plesalka
pred Giovannijem in Lidijo s svojim atraktivnim te-
lesom in plesom pripoveduje z besedami neizraZeno
misel, ki jo Lidija imenuje grdo. Skozi rafinirani sla-
vospev ¢utnosti kaze in v njem skriva svoj obraz. Ta
neizgovorjena misel je znamenje slovesa. PosluSsajmo
razgovor, vtem ko plesalka drzi na glavi caSo:

Lidija: Zdaj je prisla.

Giovanni: Je lepa?

Lidija: Ne.

Giovanni: Povej.

Lidija: Ne. Zdaj Se ne.

Pogovor ne stece, ne more stec¢i, njune oc¢i niso
ve¢ zrcalo drug drugega, misel sedi vrh glave — tule.
Lidija pokaze na teme. Plesalka se spusc¢a vznak na
roke, s ¢aso vina med koleni.

Plesalka se napne v lok, ki mu pravimo most.
V tem polozaju, k tlom obrnjene glave, pobere z zob-
mi ¢aSo in jo izpije.

Narobe svet. Zakonca Pontano odhajata.

On: Zivljenje bi bilo bolj znosno brez uzitkov.

Ona: Kaj mislis?

On: Nimam ve¢ misli. Samo spomin.

Kratki, raztrgani razgovori, ki so izrazali z izme-
noma si slede¢imi prizori ¢rnkinega plesa duSevno
stanje obeh junakov filma — odmevajo v nodi in ti-
§ini. Zakonca se pritipata do svojega temnega avto-
mobila in se odpeljeta.

Kakor da so vsi mrtvi

Ko vstopata skozi temo na stezaj odprte milijar-
derjeve vile, re¢e Giovanni: Kakor da so vsi mrtvi.

Ta dan je pisatelj Pontano proslavil izid svoje
nove knjige. Ob vstopu obeh zakoncev na vrt nam
udari v uho gromko in veselo ploskanje — milijar-
derjevemu konju, ki proslavlja svoj drugi rojstni dan.
V hipu se spomnimo Lidijinih besed z zacetka filma:
Vsak milijarder Zeli imeti tudi svojega intelektualca.

Konj otozno odkoraka. Na vrsti je intelektualec,
pisatelj Pontano.

Pravokotniki, kvadrati, ¢rno in belo

Lidija ni vzdrZala ob bolniski postelji prijatelja
Tommasa. Zato se nenadoma poslovi. Crni valovi



njenega c¢utenja jo nosijo med ostrimi pravokotniki
ciste, bele arhitekture. Njena blode¢a postava odseva
v gladkem marmorju, v neznanih obrazih, v umitih
steklih.

Giovanni pride medtem v enega teh ostrorobih,
pravokotnih orjakov, v svoje moderno stanovanje,
med ¢rne in bele kvadrate sten v ozkih hodnikih in
skrbno urejenih sobah. Utrujen je. Cutimo — to
ni ve¢ dom za tri, ko ne more biti niti za dva.

Ob cistem kvadratu belega zidu na mah zagledamo
neznatno postavo — Lidijo, ki se pretika iz ulice
v ulico. Ritem njene poti je ritem tesnobe in nego-
tovosti in zalosti njenega srca.

Ko zaide v predmestje, kjer se fantje igrajo z ra-
ketami, ki letijo visoko, visoko, drugi fantje pa se
zabijajo v tla grobo, pregrobo, se ustavi na kraju
nekdanjih ljubezenskih sestankov z Giovannijem. Gio-
vanni pokaZze v tistem trenutku na opusceni, plevelnati
slepi tir na tleh:

— Tukaj je takrat tekla Zeleznica.

Nocem biti konj

Med ¢rnimi in belimi kvadrati ble$¢e¢ih marmor-
nih tal drsi plos¢ica. Tu se igra zamamna, bistro-
umna milijarderjeva hé&éi. Ob razposajenem smehu
Stevilne druzbe se Giovanni $e upira polozaju, ki vanj
nevede drsi, slede¢ mikom milijarderskega okolja.
Tokrat Se rece — Nocem biti konj!

Obrazi in odrazi

Lidija je sama. Svetla stekla pred stopni$éem
v zgornje nadstropje prva ujamejo njeno samotno
pot. Nato zagledamo njo samo, podoba v steklu izgine.
Tik zatem vidimo njeno postavo za stekli, prav na
mestu, kjer je bil malo prej njen medli odsev.

Vendar. Nekdo prihaja za njo. Da, Giovanni. Toda
— to je Giovanni v miljeju prvega nadstropja, hitec
za Valentino. Igra obrazov in odrazov v steklu se
nadaljuje, igra trenutkov, igra za trenutke, igra, ki
je vnaprej zgubljena. Valentina reCe: — Zalost je
prisla. Vse obseda in prevzema kot pasja kuga.

Sicer pa ljubi Valentina golf, tenis, avtomobile in
sprejeme. Giovanni jo vprasa: Ni¢ drugega?

Valentina: Da. Vse.

Lidija stoji na terasi. Na ozadju belih pravokot-
nikov, obrobljenih s ¢érnim. Po telefonu je zvedela,

Lidia

a
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da je prijatelj Tommaso, najbolj osamljen med sa-
motnimi, umrl. Lidija se prestopi proti robu terase in
zagleda spodaj Valentino in svojega moZa v objemu.
Zopet se oglasi saksofon z opustelega vrta.

Malo besed, skoraj ni¢

0Od vina omamljena Zenska leZi na robu bazena.
Ob pljusku deZja se pocasi zavali v vodo.

Tudi Lidija je premocena. Stopi na skakalno de-
sko nad bazenom, da bi tudi sama skocila v vodo.
Pristopi moski, ki se ji je Zelel Ze prej priblizati, in
reCe: — Ne pocenjajte neumnosti!

Lidija sede z njim v avto. Skoz bles¢ece curke
dezja se zapelje avto izpred vile proti drevoredu. Se-
kvenca je sestavljena iz samih prsecih curkov deZja,
iz teme in lu¢i. Avto se ustavlja. Kakor da mukoma
prodira skozi naliv. V prozornem in lesketajotem se
$otoru deZja, skozi vseobjemajoéi Sum ni treba slisati
pogovora, a ga dobro razumemo. Svetli prometni
signal nad Zelezni$ko progo z zaprto rampo zaustavi

NOC; delovni posnetek: Michelangelo Antonioni, Jeanne Moreau



voznjo in mimo zdirja vlak. Ob drevesu poleg ceste
se ne more zgoditi ni¢ banalnega, ni¢, kar ni preprosto
in nepreklicno kot dez in deblo mokrega drevesa.

Toda v istem dezju zagledamo trenutek kasneje
v polsploSnem posnetku Giovannija in Valentino, Se
vedno med belimi stebri, med pravokotniki, obrob-
ljenimi s ¢rnim, v igri, ki ne pozna in ne prizna
zmagovalca.

Ob besedah brez besed

Lahko recemo, da se je pred Antonionijem dovr-
Seno izrazal z zrcali na primer Orson Welles v Dami
iz Sanghaja ali v Drzavljanu Kaneu; mnogi prizori
posebno tisti v deZju ob bazenu, spominjajo na to
ali ono resitev iz Fellinijevega Sladkega zivljenja,
marsikatera sentenca ali lik na saganovske, v dialogih
bi se morda podobno izrazil Prévert. Toda Antoni-
oniju moramo priznati, da uporablja tudi znana izra-
zila na nov, na svej nacin, v skladu z duhom celote.

Tak je prizor z magnetofonom. Valentina spusti
trak in iz zvoc¢nika zaslis$imo besede c¢iste poezije.
Predmet z neznanim glasom govori neznancema, tujci
ze slavijo moznost iste slutnje, moZnost, da bi se
razumeli — Giovanni Zeli poslusati $e enkrat. Toda
Valentina vse izbrise: Trenutki so neponovljivi.

Jutro

Valentina ponudi Lidiji brisaco, da bi si zdrgnila
glavo. Ko je nadalje konéan dolgi razgovor med
obema Zenama in Giovannijem, se poslavljajo. Va-
lentina stoji med podboji vrat na -teraso in rece:

— Nocoj sta me popolnoma razcefrala.

V sobi je svetlo, zunaj se drami jutro. Valentina
poid¢e z nogo elektri¢no stikalo na tleh in ugasne lué¢
v sobi. Njena figura ostane popolnoma prezgana, ¢rna
na sijo¢em, ble$¢eCem se ozadju jutranjega svita. Na
pretezni del platna pritiska trda, neprodirna tema.

Kdo je to pisal?

33 posnetkov zadnje sekvence se za¢ne s prizorom
ihtece deklice ob prijateljici na klopi v vrtu. Zakonca
Pontano odhajata. Jokajo¢a deklica na klopi se brani
tolazbé z besedami: Ni¢ ne maraj, jokam le zaradi
neumnosti.

Giovanni
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Zakonca odhajata v komaj prebujeno jutranjo
pokrajino, z redkim drevjem in hostami v ozadju.
Ob zadnjem, najpomembnejSem dialogu se zvrsti 25
bliznjih in velikih, ve¢inoma c¢isto stati¢nih posnetkov.

Lidija bere moZu pismo, besedilo izredne lirske
cene, od prvega do zadnjega stavka. Na koncu slisimo:

Giovanni: Kdo je to pisal?

Lidija: Ti.

Filmska mo¢ te stati¢ne sekvence seva toliko dra-
mati¢nosti, ob&utimo jo tako polno, da jo dihamo,
kot dihajo stavki. Pismo je dragocen besedni izraz
te sekvence — odtujenost je kot dudevni pojav nasega
¢asa nasla prav v tem prizoru svoj klasi¢ni umetniski
izraz.

e
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MICHELANGELO ANTONIONI: NOC

PISMO

zakljuéna sekvenca
Park. Vila. Zora.

Lidija (bere): Spala si %e to jutro, ko sem se prebudil. Prav potasi sem se prebujal.
Slisal sem tvoje lahno dihanje in pod lasmi, ki so ti prikrivali obraz, sem videl tvoje odi. ..
in od ganjenosti me je stisnilo v grlu. Hotel sem zakri¢ati, da bi te prebudil, kajti bila si
preve¢ negibna, kakor mrtva. V polmraku je bila koZa tvojih rok in prsi tako Ziva ... ¢util
sem jo toplo in suho, hotel sem se je dotakniti z ustnicami, toda misel, da bi zmotil tvoj
spanec, da bi te znova imel v svojih rokah, me je zadriala, raje sem te imel také, kakor stvar,
ki mi je nihfe ne more ukrasti... saj sem bil edini, ki jo poznam... tvojo podobo za
vedno. ..

Lidijin obraz je med branjem &ustveno napet. Giovanni jo gleda nepremiéno, kakor
da bi hotel spoznati obenem s &ustvi tudi poteze, opisane v pismu. Lidija nadaljuje
z branjem:

Za tvojim obrazom pa sem videl 3e nekaj, nekaj najbolj Cistega in najbolj globokega,
kar je odsevalo mojo podobo. Videl sem tebe v dimenziji ¢asa, ki mi ga je $e Ziveti... vsa
ta leta so bila tam, pa tudi tista, ki sem jih Zivel, ne da bi te poznal, zato da bi te spoznal.
Bil je majhen ¢udeZ tega prebujanja, ko sem prvi¢ zafutil, da mi pripada%, ne samo za
trenutek, da no¢ $e ni kon¢ana, da bo poleg tebe trajala vedno, v vroéini tvoje krvi, v tvojih
mislih, v tvoji volji, ki se je stopila z mojo. V tem trenutku sem zacutil, kako zelo te ljubim,
in €ustvo je bilo tako moé¢no, da so se mi o& napolnile s solzami. Upal sem, da se to ne
bo nikoli konéalo, da mora biti vse najino Zivljenje kot prebujanje tega jutra, da te bom
vedno ¢util ne samo ob sebi, ampak kot del sebe, na nain, ki ga ni¢ in nih&e ne bo mogel
poruditi — razen mrtvila navade, ki sem ga kot pretnjo ¢util lebdeti nad nama ... In potem
si se prebudila, prav pocasi in, ¢ smehljaje se v spanju, si me objela, in zatutil sem, da se
mi ni ni¢esar bati, da bova vedno kot v tem trenutku, zdruZena z medim, kar je moénejse
od ¢asa, moénejfe od navade.

Lidija, razburjena, gleda Giovannija z izzivajo&im izrazom.
Giovanni: Kdo je to pisal?
Trenutek molka. Potem, zazrta v Giovannija, rede:

Lidija: Ti.
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Prvi¢ sem pogledal za kamero (16 mm
Bell & Howell) v wumobolnici. Njen
upravnik je bil velikanska Cdloveska
gmota z obrazom, ki je bil véasih tako
otopel kot obrazi njegovih pacientov.

Tedaj sem Se Zivel v Ferrari, tihem
starem mestu, kjer sem se rodil, cudo-
vitem mestecu v dolini reke Pad. S
prijatelji smo se odloéili, da bomo po-
sneli dokumentarec o dulevnih bolez-
nih. Direktor bolnice je bil zelo na-
vdusen, da nam je lahko pomagal, Sel
je celo tako daleé, da se je valjal po
tleh in nam kazal, kako reagirajo nje-
govi pacienti na dolofena izzivanja.
Toda jaz sem se odlocil, da bom po-
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M. Mastroianni

M. Vitti

snel dokumentarec, ki bo prikazoval
bolnike same. Tako sem wvztrajal pri
tem, da je nazadnje rekel: »Prav, pa
poskusimol«

Postavili smo kamere, pripravili lu-
¢i in posedli bolnike po sobi, priprav-
ljene na prve posnetke. Moram redi,
da so bili zelo posluini, sledili so na-
Sim napotkom in skrbno pazili, da ga
ne bi kaj polomili. Pomagali so nam
prestavljati predmete in bil sem prav
presenecen nad njihovo delavnostjo in
dobro voljo.

Nazadnje sem ukazal, naj priigo lu-
¢i. Bil sem malce zaskrbljen in nervo-
zen. Naenkrat je sobo napolnila lué
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in za trenutek so obstali bolniki na
mestu kot okameneli. Nikoli $e nisem
videl obrazov, ki bi izraZali tako po-
poln strah, Se pri nobenem igralcu.
Prizora, ki je sledil temu, se ne da
opisati. Bolniki so zadeli vpiti, skakati
in se valjati po tleh — prav kakor je
upravnik pokazal malo prej. V trenut-
ku se je soba spremenila v pekel. Bol-
niki so obupno poskusali, da bi se
umaknili ludéi, kakor da jih preganja
kak prazgodovinski wmonstrum. Isti
obrazi, ki so izraZali prej blaznost v
okviru c¢loveénosti, so bili zdaj nagu-
bani in otopeli. In zdaj smo bili mi
tisti, ki smo ostali okameneli ob tem
pogledu. Snemalec celo ni imel modi,
da bi pognal motor, jaz pa ne, da bi
karkoli ukazal. Sele upravnik boluice
je zaklical: »Stop, ugasnite lucil« In
ko se je v sobo povrnil mir in krot-
kost, smo videli pocasno in slabotno
gibanje teles, ki so se zdela kot v zad-
nji stopnji agonije.

Tega prizora nikoli nisem pozabil.
In prav ob tem prizoru smo podzavest-
no zaceli svoje pogovore o neorealiz-
miu.

To se je zgodilo pred vofno. Potem
je prisla vojna in bili smo price mno-
gim prizorom nasilja, da ne relfem
blaznosti. Toda tisti dokumentarec, ki
ga nikoli nismo koncali, je za vedno
ostal v moji zavesti, skozi vsa nasa
povojna razpravljanja o filmu v Italiji,
klasi¢ni predstavnici neorealizima. Po-
doba je, da bo italijanski film za ved-
no ostal priklenjen na eno pravilo: re-
alnost. Resnic¢no, vedno bolj resni¢no!
Kamera je bila zakrinkana na cesti ali
pa. postavljena pred luknjo v kljucav-
nici, da bi ujela najbolj skrite resnic-
nosti. Vse estetske koncepte, ki smo
se jih naudili v 3oli, smo pometli v
smeti v Zelji, da bi premagali teorijo
z dejstvi in filmi. Ni potrebno pripo-
vedovati, da so nekateri tovrstni filmi

a

FILMOGRAFIJA

Razen filmov, ki jih je reziral, je Mi-

chelangelo Antonioni

sodeloval pri na-

slednjih filmih:

1942 —

1942 —

1942 —

1942 —

1947 —

1952 —

1943 do
1947 —

1948 —

1948 do
1949 —

1948 do

1949 —

kot asistent:

I Due Foscari (Dva Foscarija), so-
zija: Enrico Fulchignoni

Les visiteurs du soir (Vedlerni obi-
skovalci), rezija: Marcel Carné

kot koscenarist:

I Due Foscari (Dva Foscarija) so-
delovali so Se: G. Campanile Man-
cini, Mino Doeltti, Enrico Fulchi-
gnoni, rezija: Enrico Fulchignoni
Un Pilota ritorna (Pilot se vraca),
sodelovali so 3%e: Rosario Leone,

Ugo Betti, Massimo Mida, Ghe-
rardo Gherardi, reZija: Roberto
Rossellini

Caccia Tragica (Tragi¢ni lov), so-
delovali so: Giuseppe De Santis,
Carlo Lizzani, Cesare Zavattini,
Corrado Alvaro, Umberto Barba-
ro, Tulio Pinelli, rezija: Giuseppe
De Santis

Lo Sceicco Bianco (Beli $ejk), so-
delovali so: Federico Fellini in
Tulio Pinelli, reZija: Federico Fel-
lini

reziser
filmi:

samostojni
kratkometraZni

Gente del Po (Ljudje ob Padu),
fotografija: Piero Portalupi, glas-
ba: Mario Labroca

N. U. (Nettezza Urbana) — N. U.
— Snaga, f.: Giovanni Ventimi-
glia, gl.: jazz glasba v priredbi
Giovannija Fusca in preludij J.
S. Bacha

Superstizione (Praznoverje), f.: G.
Ventimiglia, gl. G. Fusco

L’Amorosa Menzogna (Zaljubljena),

f.: Renato del Frate; gl.: Giovanni
Fusco .
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dosegli uspeh, kajti realnost okrog nas
je bila izjemna in mnogovrstna. Kako
naj bi sli mimo?

Snemanje filma ni isto kot pisanje
romana. Flaubert je nekoé rekel, da
Zivljenje ni njegov poklic; njegov po-
klic je bil pisanje. Nasprotno pa sne-

manje filma je Zivljenje — vsaj zame.

Medtem ko snemamn film, moje osebno
Zivljenje ni prikrajsano; nasprotno, Se
bolj je intenzivno. Vse to popolno za-
upanje, usmerjanje vse nase energije
v snemanje filma — kaj je to drugega
kot Zivljenje, prispevek necesa velike-
ga nasim potomcem, tega, kar ocenju-
jejo drugi? Jasno, ko film pokaZemo

AVANTURA; otok
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publiki, postanejo neke osebne zadeve,
ki se kaZejo v filmu, javne. In v prvih
povojnih letih, polnih strainih dogod-
kov, polnih strahu in skrbi za prihod-
nost c¢lovestva, je bilo nemogocde govo-
riti o cem drugem. Pridejo v&asih &asi,
ko je ignoriranje doloc¢enih dogodkov
necastno za razmisljajoéega cloveka,
kajti inteligenca, ki se v kriticnem tre-
nutku potuhne, ni inteligenca.
Mislim, da bi morali tisti, ki delajo
filme, vedno poskusati prikazovati éas,
v katerem Zive; ne toliko izraziti in
ponazarjati dogodke v njihovi najbolj

1950 —

1949 —

1950 —

1955 —

1950 —

1952 —

1953 —

1953 —

a

LA FUNIVIA DEL FALORIA
(Vzpenjata na Falorio), f.: Gof-
fredo Bellisario in Ghedina, gl.:
Teo Usuelli

SETTE CANNE, UN VESTITO
(Sedem psov — obleka), f.: G.
Ventimiglia, gl.: arhivska

LA VILLA DEI MOSTRI (Mesto
podasti), f.: Glovanni de Paoli,
gl.: G. Fusco

UOMINI IN PIU (Mozje odvet),
nimamo podatkov

celovederni filmi

CRONACA DI UN AMORE (Kro-
nika neke ljubezni), ideja in dialo-
gi: Michelangelo Antonioni, scena-
rij: M. Antonioni, Daniele d’Anza,
Silvio Giovaninetti, Francesco Ma-
selli, Piero Tellini, f.: Enzo Sera-
fin, scenografija: Piero Filippone,
gl.: Giovanni Fusco, igrajo: Lucia
Bose, Massimo Girotti, Ferdinan-
do Sarmi, Gino Rossi, Marika
Rowsky, Rosi Mirafiore, Rubi d’
Alma, proizvodnja: Villani - film
(Franco Villani in Stefano Caret-
ta)

I VINTI (Premagan), sc.: M. An-
tonioni, Suso Cecchi D'Amico, Die-
go Fabri, Turi Vasile, f.: Enzo
Serafin, proizvodnja: Film-Castel-
lazione, S. G. C. (film sestavljajo
tri epizode, posnete v Angliji,
Franciji in Italiji)

LA SIGNORA SENZA CAMELIE
(Dama brez kamelij), sc.: M. An-
tonioni, S. C. D’Amico, F. Maselli,
P. M. Pasinetti, f.: E. Serafin,
igrajo: Lucia Bose, Andrea Checci,
Gino Cervi, Ivan Desny, Laura Ti-
berti, Monica Clay, Anna Carena,
Enrico Glori, Alain Cluny, Oscar
Andriani, Elio Steiner, Nino del
Fabbro. Proizvodnja: Somenico F.
Davanzati

TENTATO SUICIDO (Poskus sa-
momora), f.: Gianni Di Venanzo.
Ena izmed Stirih epizod v omni-
busu L'AMORE IN CITTA (Lju-
bezen v mestu), proizvodnja: Fa-
ro-film
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naravni in tragicni obliki (lahko se jim
tudi smejimo, zakaj pa ne? Rad imam
komedije, pa ceprav sam 3e nisem no-
bene napravil, in med komiki mi naj-
bolj ugajata Danny Kaye in Alec Gui-
ness), temvec raje prikazovati njihov
vpliv na nas in biti iskreni in vestni
do samih sebe ter spoStljivi in pogum-
ni do drugih. Po mojem mnenju je to
najbolj preprost nadin Zivljenja. Ka-
korkoli, obéutek imam, da je treba
dati stopnji resnicnosti, ki je osnova
za italijanski neorealizem, zdaj $ir3i in
globlji pomen. V danasnjem povratku

k normalnemu Zivljenju (v dobrem in

1 7. 5

slabem), je odnos med posameznikom
in okolico manj pomemben, kot posa
meznik sam v vsej svoji celovitosti in
nemirni resnic¢nosti ter njegov enako
kompleksni odnos do drugih.

V razpravah, ki so sledile mojemu
filmu KRIK, so francoski kritiki nasli
v njem novo obliko filmskega ustvar-
janja in ga imenovali »notranji neorea-
lizem«. Od takrat, ko sem snemal do-
kumentarec o blaznosti, nisem nikoli
mislil razglasati, kar sem zmeraj imel
za potrebno, se pravi, da bi opazoval in
opisoval misli in oblutke, ki usmerja-

jo cloveka na njegovi poti v sreco ali



v smrt. Niti se nisem nikoli trudil, da
bi uvajal teze v svoje filme; sovraiim
filme, ki vsebujejo »sporocila«. Prepro-
sto poskuSam povedati, ali bolj na-
tanéno, pokazati doloéene spremembe,
ki nastajajo, in upam, da bodo priteg-
nile gledaléevo pozornost, ne glede na
to, koliko grenkobe razodevajo. Zivlje-
nje ni vedno srecno in treba je imeti
dovolj poguma, da si ga ogledamo z
vseh plati. Kakorkoli, popoln film bi
moral izraZati neko mnenje. Ce smo
iskreni v svoji pripovedi, se bodo nase
ideje slej ali prej uveljavile. VaZno je,
da povemo zgodbo s trdno in strastno
zavestjo. Najbolj imam rad filme, v
katerih izraZajo slike obclutek za res-

AVANTURA;

Dominique Blanchar, Monica
vitti

nicnost in pri tem ne izgubljajo svoje
prepricevalnosti. Filme brez spakova-
nja, brez dopuscanja romanticnih pre-
napetosti ali intelektualnih pretiravanj,
filme, ki prikazujejo stvari taksne, kot
so: ne od zadaj, spredaj ali s strani,
temveé iz ofi v ofi.

1955 —

1957 —

1960 —

1961 —

1962 —

a

LE AMICHE (Prijateljice) po ro-
manu Tra donne sole Ce-
sara Paveseja, sc.: M. Antonioni,
S. C. D'Amico, Alba De Cespedes,
f.: G. Di Venanzo, igrajo: Eleo-
nora Rossi Drago, Gabrielle Fer-
zetti, Franco Fabrizi, Valentina
Cortese, Yvonne Fourneaux, Ma-
deleine Fischer, Anna Maria Pan-
cani, Ettore Manni, Maria Gam-
barelli, proizvodnja: Trionfalcine

IL GRIDO (Krik), sc.: M. Anto-
nioni, Elio Bartolini, Ennio De
Concini, f.: G. DI Venanzo, igra-
jo: Steve Cochran, Alida Valli,
Betsy Blair, Dorian Grey, Ga-
briella Pallota, Lyn Shaw, Gaeta-
no Mateucci, Guerrino Campanel-
li, Pina Boldrini, Mirna Girardi.
Proizvodnja: S. P. A. Cinemato-
grafica (Franco Cancellieri) v so-
delovanju z Robert Alexander Pro-
ductions of New York

L’AVVENTURA (Avantura, Pusto-
loviéina), sc.: M. Antonioni, E.
Bartolini, Tonino Guerra, f.: Aldo
Scavarda, igrajo: Monica Vitti, G.
Ferzetti, Lea Massari, Domique
Blanchar, Renzo Ricci, James Ad-
dams, Dorothy De Poliolo, Esme-
ralda Ruspoli, Enrico Vologna,
Franco Cimino, Giovanni Danesi,
Rita Mole, Renato Pinciroli, An-
gela Tomassi di Lampedusa, pro-
izvodnja: Cino Del Duca

LA NOTTE (No&), sc.: M. Anto-
nioni, Ennio Flaiano, T. Guerra,
f.: G. Di Venanzo, igrajo: Jeanne
Moreau, Marcello Mastroianni, M.
Vitti, Bernhard Wickl, Rosy Mas-
sacurati, Maria Pia Luzi,. proiz-
vodnja: Nep Film, Rim (Emma-
nuel Cassuto), Sofitedip, Pariz in
Silver Film, Pariz

L'ECLISSE (Mrk), sc. M. Anto-
nioni, f.: G. Di Venanzo, igrajo:
Alain Delon, M. Vitti, prolzvod-
nja: Hakim & Hakim, Pariz

129



ESQUISSE
D‘UNE PSYCHOLOGIE
DU CINEMA

To razpravico je napisal zna-
meniti francoski pisatelj in umet-
nostni teoretik André Malraux
leta 1939. Ker je vzbudila veliko
zanimanje, so jo takoj po vojni,
leta 1946, na zeljo bibliofilov po-
natisnili v luksuzni izdaji. V slo-
venskem prevodu jo objavljamo
zaradi zanimivih avtorjevih nazo-
rov o razvojni povezavi filmske
umetnosti z likovno. Malraux
kompetentno obravnava obe po-
drocji, saj je svetovno znan po
svojem magistralnem delu o sve-
tovni likovni umetnosti GL.AS TI-
SINE in se je tudi sam ukvarjal
s filmom (UPANIJE).

Ce bi bila Giotto ali 3e celo Clouet kdaj
potovala po Aziji, bi se jima zdelo tamoinje
slikarstvo ¢&isto domace. Brez teZave bi se
sporazumela s perzijskimi ali kitajskimi sli-
karji, saj so eni kot drugi enako gledali na
problem upodabljanja.

Ce pa bi se bila odpravila na isto pot
Rubens in Delacroix, bi se jima zdelo sli-
karstvo, na katerega bi naletela, arhaiéno,
a njuno bi bilo azijskim slikarjem docela
tuje, ker njihovi nac¢ini upodabljanja niso bili
isti. Kitajci in Perzijci niso poznali, se niso
menili za globino, perspektivo, osvetljavo in
ekspresivnost. Evropa in Azija nista ve¢ enako
gledali na funkcijo slikarstva. Ze od re-
nesanse dalje se je zacela zahodna umetnost
bistveno razlikovati od vse ostale — pretekle
in socasne umetnosti. Njeno iskanje je 3lo
za tem, da si ustvari svet treh razseinosti.
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ANDRE MALRAUX

V slikarski svet, ki se je izrazal le z bolj
ali manj subtilnimi simboli, je kricanstvo
uvedlo dramatiénost, kije pred njim
niso poznali. V budisti¢ni umetnosti sicer
naletimo na prizore, ne pa na dramo; v
umetnosti predkolumbovske Amerike sicer
sretamo dramati¢ne figure, toda le malo
prizorov. Z oslabitvijo kritanstva pa se v
zahodnem svetu smisel za dramati¢nost ne
izgubi, ampak se Se okrepi. Hkrati pa se
okrepi Se neki drugi, globlji ¢ut — smisel
za dramatiénost je samo eden izmed njegovih
aspektov — zavest o »drugem«, potreba po
plasti¢nosti, po prostornosti, fanati¢na zahte-
va po predmetu, ki je tako bistvena
za Zahod in je v zvezi z njegovo politi¢no
osvojitvijo sveta. Evropa nadomesti tonalno
enotnost s plastiénostjo, anale z zgodovino,
tragedijo z dramo, pripoved z romanom, mo-
drost s psihologijo, kontemplacijo z aktiv-
nostjo in namesto bogov postavi ¢loveka.

Nasi nazori o tem, kaj predstavlja resnié-
no kvaliteto, pa nas lahko zapeljejo v zmoto,
kajti tudi naSe najveéje slikarstvo je Cesto
dvodimenzionalno. A ta problem je v zvezi
s samo kulturo, z odnosi med ¢&lovekom in
svetom. Na enem polu ¢lovekove izraznosti
stojijo: pantomima, kitajski in javanski plesa-
lec, griki igralec, deklamator ndsov, ki mo-
notono pojejo pod masko — na drugem pa na-
videz stenografsko kratka beseda, vsi Sumi
no¢i in obraz, ki beino napolni pet metrov
Siroko platno — film.

Ce danes obis¢e ¢lovek, ki ne obTuti sli-
karstva kot umetnost, kak$en muzej, bo ugo-
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tovil v umetniskih delih vrsto napornih pri-
zadevanj — ki so dokaj podobna prizadeva-
njem znanosti — kako stvari upodobiti.
Rubens bo zanj bolj »podoben«, bolj pre-
pri¢ljiv kakor Giotto, Botticelli bolj kot Ci-
mabue., V slikarstvu bo videl sredstvo za
poustvarjanje sveta, kakor mu ga kaZejo nje-
govl ¢uti. Od trinajstega stoletja dalje do
barotnih mojstrov je slikarstvo res nepre-
stano izpopolnjevalo svoja sredstva upodab-
ljanja. Evropska umetnost je bila od primi-
tivnih do baroénih slikarjev to, kar imamo
v njej radi, a hkrati tudi sad napornega
prizadevanja, da se bitja in stvari — zlasti
pa lzmisljeni prizori — upodobijo kar se da
nazorno in prepri¢ljivo. Gre za nejasno raz-
likovanje med tem, kar danes imenujemo
slikarsko umetnost, in sredstvi upodabljanja.
Zaradi tega rece nedeljski obiskovalec muze-
jev pred figuro na sliki (vedno tak&ni, ki je
nastala po renesansi): »Tako je Ziva, da bi
lahko spregovorila.« Zaradi tega je florentin-
sko ljudstvo govorilo o Giottovih osebah:
»Bolj so resni¢ne kot Zivljenje«. In navduse-
nje Toskancev pred novimi madonami je bilo
brikone dokaj podobno navdu$enju, ki ga je
vzbudilo rojstvo fotografije.

Toda na koncu baroka se zgodi v zgodo-
vini slikarstva nekaj novega. Slikarstvo ne
odkriva veé¢ novih sredstev upodabljanja. Po-
stane takSno, kakor ga pojmujemo danes, se
pravi stvar, ki se ti¢e samo umetnikov. Ni
ve¢ mnozic, ki bi navduseno defilirale pred
kaks$no sliko. Linije in barve postajajo bolj
in bolj izraz notranjega sveta. Medtem ko se

moderno slikarstvo skrivnostno razcveta, se

usmeri teZnja po upodabljanju sveta v
vrotiéno zasledovanje gibanja.
Obvladanje gibanja ni plod kak&nega

»umetni§kega« odkritja. Kretnja figur baroé-
nega sveta, podobno mahanju &loveka, ki se
utaplja, ne Kkli¢e po spremembi slike, tem-
ve¢ po zaporedju slik. Zato ni ¢udno,
da baroéna umetnost, ki so jo sami gibi in
¢ustva in ki jo je preplavila teatralnost, kon-
¢a v filmu...

1I

Ko se sredi devetnajstega stoletja rodi fo-
tografija, za¢ne zahodnoevropsko slikarstvo
zanemarjati dve podroéji, ki sta bili dotlej
samo njegovi: upodabljanje ¢ustev in fanta-
zijskega sveta. Slikarstvo postane ¢isto linij-
sko in ponovno odkrije umetnost dveh di-
menzij.

Za ugotavljanje indentitete pred oblastjo
sluzi poslej fotografija. Kadar pa hoé¢e foto-
grafija, ki se je razvila v tridesetih letih iz
primitivne nepremiénosti v baroéno razvne-
tost, predstavljati Zivljenje, zaporedoma na-
leti na vse stare probleme slikarstva in se
ustavi tam, kjer se je ustavilo slikarstvo.
Samo da je fotografija Se bolj brez moéi,
ker si ne more nitesar izmisliti. Lahko sicer
ujame skok plesalke, ne more pa na primer
pokazati, kako prihajajo krizarji v - Jeruza.
lem. Ljudje so si pa -— od wupodabljanja
svetniskih obrazov do slikarskih obnovitev
zgodovinskih dogodkov — enako prizadevali
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pokazati tisto, Cesar niso Se nikoli videli,
kot tisto, kar so Ze poznali.

Stiristoletno prizadevanje slikarstva, da bi
ujelo gibanje, se je torej ustavilo na isti
toc¢ki kot fotografija. In Ceprav je film omo-
goc¢il fotografiranje gibanja, je vendar samo
nadomestil nepremi¢no gestikulacijo s pre-
mié¢no. Da bi se nadaljeval veliki napor upo-
dabljanja, ki se je zataknil v baroku, je
bilo treba doseli, da postane kamera neod-
visna od upodobljenega prizora. Problem ni
bil v gibanju osebe znotraj slike, temved v
zaporedju posnetkovi. Ni ga bllo mogode re-
3iti tehniéno s spremembo aparata, temvec
le umetniSko z iznajdbo kadriranja.

Dokler je bil film samo sredstvo za sli-
kovno reproduciranje oseb v gibanju, ni bil
bolj umetnost kot fonografija ali reproduk-
tivna fotografija. V omejenem prostoru, na-
vadno na resni¢énem ali fiktivnem odru, so
se igralci gibali in igrali kak3no dramo all
burko, kar je kamera samo registrirala. Ki-
nematografija kot sredstvo izraZanja (ne re-
produkcije) se je rodila, ko so razbili ta
zadértani prostor, ko jereiiser razde
lil svojo zgodbo v posnetke in mu je prislo na
um, da registrira zaporedje trenutkov, name-
sto da bi gledalisko delo fotografiral, da pri-
bliza svoj aparat (in, kadar je potrebho, po-
vefa osebe na platnu) ali da aparat odmakne,
zlasti pa da nadomesti gledaliski oder s
skadrom«, se pravi s prostorom, ki ga
omejuje platno, v katerega igralec stopi all
iz njega izstopi, in katerega reZiser izbere,
namesto da bi bil njegov suZenj. Reproduk-
tivno sredstvo kinematografije je bila giba-
jota se fotografija, njeno izrazno sredstvo
pa zaporedje posnetkov.

Pripovedujejo, da je Griffitha tako prevze-
la lepota neke igralke, ki je nastopala v nje-
govem filmu, da je Se enkrat &isto od blizu
posnel tisti odlomek, ki ga je bil najbolj
navdusil.

Potem pa je poskuSal uvrstiti ta posnetek
na njegovo mesto v filmu in ko mu je to
uspelo, je odkril veliki posnetek (gros plan).
Ta zgodbica dobro kaZe, kakino pot je ubral
eden najvecéjih, najbolj nadarjenih reZiserjev

1 Posnetek je filmska enota. Posnetek se
spremeni, kadar snemalna kamera menja
prostor. Zaporedje posnetkov imenujemo ka-
driranje. Povprefna doliina posnetka je da-
nes deset sekund.
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iz zaCetkov kinematografije: manj je skusal
vplivati na igralca (s tem, da bi spremenil
njegovo igro), zato pa je spremenil odnos
igralca do gledalca (tako da je povecal igral-
Cev obraz). Griffith nas prisili, da se zavemo
naslednjega: desetletja po tem, ko so najbolj
povpreéni fotografi opustili fotografiranje
svojih modelov »od nog do glave« in so se
jih navadili fotografirati do pasu ali pa so
celo posneli samo glavo, je pomenilo, da si
spremenil ves film, e si se drznil rezati osebe
pri pasu. Ce si namre¢ tedaj, ko sta bila
kamera in snemalno polje nepremiéna, po-
snel dve osebi do pasu, si bil prisiljéen sne-
matl tako ves film — dokler niso seveda
odkrill razli¢nih planov in kadriranja.

Ravno iz razdelitve filma na posnetke, se
pravi zaradi neodvisnosti snemalca in reii-
serja od prizoris¢a, se je rodila moZnost
filmskega izraza — se je rodil film kot umet-
nost. Odslej je film lahko iskal zapo-
redje pomembnih posnetkov In z izborom
odtehtal to, da je bil nem.

III

Zvoénl film je moral spremeniti postavke
tega problema. Ne — tako so govorili — kot
sizpopolniteve nemega filma. Zvoéni film
prav tako ne predstavlja izpopolnitve neme-
ga filma, kakor dvigalo ne »izpopolnjuje« ne-
boti¢nika. Neboti¢nik je rodilo odkritje Ze-
lezobetona in odkritje dvigala. Sodobni film
se ni rodil, ker so spregovorile osebe neme-
ga filma, ker njihove besede slidimo, temved
je nastal iz moZnosti izraza, ki ga hkrati
nudita slika in zvok. Dokler je bil zvolni
film samo fonografija, je bil prav tako sme-
Sen, kot nemi film, ko je bil samo fotogra-
fija. Postal je umetnost 3Zele tedaj, ko so
reliserji razumeli, da ni bila predhodnik zvo-
ka v zvoénih filmih gramofonska ploica, tem-
ved radiofonska skladba.

Ko so umetniki za radio obmovill sejo 9.
termidorja, jim je 3lo predvsem za to, da



zaigrajo novo delo, ki so mu tekst dolofala
reproduktivna sredstva, za katera je bilo na-
pisano. Ni jim $lo le za to, da bi izbrali
igralce, ki bi povedali stavke iz Monite-
urja, temvet so si zlasti prizadevali izlo¢iti
iz »stenografije« Moniteurja nekaj tre-
nutkov slavne seje in jih montirati. Vsega
stenografskega zapisa seje 9. termidorja, ki
se je ohranil, ni mogofe poslusati, ker je —
kot vsaka stenografija — predolg.

Clovek bi hitro verjel, da se takSen izbor
naredi enkrat za vselej in da je mogofe najti
v opisu noéi, v kateri je padel Robespierre,
posebno primerne trenutke, ki bi jih upora-
bila vsaka umetnost. Na prvi pogled se res
zdi, da so nekateri, doloeni deli v sleher-
nem kaosu, v slehernem Zivljenju surovina
za sleherno umetnost, drugi deli pa obsojeni,
da za vedno ostanejo brezli¢ni in zaradi tega
mrtvi. Vendar gre pri tem za nejasnost v
razlikovanju med histori¢no besedo in su-
gestivnim, pomembnim, res »umetnidkime«
trenutkom. V slehernem kaosu so kajpada
posebno ugodni trenutki, toda prav vsaka iz-
med umetnosti, ki hoejo ta kaos izraziti, jih
dolofa zase. V trenutku, ko Robespierra ni¢
ved ne poslusajo, lezi morda za radio odlo-
¢ilni poudarek na njegovem tonedem glasu,
medtem ko je za film nemara odloé¢ilen opra-
vek raziresenega strazarja, ki prav v tej se-
kundi podi paglavce ali i3¢e svoje kresilo. ..

V dvajsetem stoletju so se prvié¢ rodile
umetnosti, ki so neloc¢ljive od svojega me-
haniénega izraznega sredstva in ki ne le, da
so sposobne za reprodukcijo, temved so ji
celo izrecno namenjene. Ze sedaj je mogode
reproducirati najlep$e risbe s popolnostjo po-
narejevalcev; najbrz bo mogo&e dosedi isto
tudi s slikami Ze mnogo pred koncem tega
stoletja. A niti risbe niti slike niso bile na-
rejene zato, da bi jih reproducirali, am-
pak so same sebi namen.z

Neznaten trenutek, ki je potreben za film-
ski posnetek z Zivimi igralci, je tu zaradi
fotografije, ki ga bo ujela, in samo zaradi
nje, kakor je tudi radijska igra tu zato, da
jo bodo posneli na magnetofonski trak in po-
tem oddali skozi mikrofon.

Toda izrazna mo¢ posnetih glasov je do-
kaj Sibka, dokler jih prenasata ploica ali
radio, postane pa zelo velika, ko najde pro-
tiutez v sliki. Iznajdba plasti¢nega filma bo
res pomenila samo izpopolnitev, medtem ko
je zvoéni film do nemega v istem razmerju
kot slika do risbe.

V zaletku so se tako malo zavedali, da
predstavlja zvok posebno izrazno podrodje,
da se je zdelo, kot bi se filmska umetnost
z zvoénim filmom vradala v svoje zaletke.
Podobno kot so prvi reZiserji Zeleli fotogra-
firati teatrske slike, se tudi zvoénemu filmu
ni zdelo ni¢ nujnejsega, kot da fotografira
gledalidke igre: dialog je bil zagotovijen, dol-
zina primerna, rezultat vsega pa turoben.

v

Gledali§¢e je v tistih deZelah, kjer je osta-
lo moé¢no in zivo — v Rusiji, Nemdéiji, v
ZDA — ze dvajset let klicalo za filmom, naj
se je tega zavedalo ali ne. Veliki reZiserji
so si prizadevali, da bi gledalisko delo po-
stalo kaj ve¢ kot zaporedje pogovorov. Dra-
ma — to so v bistvu ljudje, ki govore; ves
Meyerholdov duh pa je tezil za tem, da bi
okoli njihovih pogovorov ustvaril %e poseben
svet. Okoli teh pogovorov je zvolni film lah-
ko postavil prav tako resni¢no ulico kot fan-
tastiéni dekor, morje in nebo prav tako ka-
kor Nosferatujevo senco.

Dejstvo, da gledalis¢e ne more izrazati
¢ustev z drugimi sredstvi kakor z besedo in
kretnjo, povzro¢i ob groZnji zvoénega filma,
da postaja skoraj tako okrnjena umetnost
kot nemi film. Gledaliski igralec — to je
majhna glava v veliki dvorani, filmski igra-
lec — je wvelika glava v majhni dvorani.
Prednost filma je neskonéno velika: tiste
trenutke, ki jih je teater lahko izrazil le s
tisino, je Ze nemi film napolnil z neskonéno
razli¢nostjo ¢&loveikega obraza.

Velikost oseb na platnu je omogocila igral-
cu, da se je iznebil neogibne gestikulacije
in vsega simboli¢nega, kar je bilo treba ohra-
niti, da je bilo gledalisko igro mogodé opa-
ziti. Ce primerjad gledaliSko predstavo =z
dobrim nemim filmom, se ti zdi, da je gle-
daliska predstava bolj podobna pantomimi
kot pa [ilm. Zaradi mikrofona je v kinu na-
gli in Sepetajoli glas postal resni¢nejsi kakor
glas najboljsih igralcev v kakéni veliki dvo-
rani.

Glavni problem avtorja zvofnega filma je,
da ve, kdaj morajo njegove osebe govoriti.
Ne pozabimo, da v gledalis¢u govore vedno.

2 Gl. o tem pomembno delo Walterja Be-
njamina.
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Razen v odmorih. Odmor je ena izmed
velikih prednosti gledalis¢a. Medtem ko je
zastor spuiéen, se dogajajo stvari, za katere
bomo izvedeli iz avtorjevih aluzij. Da bi se
resil mrtvih trenutkov, ima roman svoje
prazne strani, ki lo¢ijo posamezne dele, gle-
dalis¢e odmore, kino pa bore malo.

Strokovnjak bo odgovoril, da ima film
vendar na voljo delitev na sekvence, katerih
vsaka se konéa z zatemnitvijo in ta sugerira
gledaleu minevanje ¢asa. To je res, je pa
zelo relativno: zatemnitev sicer res pomenli,
da mineva €as, v njem pa se ne zgodi do-
mala ni¢ nepredvidenega. V nasprotju s ¢&a-
som gledaliskega odmora, ki je lahk o poln
vsebine, ¢as zatemmitve le zelo iibko pove,
kaj se je zgodilo, ¢e je to, kar se je zgodilo,
v zvezi s spremembami v osebah,

‘Po drugi strani pa se drama nikakor ne
more vrniti v preteklost, ne more pokazati
zrelega moza prej kot mladeni¢a. Filmu pa
je to mogode. Ceprav s tezavo.?

Sekvenca je isto kot poglavie v knjigi.
Film pa nima tiste $irSe razdelitve, ki jo
predstavljajo deli v romanu in dejanja v gle-
dalis¢u. Nemi film je $e poznal dele, zvoé&ni
Jih ne pozna vet in montaZerji se zaradi tega
stalno sreujejo s teZavami; zvoéni film ne
mara praznin in mu je tekofe pripow:dova-
nje prvo med njegovimi sredstvi.

Kajti ta film je postal pripoved; in njegov
pravi tekmec ni ve¢ gledalisée, ampak roman.

\Y

Film lahko pripoveduje zgodbo in v tem
je njegova moé., Film in roman. Ko so iz-
nasli zvoéni film, si je bil nemi
mnogo izposodil od romana.

Analizirajmo »rezijo« kakSnega velikega ro-
manopisca. Najsi je snov njegovega dela pri-
poved dogodkov, analiza znacajev ali celo iz-
praSevanje o pomenu Zivljenja, najsi pisate-
ljev talent teZi za bujnostjo kot pri Proustu
ali h kristalizaciji kot pri Hemingwayu, mo-
ra konéno le pripovedovati — se pravi resu-
mirati snov in reZirati — to je, postaviti
zgodbo v sedanjost. Pri romanopiscu imenu-

film Zze

3 V resnici se je gledalii¢e v tem pogledu Ze
v mnogofem priblizalo filmu, zlasti povojna
ameriSka dramatika (op. prev.).
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jem reZijo instinktivni in premisljeni izbor
trenutkov, ki so mu najblizji, in sredstev, ki
jih uporablja, da bi dal tem trenutkom po-
seben pomen.

Skoraj pri vseh je neposrednl znak rezije
prehod iz pripovedovanja v dialog.

V romanu sluzi dialog predvsem za ekspo-
zicijo.

Tak je angleski nadin s konca 19, stoletja,
na¢in Henryja Jamesa in Conrada. Z njim
hocejo odpraviti absurdnost vsevednega ro-
manopisca in nadomestiti to konvencionalnost
z drugo. Film skuSa podobno kot sodobni
roman tak dialog &immanj uporabljati.

Drugo: pri oznaéitvi svojih oseb je mislil
Stendhal mnogo bolj na to, da je karakteri-
ziral Juliena Sorela z njegovimi dejanji, ka-
kor pa s tonom njegovega glasu. Problem
tona pa stopi v ospredje z romanom 20. sto-
letja. Postal je eno izmed sredstev za oznadi-
tev znacaja, domala samega obstoja osebe.
Proust, ki si je slabo predstavljal svoje ose-
be, opisuje njihove pogovore z umetnostjo
slepca; to vzbuja vtis, da bi mnogo njegovih
prizorov, &¢e bi jih dobro brali, uéinkovalo
bolj zaostreno v radiu, kjer je igralec nevi-
den, kot pa v gledalis¢u. Tako film kot gle-
dalid¢e pripisujeta tonu dialoga manj vaZno-
sti kot roman, ker je tu igralec, ki
daje osebi fizi¢no eksistenco in celo del
osebnosti.

Ostane nam 3Se bistveni dialog, »scenski«
dialog.

O njem ni mogofe govoriti na splodno.
TakSen je paé, kakrinega napise sleherni ve-
lik umetnik: sugestiven, dramati¢en, elipti-
¢en, nenadoma lofen od vsega na svetu, kot
pri Dostojevskem, ali pa zvezan z vsem sve-
tom, kot pri Tolstoju. Toda pri prvem kot
pri drugem je dialog moéno sredstvo uéinko-
vanja na gledalca, z njim lahko postavi pri-
zor v sedanjost — dialog je tretja
dimenzija.

Prav s tem dialogom si zdaj film, ki je
odkril njegovo naravo in uéinkovitost, ustvar-
ja del svoje mo¢i. V zadnjih filmih4 pre-
haja reziser v dialog po dolgih
nemih partijah, natanéno tako, kakor preha-
ja v dialog romanopisec po dolgih straneh
pripovedovanja.

4 »PoStna kotija« Johna Forda to izredno

jasno dokazuje.
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Romanopisec ima na voljo Se drugo veliko
izrazno sredstvo: v odlo¢ilnem trenutku lahko
svojo osebo poveze z atmosfero ali kozmo-
som, ki to osebo obdaja. Conrad uporablja
to sredstvo skoraj sistemati¢no, Tolstoju pa
je omogocilo, da je napisal eno najlepsih
romanti¢nih scen v svetovni literaturi, prizor,
ko v no¢i po bitki pri Austerlitzu ranjeni
knez Andrej opazuje oblake. Ruski film je
v svoji veliki eri to sredstvo uporabljal z ve-
liko mocjo.

Vendar se zdi, da je roman obdrial neko
prednost pred filmom, namreé¢ moZnost, da
se potopi v notranjost svojih oseb.
Toda vse kaZe, da sodobni roman analizira
osebe vedno manj v njihovih trenutkih krize;
pa tudi dramatska psihologija mogode ni
umetnisko Sibkejsa in ne odkriva manj kot
analiza — namreé psihologija Shakespearea
in v dobrini meri Dostojevskega, po Kkateri
so skrite stvari nakazane bodisi z dejanji
bodisi s polovi¢nimi priznanji (Smerdjakov,
Stavrogin). Navsezadnje pa nemara pripomo-
re ravno tisti del skrivnosti, ki je v sleherni
ne ¢isto razjasnjeni osebi, ¢e jo na platnu
izrazimo s skrivnostjo ¢lovesSkega obraza, k
temu, da dobi umetnisko delo prizvok bogu
stavljenega vpraSanja o smislu Zivijenja. 1z
tega raste pri nekaterih nepremagljivo modé-
nih sanjarjenjih — tak$ne so na primer ve-
like Tolstojeve movele — njihova veli¢ina.

VI

0Od svojih otro&jih zadetkov do zadnjih ne-
mih filmov je kinematografija zavzela veli-
kanska podroéja. Ali je pozneje Se kaj pri-
dobila? Izpopolnila je svojo osvetljavo, svoje
pripovedovanje, svojo tehniko, toda kot
umetnost . . .

Umetnost imenujemo tukaj izraZzanje ne-
znanih in docela prepri¢ljivih odnosov med
bitji samimi ali med bitji in stvarmi. Veliki

nemi film je dobro poznal to podro&je. Ame-
riSka kinematografija iz leta 1939, ki ji sle-
dijo druge, se ukvarja predvsem s tem (kar
je zanjo kot industrijo naravno), da se
moéno izpopolni kot razvedrilo in zabava. Ta
kinematografija ni literatura, temve¢ novinar-
stvo, Toda tudi kot novinarstvo zopet stopa,
¢e ji je prav ali ne, na podroéje, ki se mora
slej ko prej dotakniti umetnosti, na podrotje
mita. In zivljenje te najboljSe kinematogra-
fije obstoji Ze dobro desetletje v slepomise-
nju z mitom.

Prvi simptom te skrivalnice je odnos med
scenarijem in zvezdniki, mofkimi in Zenska-
mi — preteino Zenskami. Filmska zvezda ni-
kakor ni isto kot igralka, ki nastopa v filmu.
Filmska zvezda je oseba, ki ima lahko naj-
manjsi moZni dramatiéni talent, a njen obraz
izraza, simbolizira, utelesa kolektivni instinkt.
Marlene Dietrich ni igralka kot Sarah Bern-
hardt, temve¢ mit kakor Phryne. Grki so
utelesili svoje instinkte v nekak$nih Zivljenje-
pisih. Tako delajo tudi danad$nji ljudje, ki
si izmisljajo za uteleSenje svojih instinktov
zaporedne zgodbe, podobno kakor so sl
ustvarjalei mitov izmislili Herkulova dela.

Res je pa¢, da zvezdniki nejasno poznajo
mite, katere uteleSajo, in zahtevajo taksne
scenarije, da se miti lahko nadaljujejo. Ob-
¢instvo jih zaradi velikih posnetkov po-
zna bolje, kot je kdajkoli poznalo gledaliske
igralce. In umetnisko Zivljenje enih se razvija
v nasprotni smeri z umetni$kim Zivljenjem
drugih: velika igralka je Zenska, ki je spo-
sobna utelesitl veliko razliénih vlog, filmska
zvezda pa je Zenska, katera zna vzpodbuditl
nastanek velikega Stevila scenarijev, ki imajo
njo za sredisce.

Pantomime so v svoiem c¢asu pripisovale
nekaterim osebam italijanske komedije ne-
Stevilne dogodivi¢ine. NavdusSeni obiskovalel
kina pa dobro vedo, da igralec obvladuje vse
kljub naporom scenarija, da bl osebe opre-
delil. Kakor smo videli Pierota tatu, Pierota
na vislicah, Pierota pijanca, Pierota zaljub-
ljenca, tako hodimo gledat Greto Garbo kot
kraljico ali kot kurtizano, Marlene kot vla-
¢ugo in kot Spijonko, Stroheima v .Gibral-
tarju in Stroheima v vojni, Gabina kot le-
gionarja in Gabina kot dimnikarja.

Popoln primer za to je Chaplin. V Per-
ziji sem videl film, ki sicer kot tak ne ob-
stoji in ki so mu dali ime Chaplinovo
Zivljenje. Perzijski kinematografi so na
prostem, na zidovih, ki obdajajo gledalce, ¢e-
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pe ¢rne macke in gledajo. Armenski filmski
trgovei so prebrisano montirali v en film vse
kratke Chaplinove filme in rezultat tega iz-
redno dolgega filma je bil presenetljiv: mit
se je pokazal v &isti obliki.

To, kar nam igralec popolnoma jasno od-
krije, najbrz velja tudi za scenarij. Nibe-
lungi so slaven mit; najve¢ji mednarodni
uspeh René Claira, Milijon, je pomlajeni
mit Pepelke; bolj subtilen je mit v Potem -
kinu, v Materi, v velikih 3vedskih fil-
mih, v Caligariju, v Plavem an-
gelu, v filmu Begunec in v vsem
Chaplinu. Med drugimi, sodobnimi miti 3e
dolgo niso izérpali svoje moéi justica v svoji
individualni in kolektivni obliki, avantura in
seksualnost.

Kino je namenjen mnoZicam in mnozice
ljubijo mit, kadar je to dobro in kadar je
slabo. Vojna nam je to jasno pokazala, ¢etudi
bi hoteli pozabiti; pokazala je, da je kavar-
niski strateg manj razsirjena oseba kot »tisti,
ki iz zanesljivega vira ve, da sovrainik seka
otrokom roke«. Novinarstvo — od novic do
feljtonov — laZe samo skozi mite.

Mit se zacne pri Fantomasu, a konéa pri
Kristusu. Mnozice $e zdale¢ nimajo vedno
najrajsi tistega, kar je v njih najboljSe, ven-
dar pa to najboljSe Eesto spoznajo. Kaj so
razumele, ko so poslusale pridige sv. Bernar-
da? Kaj drugega kot to, kar je govoril? Mo-
gocte, najbrz. Toda kako bi mogli prezirati
to, kar so razumele, v trenutku, ko je ta ne-
znani glas prodrl najgloblje v njihova srca?

Po drugi strani pa je kinematografija
industrija.
Prevedel Vladimir Koch

P. s. urednidtva: Poudarjamo %e en-
krat, da objavljamo Malrauxovo razpravo
zaradi nekaterih izredno zanimivih misli
in komparacij, opozarjamo pa bralce, da
je bila razprava napisana 1939. leta (to-
rej dve leti pred Drzavljanom
Kanom) in da so avtorjeve ugotovitve
dandanes marsikje zastarele. Spri¢o tega,
da bomo v prihodnjih &tevilkah objavili
sodobnejsa teoretiéna razglabljanja, bo
Malrauxov tekst sluzil kot zanimivo in
dobrodoslo izhodisce.
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NAJDALJSI DAN,

film O. Zanucka je posnet po bestsellerju Corneliusa Ryana
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Darryl Zanuck

Nedavna premiera ameriskega
filma »Najdalj$i dan« v Parizu je
bila vsa v blis¢u. Bilo je 3000 po-
vabljenih gostov, vstopnina je bila
izrédno visoka, Se drazji je bil vstop
na ples po predstavi, kakih 30.000
poslusalcev pa je spremljalo kon-
cert pevke Edith Piaf na Eiflovem
stolpu.

Toda mimo reklamnega poskusa
utreti pot novemu filmu, se za temi
Sirokopoteznimi podvigi ameriske
drizbe 20 thisiGen tury: Heox
skriva Se vse kaj drugega: zacelo
naj bi se novo obdobje v Zivljenju
in delu druzbe, ki je ze dolga deset-
letja vodilna v hollywoodski indu-
striji. Sredi leta se je zgradba te
mogocne druzbe obcutno zamajala.
Imetniki akcij, ve¢inoma iz krogov
ameriS$kega mes$c¢anstva, so namreé
hudo napadli vodstvo druzbe in mu
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ocitali, da je pripeljalo druzbo na
rob oropada in seveda tudi njihove
akcijske vloge. Konc¢ni udarec naj
bi predstavljal spektakel o »Kleopa-
tri«, za katerega so porabili ogrom-
ne vsote dolarjev (o tem smo pisa-
li v prvi $tevilki naSe revije), in pa
»nemogoce« vedenje glavne igralke
Elizabeth Taylor, ki se izmika do-
stojnemu druzinskemu Zzivljenju in
ljubimka s svojim soigralcem Ri-
chardom Burtonom.

Strah pred denarnim propadom
je druzbo nagnal na Se bolj vztraj-
no izkorisc¢anje petrolejskih vrelcev
(ti so namre¢ na zemljis¢u, kjer so
véasih stali mogo¢ni ateljeji) in ce-
lo na razprodajo starih zivilskih
konserv, ki so jih nabrali po raznih
skladisc¢ih (verjetno s pomocjo svo-
jih akeionarjev).

Toda to ni bilo dovolj. S pred-
sedniSskega mesta se je moral po
dvajsetih letih umakniti Spyros
Skouras, ki je dolga leta veljal za
hollywoodskega resitelja, saj je ob
najhujsi konkurenci televizije za so-
razmerno majhen denar odkupil pa-
tent francoskega profesorja Chre-
tiena in uvcl;aul nov tehni¢ni po-
stopek pri sncm'mju in predvajaniu
filmov, tako imenovani cinemaskop.

Njegovo mesto je prevzel Darryl
F. Zanuck, ustvarjalec filma Naj-
daljsi dan in c¢lovek, ki je prav-
zaprav zgradil to druzbo v tridese-
tih letih. Po drugi svetovni vojni je
postal neodvisni producent in ta-
krat v okviru druzbe ustvaril po-
membna " dela::“PinkiyitiV sie w0
Ewvitin Miva Zapatal

Za razliko od Skourasa je Zanuck
prav gotovo clovek, ki ustvarja fil-
me, ne samo izdeluje. Njegova nova
vloga pri druzbi Fox pa kaze, da se
staro hollywoodsko kraljestvo kar
naprej podira in da se mora stara
industrijska, tovarniska proizvod-
nja umikati pred samostojnim, in-
dividualno zaznamovanim oblikova-
njem filmskih del.



TELEOBJEKTIV

ISKANJE
SODOBNIH TEM

(Danuta Palczewska pise posebej za
Ekran 62)

Ob robu pregledovanja letnih dosez-
kov kinematograflije se pojavljajo raz-
misljanja o sodobnih poteh in proble-
mih poljskega filma. Ze kaki dve leti
je na Poljskem sli$ati pomisleke in
tozbe, ¢e$ da je nas film zgubil polet,
da je minilo »zlato obdobje« poljskega
filma. Je res tako?

V 1956. letu in po njem je zacel nas
film obravnavati najbolj obéutljive in
ostre probleme, ki so vznemirjali za-
vest Poljakov. To je bilo rezultat ce-
lotne reorganizacije kinematografije —
ustvarjalci so dobili proste roke za
svobodno izpovedovanje. Temati¢no so
filmi posegali v tragiko zadnje vojne
in $e posebej v globino zelo specifi¢nih
problemov vstaje. V obra¢unu s pre-
teklostjo, v poskusih ocenjevanja zgo-
dovinskega polozaja poljskega naroda
sta se prebili na ¢elo predvsem imeni
tvorcev. Wajde (Kanal, Pepel in

diamant, Lotna) in Mumka (Eroica,
Clovek na progi, Skilasta sre¢a). Njuni
filmi so odraz Ze omenjenih poljskih
problemov in predstavljajo kot taki po-

Andrzej Wajda: NEDOLZNI CAROVNIKI (Krystina Stypulovska)
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Andrzej Wajda: NEDOLZNI CAROVNIKI (Ta-
deusz Lomnicki, Zbigniew Cybulski)

sebno »3Solo poljskega filma« — pre-
lomnico s tradicijo romanti¢nega pri-
kazovanja narodove preteklosti, ki se
je zakoreninilo od Mickiewicza in Slo-
wackega naprej. Zanimivo pa je, da se
literatura po letu 1956 ni priblizala kva-
liteti filma, niti v izrazni modi niti v
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ostrosti, $e manj pa v dovr$enosti umet-
niske vizije.

Prav film je torej odkrival in z moc-
no prepricljivostjo osvetljeval proble-
me, ki so vznemirjali poljsko druzbo.

V tem je bila njegova moé, njegova
silnost; zaradi tega je bil Poljakom
tako ljub; zaradi tega je bil delezen
iskrenega in toplega sprejema tudi
izven poljskih meja.

Po stirih letih obravnavanja preteklo-
sti je nastal v obravnavanju vojnih tem
nekak zastoj. Videti je bilo, kot da so
ustvarjalci Ze iz¢rpali svojo invencijo
in zaceli prisluskovati novi tematiki —
tematiki sodobnega zivljenja. Kmalu
po zacetkih nove vsebinske smeri pa
so se pojavile prve teZave, prvi opomi-
ni. Kje so vzroki zanje? Po moji sodbi
ravno v vsebini novih tem nasSega fil-
ma!

Radi bi imeli pravi¢cno podobo na-
§ih dni in problemov, sredi katerih
zivimo — pa gledamo na vse s pre-
majhne razdalje, z ne dovolj objektiv-
nim odnosom. Zivljenje pa hitro brzi
naprej, vzdrzuje svoj silni ritem in nas
uklepa vanj.

V trenutku, ko smo prenehali biti
opazovalci preteklosti in ko smo zaceli
biti zavestni sooblikovalci oziroma
spremljevalci danasnjega dne, nam je
tezko najti primerno razdaljo, pravié-
no oceno zivljenja okoli nas in v nas
samih. Od tod torej nepopolnost, mapa-
ke, neuspehi v nasem filmu, kljub
iskanju, tveganju, kljub zeleni svetlobi,
ki jo je cutiti v delu Komisije za oce-
njevanje scenarijev, katerih vsebina iz-
vira iz sodobnega zivljenja.

V zadnjih dveh letih se je pojavilo
nekaj novih filmov, ki jim je vendarle
uspelo ujeti ritem danasnjega dne.
Tezko pa bi med njimi oznadili kako
delo za popolno umetnino, za film, ki
bi nas zadovoljil tako po dovrsenosti
tematike kot po dovrSenosti filmskega
izraza. Z mestrpnostjo pri¢akujemo so-
dobnih filmov od ustvarjalcev, ki bi
sledili oziroma se priblizali izpovedni
moci recimo Munka, Kawalerowicza,
Wajde.
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Nasi reziserji si Zelijo predvsem do-
brih scenarijev, prav tako pa tudi
ve¢ pravice za spreminjanje oziroma
dopolnjevanje scenarijev s sodobno te-
matiko. Dokler tega me bo, bodo S3e
naprej ustvarjali zgodovinske teme ali
pa posegali po znamenitih romanih.
(Npr. prav v tem ¢asu realizira Ka-
walerowicz film Faraon po romanu B.
Prusa!)

Med uspela dela zadnjega obdobja
moramo uvrstiti predvsem Nedoline
¢arovnike Andrzeja Wajde, ki je brez
oCitanega mu cinizma prikazal proble-
me dolocenega kroga Studentovske mla-
dine. (Nikakor pa ne vseh nasih mla-
dih ljudi!) Ta film zanimivo osvetli
poskus uveljavljanja movih moralnih
zakonov in je pri tem zelo zahteven.
Povsem ga razume le gledalec, ki zna
razbrati njegov kontekst.

Drugi, posebne pozornosti vredni
film je NoZ v vodi debutanta Romana
Polanskega.

Mislim, da Ze dozorevajo pogoji, v
katerih bo, kar zadeva prikazovanje
sodobne problematike v nadi druzbi,
poljski film potrdil rojstvo novega ob-
dobja in tako prebrodil trenutne tezave
ter neuspehe. Morda nas v teh upih kar
najbolj spodbujajo uspehi, ki jih sre-
¢ujemo v naSem kratkem filmu. Ceprav
govorimo o proizvodnji »dokumentar-
nega filma«, so mnogi izmed masih
kratkih filmov zrela izpoved filmskih
umetnikov, ki znajo ¢udovito prisluh-
niti utripom sodobnosti in prikazati
nove, sodobne probleme, novo moralo
in novega Cloveka. (Muzikanti; Ljudje
na poti; Rojstvo ladje; Zivljenje je lepo
itd.) Tudi v proizvodnji animiranega
filma so imena Giersza, Lenice in dru-
gih ustvarjalcev obeti za skorajinjo
potrditev nasih pri¢akovanj o ponov-
nem vzponu poljskega filma v celoti.

(Prevedla J. P.)

(T |

SVINJE IN VOINE LADJI_':Z reziserja Sohieia Imamure; japonski film vedno bolj teii k obrav-
navanju sodobne tematike
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Dr. CHARLIE
CHAPLIN

Oxfordska univerza je 28. junija
podelila naslov castnega doktorja
Charlesu S. Chaplinu, z utemeljitvi-
jo, v kateri je med drugim receno,
da je v njegovih filmih najti »hu-
mor in osebno dobroto, ki je soli-
darna s ponizanimi«. Slavnostni go-
vornik je poudaril, da je Charloto-
va pojava vzbujala veselje in smeh
»per braccas illas fluitantes, calceos
divaricatos, petasum orbiculatum
constantem simul et instabilem, ba-
cillum flexibile, exiguum denique
labri superioris ornamentum.. .«
(»s svojimi mahedravimi hlac¢ami,
poSvedranimi ¢evlji, okroglim, ne-
premi¢nim, a tudi poskakujo¢im
klobukom, upogljivo palicko in
malim okraskom zgornje ustnice
brcic)«.

V razgovoru z novinarji je Chaplin
med drugim dejal: »S 73 leti nisem
tako aktiven pri filmu, kot bi lahko
bil. Pravkar sem dokoncal avtobio-
grafijo in jo zdaj popravljam: te-
den dni porabim, da postavim veji-
co, drugih sedem dni pa, da jo zbri-
Sem.« O svojih dveh zami$ljenih fil-
mih je dejal, da je skoraj dokoncal
scenarij za komedijo, v kateri naj
bi igral glavno vlogo sin Sidney; o
drugem filmu, ki je za zdaj Sele v
nacrtu, pa je govoril kot o parodiji
na zgodovinske spektakle, ki so zdaj
v modi.

O mednarodnem poloZaju in
atomski obsedenosti je tudi govo-

Rossellini je pred kratkim dokonéal svoj naj-

novejsi film CRNA DUSA, v katerem igra

glavno vlogo znana nems$ka igralka Nadia
Tiller (levo)

Dr. Charlot osebno
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Izob&enec novega vala Roger Vadim je posnel film BOJEVNIKOV POCITEK s svojo nekdanjo
%eno Brigitte Bardot v glavni vlogi
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ril: »Mislim, da so znanstveniki bolj
neodgovorni kot politiki. Prav oni
so ustvarili to frankensteinsko po-
$ast — bombo H in jo dali v roke
nepomembnim ljudem. Ta poSast
strahuje celotno zivljenje c¢lovestva.
V rokah vojakov se dviguje nad
glavami ljudi, toda prav ljudje so
najvaznejsi. Zavzemam Se€ Za Imir.«

Ista cast, ob isti priloZznosti, je
bila podeljena drzavnemu sekretar-
ju ZDA Deanu Rusku, najbolj odgo-
vornemu za Chaplinov izgon iz
ZDA (Rusk je celo dosegel, da bi
se v primeru Chaplinove vrnitve za-
¢ela legalna obtozba zaradi »proko-
munisti¢nih simpatij«). Nekateri po-
liticni krogi in novinarji v ZDA so
ob tej priloznosti zaceli iskati pota
in moznosti, da bi omogocili Chap-
linov povratek.

Kmalu po vrnitvi v Svico se mu
je rodil osmi sin. Chaplin je dolga
leta porocen s hcéerko pokojnega
ameriskega dramatika Oono O’'Neill.

NOVI ALI
STARI

Ceprav trenutno ustvarja svoja
dela ve¢ kot 30 reziserjev, se fran-
coski film bliza novi krizi. Tokrat
mu grozi nevarnost v zvezi z vlad-
no pomocjo.

Sporazum med Franciio in Italijo
v okviru EGS (Evropske gospodar-
ske skupnosti) je namrec¢ dolocil, da
se v teh dveh drzavah ukine vladna
pomo¢ filmu (zahodnonems$ka ki-
nematografija je nikoli ni imela, ra-
zen davénih olajsav za kvalitetne
filme). Medtem pa so se v Italiji
odloé¢ili, da vendar ne ukinejo vlad-
ne podpore, zaradi povecanja film-
ske proizvodnje in izredno uspelega
izvoza. To nadaljevanje mocno jezi

Novi val; Alexandre Astruc: VZGOJA SRCA, adaptacija Flaubertovega romana je Astrucovo
najboljSe delo (Jean-Claude Brialy, Marie-Jose Nat)

145



:

146

Francoze, ker Ze premisljajo o dne-
vu v letu 1967, ko bo pomo¢, z neka-
terimi popravki, spremenjena z od-
stotnega sodelovanja vlade na novo
obliko banénih posojil in pomo¢i
na »kvalitetne« filme. Francozi za-
merjajo trmastemu stali$¢u Italija-
nov najbolj to, da bodo tako pre-
vzeli Se ve¢ svetovnega trzisca, ki
ga producenti potrebujejo sprico
znatnega zmanjsanja filmskih gle-
aalcev v Franciji. Splosno mnenje
je, da pomo¢ v okviru francosko-
italijanskih koprodukcij ne bo veé
potrebna in da bo lahko vlada
zmanjsala velike davke na filmsko
prikazovanje. Delne zmanjsave so
bile nedavno, vendar jih lastniki
kinematografov $e zahtevajo, da bi
se laze borili s televizijo. Evropsko
skupno trzZisc¢e je postalo vse preveé
skupno. Proucili so tudi nacine za
zmanjs$evanje proizvodnih stro$kov,
veliko pa je bilo govorjenja tudi o
tem kaj je bolj donosno: ustvarjati
filme za Siroko obcinstvo ali dela
za kino-gledali$¢a v tujini. Dejansko
so se lomila kopja ob vprasanju:
ali je bolj donosno podvirati sta-
ri ali novi val Mnogi med tako
imenovanimi novovalovskimi filmi
so borno propadli, toda najboljsi
med njimi so denarno izredno uspe-
li po svetu. To pa ne drz za filme
starega vala, razen za tiste, kjer
nastopa Brigitte Bardot.

LAURENT
TERZIEFF

— Kaj pomeni v va$i igralski
ustvarjalnosti film? —

»Zbranost ... V gledali§¢u ni tre-
ba drugega, kot prepustiti se in vse
se poraja po nekak$nem ritualu...
Drugace v studiu! Ko se znajdete
pred kamero, se morate koncentri-



Film . .. zbranost;

rati ... biti morate popolnoma zbra-
Tty

Tako je v svoji igralski lozi v Thé-
atre Hébertot pripovedoval o svo-
jem dojemanju igralske ustvarjal-
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B

Laurent Terzieff

nosti mladi francoski gledaliski in
filmski igralec Laurent Terzieff, ki
se je ze 1956. leta ves posvetil gle-
dali3¢u, saj mu je njegove Care raz-
odela lastna uprizoritev malo zna-
nega Brechtovega dela Izjema
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Audrey Hepburn; vsaka vloga nov uspeh. Po
nasih kinematografih zadenja pot njena NU-
NA (rezija: Fred Zinnemmann), slika, ki jo
objavljamo, pa je obSla svet na reklamnih
panojih za film ZAJTRK PRI TIFFANYJU

in pravilo. Tedaj je bil star

enaindvajset let...

O njem je znanih malo biograf-
skih podatkov. Po vzdevku »slovan-
ski James Dean« (kar pa mnogi po-
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znavalci njegove ustvarjalnosti za-
vracajo kot nesmisel) je mogoce
sklepati, da izvira iz ene tistih ru-
skih druzin, ki so nasle svoj drugi
dom v Franciji in ki so dale franco-
skemu filmu ter gledali§¢u mnogo
nadarjenih ustvarjalcev. Razen tega
vemo, da izhaja iz druzine, ki se je
vsa posvetila umetnosti. Kot Bel-
mondov oce, je bil tudi njegov ki-
par in z Belmondom sta bila prija-
telja od otro$kih let. Belmonda
omenjam namenoma. Zelo radi
namre¢ primerjajo oba mlada igral-
ca, vendar velja za Belmonda, da
tezi k oblikovanju in izrazanju
predvsem z vnanjimi elementi igral-
stva, Terzieff pa je ves obrnjen na-
vznoter, in liki, ki jih oblikuje v fil-
mu ali v gledali§¢u, Zivijo najprej
in predvsem iz njegovega miselnega
sveta. Izredno senzibilen Rus, ki v
svoji ustvarjalnosti vsakikrat izgo-
reva samega sebe. To bi morebiti
vsiljevalo domnevo, da ustvarja po
sistemu, ki ga je oblikoval njegov
izredni intelekt. Nasprotno: senzi-
bilnost liri¢éne narave se v njegovi
ustvarjalnosti nenavadno organsko
povezuje z umetni$kim instinktom.
V pogovoru z gledaliskim kriti-
kom francoskega tednika Arts je
povedal, da je do svojega Sestin-
dvajsetega leta odigral petnajst
zahtevnih gledaliskih in deset film-
skih vlog. Med najbolj pomembne
filmske kreacije sodijo tiste, ki da-
jejo posebno vrednoto filmom Ka-
po (posnet pri nas) Gilla Ponte-
corva, Ne ubijaj (tudi pri nas
posnet) Claudea Autant-Laraja (pra-
vijo, da je to do danes najboljsa
Terzieffova filmska vloga), Rega-
fa v san i Erancisecuw, Kitjo
je tudi reziral Autant-Lara, Vani-
na Vanini Roberta Rossellinija
in Prevaranti Marcela Carnéja.
»V¢asih se mi je dozdevalo, da
imam opravka s svetnikom... vCa-
sih z obsedencem...« je dejal o
Terzieffu Gillo Pontercorvo.



TELEOBJEKTIV

PESCENI GRAD [ 4
% |

Na poti proti morju se srefajo trije mladi. Dekle in dva

fanta. Vezi, ki se spletejo med njimi, niso ve¢ zgolj vezi

sluéajnih sopotnikov (Milena Dravié, Ljubisa Samardzié,
spodaj); desno: Bostjan Hladnik




HILADNIK: PESCENI

PESCENI GRAD, scenarij, snemalna knjiga, rezija: Bostjan Hladnik,
fotografija: Janez Kalisnik, glasba: Bojan Adamic¢, snemalec tona:

Herman Kokove, scenografija: naravna, kostumi: Irena Felicijan, asi-

stent rezije: Milan Ljubié¢, direktor filma: DuSan Povh, proizvodnja:
producentska skupina »REFLEKS«, »VIBA-FILMc«, 1962

Na morski obali, dale¢ od sveta Milena zida svoj peS¢eni grad, medtem ko fanta — nasprot-

nika tekmujeta med seboj in si skusata pridobiti dekletovo naklonjenost (desno); pes&eni

grad ni bil dograjen. Trda resniénost je porusila iluziie trojice, ki je na samoini obali gradila
grad iz sanj (zgoraj)
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GRAD

Milena Dravié: spet nagra-
da v Puli?
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POMEMBNA TRIDESETLETNICA

Podatki sami so zelo skromni... mnogo preskromni, da bi po-
sredovali pomembnost dogodka. Leta 1932 sta dozivela svojo prvo
predstavo dva pomembna slovenska filma. Mislim namre¢ na doku-
mentarni film Blo$ki smucarji in na celovecerni igrani slo-
venski film Triglavske strmine. Pobudnik in avtor obeh
filmov je Metod Badjura, kateremu bo zgodovina slovenskega filma
(vsi zelimo, da bi jo kmalu dobili, saj ¢utimo po njej Zivo potrebo!)
morala odmeriti ¢astno mesto med pionirji.

BloSki smucarji so iz predvojnega Badjurovega filmskega
udejstvovanja gotovo najbolj$i dokumentarni film in verjetno se ne
motim, ¢e ob pregledu celotnega Badjurovega filmskega deleza ugo-
tovim, da se mu po dokumentarni pristnosti, kateri se pridruzuje
svojevrsten poeti¢ni navdih, priblizujeta le $¢ Pomlad v Beli
krajimi in Nasi lipicanci. Omenim naj, da je film Blo8ki
smucarji — ko ga je pred leti pokojni dr. Orel prikazoval na
mednarodnem kongresu etnografov na Svedskem — doZivel nedeljeno
priznanje strokovnjakov, ker je edini filmski zapis o tedaj Se Zivem
prastarem nacinu smucanja in o uporabi smudi. Se droben spomin:
Metod Badjura je skupaj s svojo zeno Milko film posnel v treh dneh
svojega dopusta ... Podobno je bilo z vsemi njegovimi kratkimi filmi,
ki so nastajali od 1926. leta naprej. Tedaj je zacCel s filmsko kamero
popotovati po Sloveniji in snemati filme, katerih pomena za slovenski
film doslej — Zal — ni $e mih¢e ocenil in jim odmeril pravega mesta.

Triglavske strmine — leto poprej so Skalasi po skoraj
dveletnem snemanju prikazali napol dokumentarni, napol igrani film
V kraljestvu Zlatoroga — so resda drugi nad celovecerni
film, vendarle pa prvi v celoti igrani slovenski celovecerni film. Me-
toda Badjuro je venomer mikal Trebusnik Janka Mlakarja. Pi-
satelj Janez Jalen je napisal scenarij, tedanji absolvent dunajske
igralske $ole Ferdo Delak pa je prevzel rezijo. Vsi trije so izbrali
igralce — mastopili so: nestor slovenskih igralcev Danilo Cerar, Pavla
Marinkova-Zupanciceva, dr. Miha Potoénik, JoZza Cop, Uro§ Zupancic,
Milka Badjurova — in se odpravili v triglavske gore, kjer so v devetih
tednih film posneli... Vse to zveni sila preprosto, kajti komaj je
mogode ujeti v sestavek, ki naj spomni na tako pomembno trideset-
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BADJURA

TRIGLAVSKE
STRMINE,
1932

letnico, vse navduenje, vnemo in ljubezen, s katero je skupina pod
Badjurovim vodstvom (skrbel je poleg drugega tudi za fotografijo)
teden za tednom, v vsakem prostem ¢asu oblikovala film, ki ni navdu-
§il samo gledalcev v Sloveniji in po drugih krajih nade deZele, temve¢
tudi maSe izseljence v Ameriki.

Tako smo Slovenci dobili v ¢asu prehoda iz nemega v zvocni film
svoj prvi (v polnem pomenu izraza) celovecerni igrani film. Badjuro-
vo ime se je osem let pozneje povezalo tudi z nastankom prvega
slovenskega zvocénega filma Pohorje.

Badjurovo ustvarjalno delo ni bilo slu¢ajno in amatersko, temvec
zavestno, idealizma polno in vztrajno ustvarjanje temeljev slovenske-
mu filmu. Samo tako je bilo mogoée po Metodovi in Milkini prizadev-
nosti v okviru zasebnega filmskega podjetja Sava sistemati¢no gra-
diti most, ki povezuje individualne in amaterske poskuse njunih pred-
nikov z zacetki organizirane in v maSo kulturno tvornost organsko
vkljucene filmske ustvarjalnosti. Prav tako ne smemo pozabiti, da
je Badjurovo filmsko delo premaknilo na$o filmsko tradicijo vsaj za
petnajst let blize zacetkom filmske ustvarjalnosti v svetu. Z ozirom
na to bo morala filmska zgodovina podrobneje osvetliti dejavnost
Metoda in Milke Badjura v svetu slovenskega filma, hkrati pa seveda
obSirneje oceniti kvalitete njunih filmov, ki predstavljajo posebno
v zvrsti dokumentarnega filma zelo zanimive in svojevrstne prispevke
rasti domacega filma.

Ko se iz celotnega Badjurovega opusa spominjamo dveh pomemb-
nih filmov in tridesetletnice, ki v na$i kulturni tvornosti pomeni velik
dogodek, ni niti neumestna in ne pretirana Zelja, da bi oba Badjurova
filma lahko spet videli. Dorasli so nam rodovi, ki niso imeli priloznosti
videti ne BloSkih smucarjevne Triglavskih strmin.
Oba filma sodita v zakladnico kulturnih vrednot, ki so jih ustvarjali
nasi ljudje. Ne moremo si misliti lepSe pocastitve tako pomembnega
jubileja slovenskega filma in hkrati bolj dostojne pocastitve Metoda
Badjure, kot bi bila uvrstitev obeh njegovih filmov v reden kinema-
tografski repertoar. Za Badjurovo delo, s katerim je v nas od 1926. leta
naprej vztrajno in z vso ljubeznijo prebujal misel na na$ slovenski
film, pa — iskrena hvala! Vitko Musek
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Metod Badjura

POGLED NAZA]J
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VECINA
GRADIVA
IZGUBLJENA

MARJAN MAHER

Ko govorimo o slovenskem predvoj-
nem filmu, moramo vsekakor podcrta-
ti delo zakoncev Milke in Metoda Bad-
jure, ki sta v ¢asu od leta 1926 do 1941
izdelala po naroc¢ilu ali za svoj denar
lepo Stevilo kratkih filmov in v njih
upodabljala predvsem lepote nase ozje
domovine, v glavnem planinski svet.
Metod Badjura je Ze precej prej, pre-
den se je pojavil v nasih kinemato-
grafih prvi slovenski celovecerni film
V kraljestvu Zlatoroga (1931) razmis-
ljal o zgodbi, ki naj bi prikazala pred-
vsem lepote nasih planin, oziroma imel
je v mislih zgodbo o Zlatorogu. Njego-
va prvotna zamisel se mu ni uresnicila
vse do danes, izdelal pa je v letu 1932
prvi slovenski igrani film Triglavske
strmine. Tako je 9. decembra 1932
dozivel svecano premiero film, ki ga
Rados Novakovié¢ v svoji nedavno izsli
knjigi Istorija filma uvrS¢a med naj-
bolj uspele domace filme v obdobju
med obema vojnama.

Ko ob tej skromni, vendar pomemb-
ni obletnici ponovno pregledujemo de-
lo zakoncev Badjura in ugotavljamo,
da sta prav onadva doprinesla najvec-
ji delez v zakladnico slovenskega pred-



BADJURA

TRIGLAVSKE STRMINE, 1932 (Pavla Zupanti¢, Miha Poto¢énik — zgoraj; Danilo, Pavla
Zupanti¢ — spodaj)
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POMLAD V BELI KRAJINI,
SMUCARIJI, 1932 (desno)

1952. BLOSKI

vojnega filma, se samo od sebe po-
stavlja vprasanje: koliko filmov iz te
zakladnice je kje ohranjenih?

S povzetkom iz razgovora s pionirje-
ma slovenskega filma bomo poskusili
odgovoriti na to vprasanje.

»Za vetino filmov lahko refemo, da
so za vedno izgubljeni. Med vojno je
npr. propadlo precej gradiva — tako
filmov kot ostale dokumentacije ob
bombardiranju Mirja. Podstresje hise,
kjer smo stanovali, je bilo poskodo-
vano in dragoceno gradivo je bilo v
glavnem uni¢eno. Toda to je bila ne-
sre¢a, ki se je ni dalo prepreciti. Hu-
je naju je prizadela izguba filma Ko-
zorogi, ki je izginil po osvoboditvi in
to, lahko re¢em, na kriminalni nadin.
Film sem posodil za interno predvaja-
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nje, namesto Kozorogov pa so mi vr-
nili neuporabljen filmski trak. To pre-
varo sem odkril Sele pozneje in takrat
je bilo prepozno, da bi nasel tatu. Ta-
ko predvidevam, da je film $e vedno
pri zivljenju. V dokaz, da sem resni¢no
ustvaril ta film, mi je ostala le avstrij-
ska lovska revija, v kateri je obsezno
poro¢ilo o mojem filmu, opremljeno
celo s sliko iz filma.

Ker sem delal vec¢ino svojih filmov
za naro¢nike, je razumljivo, da so po-
stali ti njihova lastnina. Nekateri na-
roc¢niki so Se Zivi in mogoce bi se pri
njih nasel Se kakSen moj film.«

»In kak$na je usoda filma T'riglavske

_ strmine?«

»Film je ostal Se dokaj ohranjen in
pred kratkim ga je prevzela v svoje
varstvo Planinska zveza Slovenije.

Ohranjen je tudi npr. e originalen
sceparij, delo pisatelja Janeza Jalna,
ki ima na prvi strani celo potrdilo ta-
kratnih oblasti, da je to prvi slovenski
scenarij za igrani film. Pred kratkim
se je nasla v zapus¢ini Franceta Marol-
ta tudi originalna partitura za glasbe-
no spremljavo sicer nemega filma Tri-
glavske strmine.«

Kratek povzetek iz razgovora s pio-
nirjem maSega filma znova dokazuje,
da je ze skrajni ¢as, da pri¢nemo na-
¢értno zbirati in urejati tako filme kot
celotno dokumentacijo o slovenskem
predvojnem filmu (in tudi sodobnem,
kajti marsikaj ni povsem tako, kot bi
lahko bilo).

Spri¢o tega vabimo vse bralce, da
nam priskoéijo na pomo¢ pri zbiranju
gradiva o slovenskem filmu. Podatke
sporocite na naslov nasega urednistva,



BADJURA

1926 —

1927 —

1928 —

1929 —

1930 —

1931 —

1932 —

ODKRITIE SPOMENIKA KRALJU
PETRU V KRANJU (180 m)
SMUCARSKA TEKMA ZA DRZAVNO
PRVENSTVO (300 m)

POT NA TRIGLAV (400 m)

SAVA ZURNAL Revija narodnih
no$§ na pokrajinski razstavi v Ljub-
ljani in ljubeljske avto in motocikli-
stiéne dirke — (250 m)

SAHISTI Z Dr. VIDMARJEM (100 m)
SPREJEM CESKE DELEGACIJE V
LJUBLJANI (80 m)

RATECE — narodne nose (180 m)
ODKRITJE NAPOLEONOVEGA SPO-
MENIKA (160 m)

SKOFJELOSKI NARODNI OBICAJI
(150 m)

KONGRES LJUBLJANSKIH GASIL-
CEV (400 m)

LEPOTNO TEKMOVANJE V KRANJU
(170 m)

LEPOTNO TEKMOVANIJE V LJUB-
LJANI — rezija: O. Sest (150 m)
LEPOTNO TEKMOVANJE V TRBOV-
LJAH — rezija: KorinSek (180 m)
RUDARJI V TRBOVLJAH — (150 m)
MISS TALIJA (Sava Severjeva) — re-
zija dr. Bratko Kreft

ODKRITJE SPOMENIKA KRALJU
PETRU V LIUBLJANI (220 m)
BLOSKI SMUCARIJI (400 m)
TRIGLAV PO ZIMI (230 m)
TRIGLAVSKE STRMINE — celovecer-
ni igrani film. Scenarij: Janez
Jalen — RezZija: Ferdo Delak — Glas-
bena oprema: France Marolt — V
glavnih vlogah: Cerar (Danilo), Miha
Poto¢nik (Miha), JoZze Kunstler (Fran-
ce), Joza Cop (JoZa), Milka Badjura

1933 —

1934 —

1935 —

1940 —
1945 —

1948
1950
1951

1952 —
1954 —
1955 —

1957 —
1958 —

1960 —
1961 —

(Jerica),
(2250 m)
CANKARJEVA VRHNIKA (140 m)
PROSLAVA NARODNE CITALNICE V
KRANJU (120 m)

SKAKALNICA V PLANICI (100 m)
SAVA ZURNAL (Gadova peé—Crna
gora—Povodenj v Strugah) (260 m)
KOZOROGI (100 m)

SOKOLSKA TEKMOVALNA VRSTA
(120 m)

POHORJE (400 m)

LIJUBLJANA POZDRAVLJA OSVOBO-
DITELJE — (Poleg Badjure snemala
e R. Omota in J. Balanti¢)
TRIGLAV PO ZIMI (ozvoCena pred-
vojna verzija)

SLOVENSKO PRIMORJE (883 m)
TRZASKE KOLONIJE (327 m)

SVET OB SOCI (354 m)

NASI LIPICANCI (371 m)

POMLAD V BELI KRAJINI (405 m)
KROPARSKI KOVACI (363 m)
OBNOVA V DEZELI SVOBODE
ZIVLIJENJE VELENJSKIH RUDAR-
JEV

ZIMSKA RADOST (426 m)

BELI KONIJI (325m)

SOLA SMUCANJA — 16 mm za Zaved
za Solski in poucni film

FAZANI (228 m)

BRDA

Po osvoboditvi je Metod Badjura sa-
mostojno ali v sodelovanju z drugi-
mi izdelal 55 obzorniskih tock, sode-
loval kot snemalec pri 9 kratkih
oziroma dokumentarnih filmih in

Pavla Marinko' (Minka) —

igranem filmu »Vesna«
Marjan Maher)

(Zbral:
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Zaradi pomanjkanja podrobnejsih
podatkov o vrednosti filmov, ki so bili
vkljuceni v festivalski program, so vse
napovedi temeljile predvsem na ugle-
du in zvene¢ih imenih posameznih ci-
neastov, ki naj bi oblikovali program
jubilejnega beneskega festivala. Letos-
nji izbor je bil videti reprezentativen
v toliki meri, da so strokovnjaki pred-
videvali, da bo presegel povprecje, ka-
teregakoli festivala doslej; nikdar se

namre¢ Se ni pripetilo, da bi med $ti-
uradnega

rinajstimi filmi programa
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najmanj 10 filmov veljalo za stvarne
kandidate za Zlatega leva.

Zato so ljudje, ki jim je veliko do
teza, da na festivalih vidijo ¢imve¢ do-
brih filmov, prihajali v Benetke z ne-
navadno velikimi upi. Po petnajstih
festivalskih dneh so se vracali razoca-
rani. Ne toliko zaradi tega, ker bi bil
rezultat festivala slab, pa¢ pa pred-
vsem zategadelj, ker ni bil tako dober,
kot je marsikdo pricakoval. V bistvu
pa festival ni bil ne boljsi ne slabsi od
predhodnih.



Anna Karina (ZIVETI SVOJE ZIVLIJENJE)

ZGODBA 1Z MILANA (Eriprando Visconti): po stopinjah velikega soimenjaka (levo)

BREZ DVEH FAVORITOV

Priznati pa je treba, da je tak vtis
vendarle rezultat okolis¢ine, da na fe-
stivalu nista bila prikazana dva filma,
od katerih smo nenavadno veliko pri-
¢akovali: Eva Josepha Loseya (Jeanne
Moreau in Stanley Baker) in Proces
Orsona Wellsa (z Anthonyjem Perkin-
som in Jeanne Moreau). Tako je bilo
¢ kmalu jasno, da Jean Luc Godard,
ki je prisel v Benetke s svojim novim
filmom Ziveti svoje Zivljenje (z Anno

POSEBE]

ZA EKRAN 62
PISE :

ZIRA BOGDANOVIC

Karino) ne bo imel resnejSega konku-
renta v boju za beneSkega Zlatega
leva.

Rezultati, torej nagrade, ki jih je po-
delila Zirija, precej problemati¢na po
sestavi, so znani. Ceprav je Godardov
najnovejsi film resni¢na mojstrovina
in prav gotovo najboljsi film, ki ga je
festivalsko obcinstvo lahko videlo v
dveh tednih, ga je prva festivalska na-
grada preskocila. Podelili so jo, ex-
aequo, italijanskemu filmu DruZinska
kronika Valerija Zurlinija (Jacques Pe-
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ZIVETI SVOJE zIVLIENJE (Jean Luc Godard): Anna Karina

rin in Marcelo Mastroianni) in sovjet-
skemu predstavniku mladega Andreja
Tarkovskega — filmu Ivanovo otrodtvo
(z igralci, katerih imena nicesar ne
pomenijo, c¢eprav je film tu in- tam
zelo dobro igran).

Ce izvzamemo Godardovo delo in
pozabimo dva ali tri filme, ki so bili
prikazani v Informativni sekciji (izven
konkurence), potem je bila DruZinska
kronika resni¢no najboljsi film festiva-
la. Razen tega, da je reZiserju pri adap-
taciji romana Vasca Pratolinija uspelo
ujeti ritem in ton, ki ustreza sivini
eksistence v dolini reke Pad, prinasa
film tudi pomembne novosti v rezij-
skem prosedeu. Valerijo Zurlini, svoje
sposobnosti je dokazal Ze v filmu De-
kle s kovékom, se je tokrat izkazal kot
pomemben ustvarjalec, ki stopa v naj-
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ozji krog sodobnih italijanskih cine-
astov, Ivanovo otrostvo je v celoti pre-
cenjen film, c¢eprav ni nikakega dvo-
ma, da vsebuje nekatere lastnosti, po
katerih se precej razlikuje od tistih
obceveljavnih karakteristik, s katerimi
je obseden sodobni sovjetski film. Vse-
kakor — Tarkovski je talentiran, ce-
prav bi bilo tezko napovedati, ali se
njegov razvoj ne bo nadaljeval v kla-
si¢no smer, torej v smer, ki zahteva
nenaravno vsklajevanje med dovolj
sprosceno fabulo in kvazi-avantgardni-
mi rezijskimi triki.

GODARDOVA MOJSTROVINA

Godardov film Ziveti svoje Zivljenje
skorajda nima ni¢esar skupnega z nje-
govimi predhodnimi filmi, ki so zazna-



DRUZINSKA KRONIKA (Valerio Zurlini): Zlati lev, skupaj s sovjetskim filmom Andreja
Tarkovskega IVANOVO OTROSTVO

movali. stil, ob¢utljivost in razpoloze-
nje danes brez dvoma vodilnega rezi-
serja francoskega in tudi evropskega
filma. Medtem ko naj bi film Do po-
slednjega diha dokazal, da je »v filmu
prakti¢no mogoce vse«, je bila kome-
dija Zenska je Zenska »vaja stila«. Zi-
veti svoje Zivljenje v dolofeni meri iz-
stopa iz teh okvirov.

V dvanajstih epizodah, ki jih delijo
napisi, s katerih zvemo, kaj se bo v
prihodnji epizodi zgodilo, so prikazani
trenutki iz zivljenja male pariske pro-
dajalke Nane S. Zaporedje epizod po-
jasnjuje, kako je to dekle postalo pro-
stitutka in kako na koncu nesre¢no
konéa svoje zivljenje. Vendar pa to ni
zgodba, obi¢ajna, kakrsno je bilo mo-
gofe doslej velikokrat srecati, zgodba
neke prostitutke; ta tema sluzi Godar-

du kot predtekst, oblika, v katere tki-
vo bo vtisnil svoje misli, ideje, zapa-
Zanja.

Trdimo lahko, da je bila v filmu
Ziveti svoje Zivljenje dosezena skrajna
sproi¢enost izraza, kar pomeni, da je
bilo odstranjeno vse, kar ni neposred-
no zadevalo glavne osebnosti; celo vse
tisto, kar bi jo lahko pojasnjevalo, raz-
lozilo. Godard ocitno razlaganja sploh
ni zelel. Njegova junakinja je zanj
preprosto, zivo bitje, katerega bivanje
reziser spremlja brez Zelje, da bi jo
branil ali napadal. Toda pod to navi-
dezno objektivnostjo je mogocde zadu-
titi Zgoco strast in obcutljivost, ki
osvaja. Vsekakor je Godardov film pre-
ved¢ subtilen, da bi lahko o njem izra-
7ali zgolj obifajne sodbe. Ziveti svoje
Zivljenje potrjuje izredno bogastvo Go-
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dardove fantazije in redko glabina
njegovega talenta.

Razen Godardovega in Zurlinijevega
filma zasluzi pozornost $e eno delo,
prikazano v uradni konkurenci letos-
njega beneskega festivala: Thérése Des-
queyroux Georgesa Franjuja (Emma-
nuelle Riva in Philippe Noiret), uspela
adaptacija istoimenskega romana No-
belovca Francoisa Mauriaca.

Tudi Franjujev film, podobno kot
Godardov in Zurlinijev, odlikuje osnov-
ni izraz, ki pa je mnogo bliZzji Zurlini-
ju kot Godardu. Razlog je Ze okoli&ci-
na, da gre v obeh primerih za adapta-
cijo romana, predvsem pa Se dejstvo,
da se oba reziserja, v nasprotju z Go-
dardom, trudita, da bi se »vtihotapila«
v osebnosti svojih junakov in jih ¢im-
bolj »pojasnila« in razloZila. Vendar
pa je Franju pokazal mnogo tenkocut-
nosti in izredno subtilnost pri opiso-
vanju mracne eksistence v francoski
provinci, usode zenske, ki se ji rusijo
iluzije in ki se v teznji, da bi se osvo-
bodila, znajde pred umorom.

KRIVCI RAZOCARANJA

Ti trije filmi so (Tarkovskega ne Ste-
jemo) hkrati vse, kar ima tudi neko
trajnejSo vrednost. Ostali so ali razo-
¢arali (Pasolini, Kubrick, Torre - Nils-
son) ali pa ostali na nivoju, ki smo ga
od njih pravzaprav pricakovali (Rossi,
Glenville, Gerasimov). Ve¢jih presene-
¢enj pa ni bilo.

Italijani so si veliko obetali od fil-
ma Mamma Roma Pier-Paola Pasolinija
(z Anno Magnani), toliko bolj, ker je
nekdanji knjizevnik dosegel pomem-
ben uspeh s svojim prvim filmom
Bera¢ (Accatone). Njegovo novo delo,
ki oc¢itno tezi za tem, da bi oZivilo neo-
realizem, pa je le ponavljanje pred-
hodnega v stilnem in vsebinskem smi-
slu, kar pa zadeva neorealizem, pa film
ozivlja tisto, kar je bilo v njem naj-
slabSega. Tudi drugi Italijan, Franco
Rossi s svojim filmom Crna megla
(Annie Girardot, Renato Salvatori) ni
imel ve¢ srece. Po zelo lepem zacetku,
ki je vzbudil upe, postane film mono-

THERESE DESQUEYROUX (Georges Franju): Emmanuelle Riva in Philippe Noiret
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tona, in Se veé, preciozna zgodba o do-
zivetjih italijanskega advokata v Los
Angelesu. Kvazi-intelektualizem in ton,
ki je najblize nekak$ni meSanici Anto-
nionija in Fellinija, jemljeta filmu ti-
sto zanimivost, ki bi jo sicer lahko
imel. V veliko veéji meri kot zdaj.

Tudi Ameri¢ani so pri§li z dvema
filmoma. Posebno Lolita Stanleya Ku-
bricka je bila pri¢akovana z izjemno
nestrpnostjo (Sue Lyon, James Mason,
Peter Sellers). Veliko bolj kot oseb-
nost reziserja je vzbujal sploini inte-
res istoimenski roman Vladimira Na-
bokova. In tisti, ki so se opredeljevali
po tem Kkljucu, so imeli prav, kajti
Kubrick, ¢eprav je film zanimiv in
deloma zelo ve$fe narejen, ni ustvaril
izjemnega dela. Lolita bo ostala slav-
nejsa kot roman; v nasprotnem pri-
meru bi moral biti reziser najmanj
— Godard. Drugi ameriski film, Pti¢ar
iz Alcatraza Johna Frankenheimerja
(Burt Lancaster, Karel Malden) je na-
rejen v klasi¢ni maniri predvojnega
ameriskega filma, brez spodrsljajev, s
prizori, ki ratunajo z gledal¢evo obéut-
ljivostjo, skratka, film brez veéjih
vrednosti. Zgodba o ¢loveku, ki je za-
radi dvojnega umora presedel v jeci
petdeset let, je zanimiva sama po sebi,
tako da je pravzaprav vseeno, ali je
narejena kot pesem ali kot — repor-
taZza.

Leopoldo Torre Nilsson, Argentinec,
ki je v zadnjih letih posnel nekaj iz-
redno zanimivih filmov in postal vo-
dilna osebnost latinsko-ameriskega fil-
ma, je predstavil film Komemoracija
(Alida Valli, Paul Guers, Aleksandra
Stewart); ni¢ pomembnega, film, ki ga
hitro pozabimo, ¢eprav se trudi, da bi
se nam z razglabljanji na »vi§jem ni-
voju«, vtisnil v spomin.

NICESAR NISO OBETALI

Tisti, ki so gledali na angleski film
Petra Glenvilla Obsodba (Laurence

Corine Marchand: CLEO OD PETIH DO
SEDMIH (Agnes Varda)
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Olivier, Simone Signoret) previdno in
zadrZzano, so imeli popolnoma prav. To
je angleski film v pravem pomenu be-
sede: brez fantazije, film, ki isce pro-
bleme tam, kjer jih ni, in si dela za-
radi njih nepotrebne skrbi. Omenimo
Se teZnjo po psihologiziranju, nagnje-
nost k puritanstvu, prerac¢unljivost igre
ter neobéutljivo povpreénost rezije, in
slika bo popolna.

Primer Gerasimova, ki je priSel na
festival s filmom Ljudje in zveri (Ta-
tjana Makarova), je veliko jasnejsi;
kar se ti¢e njegove vrednosti, ni nika-
kega dvoma. ReZiser se izogiblje osnov-
ne teme — ruski vojak, ki je bil med
zadnjo vojno ujet, se po osvoboditvi
ni vrnil v domovino — kot vrele ka3e.
Ni¢esar ni v tem filmu, kar ne bi
ustrezalo Ze utrjenim predsodkom; za-
radi tega udinkuje film — v odnosu
na dogodke, ki jih opisuje — bolj kot
slika tega, kar si je Gerasimov zami-
slil, kot pa tistega, kar bi resni¢no
lahko nastalo. Vsakomur bo vse okoli
filma jasno, ¢e zapiSem, da je Gerasi-
mov zelo nedomiseln.

Nora lisica Tomuja Uchida je bila
uganka festivala. Nih¢e ni posebno ve-
liko vedel o tem japonskem filmu, pa
vendar so — iz ve¢ razlogov — malo
mislili nanj. Film je zasnovan na dveh
legendah iz desetega stoletja, ima ne-
kaj svetlej§ih trenutkov, delno se na-
slanja na kabuki, v celoti pa ostaja v
mejah forme, iz katere ni izhoda.

PRIJETNI VTISI
IZ INFORMATIVNE SEKCIJE

V Informativni sekciji je bilo prika-
zanih ve¢ kot dvajset filmov. Ceprav
je bilo med njimi veliko popolnoma
nezanimivih, pa moramo opozoriti na
nekaj del, ki bi zaradi svojih visokih
vrednosti in posebnih lastnosti zaslu-
zila projekcijo v uradni konkurenci.
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Cleo od petih do sedmih Francozinje
Agnes Varda (Corine Marchand) niti
ne bi mogel sodelovati v konkurenci,
kajti film je bil prikazan 7e na festi-
valu v Cannesu; pa vendar se je tudi
v Benetkah izkazal za eno tistih del,
ki so nedvomno zaznamovala letonjo
svetovno proizvodnjo. Ceprav ne dose-
ga Godarda, je Agnes Varda dokazala,
da je talentirana vsaj toliko, kolikor
je senzibilna. Njena $tudija mlade Zen-
ske je izredno hvalezna snov za raz-
misljanje, zastavlja pa tudi S$tevilna
bitna vprasanja sodobnega ¢loveka.,

Mlado Francozinjo pa je nemara ce-
lo presegel rojak Francois Reichen-
bach, ki je naposled konc¢al svoj drugi
film Tako veliko srce. Avtor Nenavad-
ne Amerike, enega najboljsih filmov
zadnjega desetletja, je tokrat razgrnil
pred nami, namesto opisa neke drzave
in nekega naroda, opis ¢loveske duse.
Njegov film pripoveduje o mladem
Senegalcu, boksarju, ki ga v Parizu
¢aka izredno pomemben dvoboj; vse,
kar mladi junak doZivlja in ob¢&uti,
spremljamo kot nevidni, prikriti udele-
zenci. Izredno poetiéno delo, izredno
domiselno posneto, z velikim obéut-
kom za najbolj subtilne rezonance ¢lo-
veske duse.

Se trije filmi iz Informativne sekci-
je zasluzijo pozornost, tako da jih je
nemara celo mogoée uvrstiti med Ze
omenjene. To so: Zgodba iz Milana
Eripranda Viscontija (Danielle Go-
bert), NoZ v vodi Romana Polanskega
in David in Liza Ameri¢ana Franka
Perryja. To sicer niso veliki filmi, ka-
Zejo pa vsi, navzlic temu, da so prvi
filmi mladih avtorjev, presenetljivo
zrelost in spretnost, ki zasluzi vso po-
zornost. Vsi trije opisujejo svet mla-
dih ljudi, njihovo soocenje s stvarno-
stjo in eksistenco, ki je tuja njihovi
naravi. Vsi trije obravnavajo, ¢éeprav
vsak na svoj nadin, proces prilagaja-
nja v trenutkih, ko mladi ljudje pre-
hajajo v dobo zrelosti.



MAMMA ROMA (Pier Paolo Pasolini: Anna Magnani) — spet v starem ambientu
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AVANTURA

(L’Avventura), italijanski film. Scenarij:
Michelangelo Antonioni, Elio Bartolini, Toni-
no Guerra. Fotografija: Aldo Scavarda. Rezi-
ja: Michelangelo ANTONIONI. Igrajo: Monica
VITTI, Gabrielle FERZETTI, Lea MASSARI,
Dominique BLANCHAR, Renzo RICCI, Ja-
mes ADDAMS. Proizvodnja: Cino Del Duca,
1960.

CLAUDIA

Spremljanje in iskanje oseb, postop-
no, toda vztrajno potovanje z Antonio-
nijevimi »junaki« (e uporabim to be-
sedo, za katero pravi sam avtor, da
je sme$na), njihovo spoznavanje Vv
najsirSem pomenu besede, je bistveno,
na kar nas avtor napeljuje in kar od
nas pri¢akuje. Ta iskalec naSega po-
manjkljivega ¢ustvovanja, naSe krhko-
sti in plehkosti v erotiénem Zivljenju,
od Avanture naprej pa izrazit obliko-
valec moralnega problema svojih oseb
na »kratki razdalji«: ljubezen in nezve-
stoba (v nekonvencionalnem pomenu
besede), ki v bistvu kaZe le dvoje po-
gledov na ¢lovekovo stanje, na utruje-
nost od Zivljenja in na Zeljo po dopol-
nitvi vsakdanje praznote, se v svojih
delih oslanja predvsem na spoznavanju
in odkrivanju oseb. Misel, da Antonio-
ni v estetskem iskanju, v oblikovanju
svojih del posiljuje svoje osebe in jih
utaplja v zgolj formalisti¢cno zani-
mivih prizorih, je neto¢na. Vsak prizor
v Avanturi pri¢a o ¢lovekovi navzo¢no-
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sti, o silni navezanosti na osrednje iz-
hodisée, na ¢loveka, o izredni avtorjevi
sposobnosti, da med nami in njegovi-
mi osebami ustvari vez, ki se lahko
samo dopolnjuje, nikoli ne osiromasi.
To je osnovna kvaliteta Antonionijeve-
ga ustvarjanja in njegove Avanture.
0Od tod tudi izhaja realnost njegovega
dela, ali drugace povedano, tod lahko
i¢emo elemente Antonionijeve iluzije,
ki vedno ostaja realna, trdno privezana
na zemljo, na dana$nji trenutek.

Slediti Antonionijevim osebam je po-
dobno potovanju. Nekdo je zapisal, da
so njegovi junaki popotniki brez prt-
ljage. Vse, kar lahko odkrijemo, je v
njih samih. Toda mimo moralnega
problema, ki ga vse te osebe nosijo v
sebi in ga brez razreSitve za mas spo-
znavajo, so zanimive njihove zunanje
manifestacije, njihove reakcije na po-
samezne dogodke. V njih se kaze av-
torjevo stali¢e do problema: brez vezi
tradicije, brez religioznih in doslej ve-
ljavnih moralnih predsodkov, zunaj
oklepov katerekoli filozofije — lahko
bi rekli lai¢éno — wvznemirljivo govoriti
o moralnih vprasanjih maSe dobe.

Claudia v Avanturi je najbolj zani-
miva ih hkrati najpomembnejsa oseba
filma. Prav ona je za Antonionija nov
lik, glavna oseba, ki pred nami najdlje
in najbolj intenzivno Zzivi, ki v svojem
razvoju naredi najdaljso in najbolj raz-
gibano pot.

Claudia je sprva bleda, nepomembna
in ob stran potisnjena oseba. Spreje-
mamo jo kot sopotnico, Annino prija-
teljico, slucajno vezano na pocitnisko
krizarjenje z bogatasko jahto. V njej
zaslutimo revno dekle, verjetno iz me-
S¢anske druzine, brez sorodnosti z
druzbo, v kateri slu¢ajno zivi. Claudia
je Cista, etitno neomadeZevana, dale¢
nad moralnimi normami okolja, v ka-
terem je Zivela ali druzbe, kjer jo spo-
znavamo. Claudia je — vse do spozna-
nja, da jo Sandro resni¢no ne ljubi
— ideal tistega neznanega, iskrenega
¢ustvovanja, toda s to slabostjo, da je
nezavestno in nepreizkuseno. V njej Zi-



vi odpor do custvenega konformizma,
do lahkotnosti in plehkosti. Z ihto in
obupom se upira (prizor v pastirski
koéi na otoku ko zbezi na plano, v ne-
vihto, in obupano klice Anno) lazji,
utrjeni poti pozabe. Saj pravi v pogo-
voru v drugi polovici filma: »Ob misli,
da je Anna umrla, sem takrat umirala
tudi sama, danes pa.. .«

Claudia bezi pred ljubeznijo. Izogiba
se Sandra, toda ne zaradi moralnih
predsodkov ali meS$canske »kreposti«,
temveC zaradi bojazni pred preizkus-
njo svojih lastnih ¢ustev, v strahu, da
bo njena iskrena ljubezen do Sandra
postala krhka, lazniva. Pa vendar se
ji vda, v upanju, da bo ta ljubezen
vendarle mocnejsa, vztrajnejda in »zve-
stejSa«, v trenutku, ko jo porazi okolje
in odnosi v bogataski druZbi (pripra-
ve na odhod iz hiSe; pubertetnik, ki
pred njenimi o¢mi poloZi Giulio v po-
steljo).

Takrat zazivi Claudia v vsej svoji
polnosti: postane ljubeda Zenska, ki se
vsa predaja ljubezenskemu zanosu,
preprosta, vesela in enostavna. V nje-
nih ocfeh sicer $e zasledimo strah,
dvom, toda to je le krhka misel, zdrob-
ljena v ¢aru trenutka in Zelji po poza-
bi. Tedaj, v teh trenutkih, se oglasa
zvonjenju v zvoniku odgovor s sosed-
njega cerkvenega stolpa, prav tako, kot
je v njunih odnosih odmev razuome-
vanja.

Ob ¢udovitem prizoru njenega obla-
¢enja, Zenske koketnosti in preferne
lahkomisljenosti ob zvokih vsakdanje
popevke, se vsidra spoznanje. Claudia
spozna, da je Sandrova ljubezen do
nje prav taksna kot vse poprejinje.
To jo spremeni, v trenutku postane
tragicno drugac¢na, v hipu propade:
njena Zelja, da bi obdrzala ljubezen,
njen boj za dosego tega, jo preobliku-
je v Zzensko s konvencionalnim &ustvo-
vanjem (negotovo zahteva Sandrovo
prisego ljubezni in razlago njegovih
prej$njih odnosov).

Njena moralna agonija se odslej na-
daljuje v porazenem ugotavljanju: »Ka-
ko hitro pozabljamo ... kako hitro se
spreminjamo.«

Michelangelo Antonioni: AVANTURA

Zakljucek je nemocen obup (ne
trpljenje, zakaj to je Ze pozabljeno),
tih in presunljiv krik v jutranje nebo:

preostaja samo Se usmiljenje, roka
brez modi in upornosti, sprava in razu-
mevanje brez razreSitve... -ob
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MATI IVANA
ANGELSKA

(MATKA JOANNA OD ANIOLOW) Poljski
film. Po romanu Jaroslawa Iwaszkiewicza na-
pisala scenarij Tadeusz Konwicki in Jerzy
Kawalerowicz. ReZija: Jerzy KAWALERO-
WICZ. Kamera: Jerzy Wojcik. Scenografija:
Roman Man. Glasba: Adam Walacinski. Igra-
jo: Lucyna WINNICKA (mati Ivana Angel-
ska), Mieczyslaw VOIT (océe Surin in rabin),
Anna CIEPIELEWSKA. Zespol »Kadre, 1960.
Distribucija »Vesna film«, Ljubljana.

Pisatelj Jaroslaw Iwaszkiewicz je
v svojem romanu opisal v zelo dra-
maticni obliki resni¢ne dogodke, ki
so se sredi XVII. stoletja odigrali
v nekem Zenskem samostanu Vv
vzhodnih poljskih krajih. Stari za-
piski v neki kroniki so namre¢ pri-
povedovali o redovnicah, ki so jih
»obsedli« zli duhovi, ki si jih je
»podjarmil hudié« in razvnel v njih
s tolik$no silovitostjo erotiéne pred-
stave ter spolno pozZelenje, da so —
posebno Se prednica samostana, ma-
ti Ivana Angelska, — zapeljale in
pognale v smrt nekaj duhovnikov,
ki so jih skus$ali re$iti »obsedeno-
sti«. Posebno tragi¢no se je usod-
nost te »obsedenosti« odrazila v dra-
mi, ki sta jo doZivela duhovnik
Surin in redovnica Ivana Angelska.

Jerzy Kawalerowicz se — v spo-
minu sta nam njegova filma »Res-
ni¢ni konec vojne« in »Vlak« — po

svojem umetniskem interesu nagiba
k tehtnim psiholo$kim dramam, v
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katerih je le malo poudarka na
vnanjem dogajanju, zato pa se pre-
mika skorajda celotno tezi§ée na
tista dramati¢na psiholoska in etié-
na gibala, ki nosijo v sebi impulse
za razmi$ljanje o obcecloveikem
pomenu ter okvire konkretnega éa-
sovnega obdobja presegajo¢ih vred-
notah. »Mati Ivana Angelska«, ki
predstavlja v dosedanjem Kawale-
rowiczevem opusu umetniski in
idejno-moralni  izpovedni vrh, je
mnogo bolj kot ostali njegovi filmi
koncipirana in oblikovana skozi
prizmo izpovedovanja dolo&enih
tehtnih obcecéloveskih resnic, ki ve-
ljajo za sleherno dobo in za é&love-
§tvo nasploh.

Verjetno bo le malo gledalcev, ki
bi se zadovoljili samo s tem, da
sprejmejo vsebino, ki jo film vizu-
alno ponuja, pa bi pri tem ne iskali
misli, ki jih je v skromni, a privlaé-
ni vizualni podobi hotel reziser po-
sredovati. Ze sam Kawalerowiczev
koncept dela je takSen, da se na-
menoma odpoveduje preprosti na-
rativnosti, temve¢ uporablja pripo-
ved le v tolik$ni meri, da gledalca
lahko z njeno pomodjo popelje v
svet svojih idej, predvsem pa v nje-
gov upor proti vsemu, kar hromi
clovekovo osebnost in kar s svojo
dogmati¢no hladnostjo ter neziv-
ljenjskostjo razvrednoti ¢loveka.

Po vizualnih elementih je bilo
okolje, posebno pa svet in ambient
protagonistov, ideje, za reZiserja iz-
redno privlacen. Asketi¢na enostav-
nost in strogost ambienta sta nam-
re¢ ocistila film vsega nepotrebne-
ga, kar bi s svojo pojavnostjo od-
vracalo gledal¢evo =zbranost, od
osrednje ideje in osnovnega reziser-
jevega namena. Ta pa je na eni
strani zelo preprost odnosno nepo-
sreden, na drugi strani pa kajpak
zahteven, ker posega v nekatere bi-
stvene probleme, ki so povezani s
smislom ¢lovekovega Zivljenja, de-
javnosti in bivanja. Mislim namreé
na c¢lovekovo notranjo svobodnost,
ki tokrat Kawalerowicza tako moé-
no privlaci in zanima. Na tej rela-
ciji »Mati Ivana Angelska« preraica



MATI TVANA ANGELSKA: Lucina Winnycka

¢asovni okvir in ji daje Kawalero-
wicz — ¢e smem tako rec¢i — vec-
nostni pomen. Kompleksni pojem
»CLOVEK« je za Kawalerowicza tu-
di v nasem casu tolikega pomena,
da je od pravilnega odnosa do nje-
ga pravzaprav odvisna usoda ¢love-
ka. Odkriva namre¢ pogosto prikri-
to plat problema, ki ga je mogoce
reSevati samo na ravni clovekove
notranje svobodnosti; svobodnosti,
ki je enostavno ni, ¢e ¢loveka vezZe-
jo spone kakrénega koli dogmaticiz-
ma. Spone, ki nam jih predstavlja
vizualni svet Kawalerowiczevega fil-
ma, so samo ena izmed Stevilnih
podob, ki si jih je, si jih in si jih bo
gotovo tudi v prihodnosti privzema-
la ista teZnja — podrejanje ¢love-
kovega duha, njegovega miselnega
in Custvenega sveta ideologijam, ki
pozabljajo na neizprosno resnico,
da vsakdo izmed nas lahko polno
zaZivi kot CLOVEK samo tedaj, ¢e

mu priznamo najprej pravico do
svobodnega odlo¢anja in predvsem
do njegove notranje svobode, saj
edino ta lahko sprosti v njem vse
tiste vrednote in dejavnosti, po ka-
terih se povzpne do polnosti Zivlje-
nja, zaradi nje do osebne srece in
seveda do smisla svojega bivanja
v dolo¢enem casu in okolju.

V tej komponenti vidim najvecjo
vrednoto filma »Mati Ivana Angel-
ska«. Potrebna je bila mojstrska ro-
ka wustvarjalca, da je tak$no po-
membno vrednoto adekvatno tudi
filmsko upodobila. S stalis¢a film-
skega oblikovanja osnovne ideje je
Kawalerowicz dokazal, da je v vseh
svojih dosedanjih filmih dozorel v
mojstra sedme umetnosti, ki ga po
ustvarjalni potenci ne primerjajo
brez razlogov z Bergmanom in An-
tonionijem. Zanimivo je, da se naj-
ve¢ji duhovi in ustvarjalci sedme
umetnosti nasega c¢asa srecujejo
pravzaprav na isti ravnini in da mo-
rajo vsak s svojega zornega kota,
v Casu izrednega razvoja in civili-
zacije premisljati o smislu c¢loveko-
vega bivanja in o njegovi sreci. Ka-
walerowicz je do kraja ocistil svoje
filmsko izpovedovanje vsega nepo-
trebnega. Doslednega in predvsem
vseskozi funkcionalnega poenostav-
ljanja ne bomo =zasledili samo v
mojstrski scenografiji, temvec¢ ena-
ko v mizansceni, v glasbi, v kreativ-
nosti vsakega izmed protagonistov.
V vseh elementih, ki sestavljajo Ka-
walerowiczevo mojstrovino, je na-
vzoca ustvarjalceva teznja, ki sem
jo na kratko skusal podértati uvo-
doma. Ceprav je reziser gotovo vo-
dil vsakega izmed svojih soustvar-
jalcev, pa vendarle moramo pouda-
riti, da so se razen igralcev (med
katerimi sta gotovo dosegla najlep-
$e kreativne rezultate Lucyna Win-
nicka in Mieczyslaw Voit) povzpeli
do zelo pomembnih uspehov tudi
snemalec, scenograf in komponist.
V njihovem delezu ne vidim samo
prefinjenih ustvarjalnih dosezkov,
temvec predvsem smisel za harmo-
ni¢no ubranost in skladnost vsake-
ga elementa celotnemu konceptu.
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»Mati Ivana Angelska« sodi med
najpomembnejse umetniSke dosez-
ke filmske ustvarjalnosti nasSega ca-
sa. Hkrati je gotovo zelo zahteven
film, ki bo tudi razgledanemu gle-
dalcu narekoval potrebo po vec-
kratnem ogledu, predvsem pa po
razmisljanju o vsem, kar so ustvar-
jalci filma hoteli povedati. Zato tu-
di menim, da ga bo s pridom za
svoje lastno oblikovanje lahko gle-
dal ob primernem vodstvu Ze dozo-
rel mladi ljubitelj filmske umet-

nosti. (mky)

NAIVNA
DEKLETA

(LES BONNES FEMMES). Francoski film.
Scenarij: Paul Gegauff. Fotografija: Henri
Decae. Glasba: Paul Misraki in Pierre Jansen.
Rezija: Claude CHABROL. Igrajo: Bernadette
LAFONT, Lucile SAINT-SIMON, Clotilde JO-
ANO, Stephane AUDRAN, Mario DAVID, Ave
NINCHI, Jean-Louis MAURY, Albert DINAN,
Sacha BRIQUET. Proizvodnja: Robert-Ray-
mond Hakim, 1960. Distribucija: Kinema, Sa-
rajevo.

Reziserja Clauda Chabrola je to-
krat zanimala tista, menda znacil-
na, velemestna osamljenost, izgub-
ljenost in zamorjenost. V majhni
trgovinici je zbral Stiri lepotice in
za protiutez Se priletno gospo ter
potem pricel z (za njegova leta in
njegove izkusnje) presenetljivim re-
Zziserskim znanjem graditi tisto
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vzdusje, ki se mu je zdelo znacilno,
hkrati pa v prepric¢ljivih prizorih in
z veliko gotovostjo govoriti o sa-
njarjenjih teh svojih deklet, o nji-
hovem iskanju ljubezni in zbiranju
ljubezenskih razocaranj, o tihem,
skoraj brezupnem hrepenenju in ¢a-
kanju in kon¢no tudi o njihovem
bolj ali manj negotovem iskanju
poti iz tistega, kar se jim zdi mora
vsakdanjih obveznosti. Mojstrsko,
mogoce z nekoliko premocnim po-
udarkom na cutnosti, je vodil svoje
igralke, tako da so lahko izpricale
vse tisto, kar se mu je zdelo, da
mora biti znacilno za niihova cu-
stvovanja: otopelo ravnodusnost,
lahkoverno, da, naivno zaupljivost,
skrivnostno zaprtost v svet svojih
misli in ¢ustev in tudi nekam sra-
mezljivo upornistvo.

Tako je z velikim zanimanjem za
nenavadne psiholos§ke situacije pre-
tehtano in skrbno sestavil privla-
¢en in razburljiv film, v katerem ni
nobenega nepotrebnega govoricenja,
pa¢ pa polno spoStovanja filmskega
traku in gledaléevih sposobnosti,
da dojame sodoben filmski jezik.
Vsaj na videz niesar ne vsiljuje,
ampak samo, skoraj neprizadeto
belezi, spremlja, lovi in spus¢a, gra-
di intrige in potem, takoj ko se mu
zdi, da je sam dovolj jasno nakazal
tisto, kar je hotel, prepusca gledal-
cu, da sam zapleta in razpleta na-
prej, sam pa s svojo kamero hiti
drugam.

Chabrol je vedno gotov sam v se-
be in svoje izrazne sposobnosti, ta-
ko da daje suvereno celo tisto, kar
ni povsem originalno ali utemelje-
no. Tako nravzaprav niti ne opazi-
mo, kako ie marsikaj podtaknieno,
kako je njegov film privlacen in
razburljiv samo zato, ker se je re-
ziser trudil, da bi bil tak, ker je
hotel narediti film, ki bo mogoce
celo nekoliko zmedel gledalca, ki
pa jih nikakor ne bo pustil nepriza-
dete. Tako zaradi preracunane ne-
vsiljivosti sploh ne opazimo vse
skonstruiranosti zgodbe, ki se nika-
kor ni rodila iz kake izpovedne nuj-
nosti, pa¢ pa iz gole intelektualne



Claude Chabrol

Spekulacije. Chabrolova dosedanja
praksa, ko je vedno imel odloéilno
besedo tudi pri tujih scenarijih, da-
je slutiti, da za to nikakor ne gre
kriviti samo scenarista. Insistira-
nje kamere na neskonénem nizu de-
tajlov, ki so dobili svoje mesto v
filmski pripovedi samo zato, ker
razburjajo in privlac¢ijo, ker narede
film zanimiv, ker »udinkujejo« (le
Chabrolovi spretnosti in okusu gre
hvala, da ne delujejo tako ceneno
in vsiljivo, kot bi lahko) pa to slut-
njo v popolnosti potrjuje.

Chabrol v tem svojem filmu na-
daljuje pot, na katero je stopil s
filmom »Dvojni preobrat«. Zavero-
van in celo zaljubljen v svoje, res-
nicno veliko rezisersko mojstrstvo
hoce ocarati ze samo s svojo stilsko
enotnostjo in izvirnimi formalnimi
reSitvami. Vsebina se mu zdi Ze ne-
kam postranskega pomena, zgodba
je tu, samo zato, ker mora biti, vse
v bistvu nepotrebne zacimbe pa sa-
mo zato, da gledalec ne bi bil razo-
¢aran (zakaj Chabrol zelo ra¢una z
gledalci). Prepri¢an je namreé, da
bodo ze samo oblikovna izvirnost,
dovrSenost in pogum dali filmu tudi
vsebinsko utemeljenost, tehtnost in
polnost. Toda tega ni. Zakaj to je
samo virtuozno sestavljen film, ki
ga, kot vsa dela, ki nastanejo iz
gole Zelje za ekshibicijo, za $okira-
njem in konc¢no tudi za zadovoljeva-
njem obcinstva, spremlja praznina.

Samov$ec¢nemu Chabrolu je boga-
ti filmski jezik sam sebi namen,
nujna vnosledica tega pa je, da po-
stanejo njegove izredne izrazne spo-
sobnosti ob primerjavi z vsebino,
ko jo izpoveduje, ni¢eve in jalove.

(mP)

Ob tem novem Chabrolovem fil-
mu je bila dnevna kritika e bolj
zacudena kakor ob prej$njih. Zdelo
se ji je, da posveda ta pripadnik
najnovejSe francoske avantgarde
preve¢ pozornosti ¢isto formalnim
vprasanjem, zraven pa le z beZno,
brezbrizno kretnjo obravnava vse-
binsko problematiko in da konéno
neprijetno poudarja erotiko in se
tako rekoc¢ izZivlja s prizori barske-
ga zivljenja in razvrata. Tudi del
kritike, ki je skusala braniti Chabro-
lovo umetnost, ni obravnaval fil-
ma samega, ampak se umaknil na
linijo splo$ne obrambe tega zanimi-
vega avtorja, s poudarjanjem njego-
ve originalnosti, resnosti in podob-
no.
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Reakcija kritike je bila docela
razumljiva, kajti film je neprijeten,
zoprn in gledalca upravi¢eno odbi-
ja. Vprasanje je le, ali je tak3en
rezultat posledica neumetniskih te-
Zzenj, nekaksen umik v prazno
spektakularnost ali celo spogledo-
vanje z metodami komercialne Kki-
nematografije, ali pa gre reziserju
za nekaj drugega, kar zaradi nena-
vadnosti vzbuja nerazumevanje ali
celo ogorcéenje — kajti prav besede
ogorcenja je bilo ¢uti v odklonilnih
kritikah? Ali ne zasleduje Chabrol
v resnici resen smoter, ko suvereno
gazi preizkuSsena nacela filmske
estetike in dramaturgije, ko se ne
ustrasi pokazati bedast obraz v pre-
tirani grimasi, ¢loveka pri nedostoj-
nem dejanju in ko do neznosnosti
podaljSuje kaksen odvraten prizor
— ob njih so prave eroti¢ne scene
domala prijetne — ali skratka noce
z neusmiljeno vztrajnostjo doseci
prav tega, kar je ocitno dosegel —
da nas film odbija, razburja? Cha-
brol je v resnici zelo dale¢ od tega,
da bi kritiziral dolo¢ene napake,
druzbeno situacijo, druzbo samo z
obicajnim spopadom med dobrim
in zlim. Tuje so mu misli, naj gle-
dalec najde v filmu potrditev, da v
zivljenju le zmagajo na koncu zdra-
va nacela, kar v popularnih filmih
tako pohlepno isce Siroka publika.
Njegov odnos do zZivljenjske realno-
sti je oster, krut, nikakor pa ne po-
mirjevalen, tolaze¢. Chabrol kaze
svet v vsej brutalnosti; v njem je
samo ena teznja — da zbudi gle-
dalca iz letargije, iz brezbriznosti,
da bi videl svet takSen, kakrsen je,
zakljucke pa naj si potem ustvari
sam. In ni je skoraj stvari, ki bi jo
bilo treba prikriti. V tem, natura-
listicnem principu je podoben Zo-
laju in — pri nas — Krlezi. V tem
filmu je hotel opomniti, naj dekleta
ne bodo preve¢ lahkoverna do mos-
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kih, zlasti v velikih mestih, kjer se
dogajajo tudi najhuj$e stvari. Mi-
slim, da Se nismo srecali ostrejse
obtozbe moskih kot v tem filmu.
Moski je egoist, je neumen, polten,
je celo zlocinec, manijak. V prizo-
rih z obema Zenskarjema je toliko
zivalske brezobzirnosti in nekaksne
osnovne abotnosti, da se gledalcu
vzdiguje. Reziser trmoglavo insisti-
ra na grdosti prizorov v stanovanju,
kamor povabita moska dekle, in v
pokritem bazenu, kjer do onemoglo-
sti potapljata dekleta, potem na ne-
umnem obrazu pevca na odru tret-
jerazrednega nocnega zabavi$¢a, na
domisljavosti zarocenca ene izmed
deklet in kon¢no na ¢udnem obna-
$anju zadnjega moskega, ki zadavi
Cetrto od deklet.

Ce ne bi bilo teh poudarkov, bi
bil film samo bolj ali manj uspel
opomin mladim dekletom. Tako je
pridobil na novi dimenziji, s katero
odpira Chabrol pogled na zelo raz-
sirjeno vulgarnost v c¢loveskih od-
nosih, kakor jo pa le redko vidimo
v filmu. Kajti ¢lovek je v umetnis-
kem ustvarjanju — ne le v filmskem
— tak8en kot v Zivljenju samem —
vedno hoce nekaj izbolj$ati, polep-
$ati. Chabrolova intervencija v fil-
mu pa pomeni streznitev, nasilno
vrnitev v tisto krvavo resnicnost,
od katere odvratamo oci, ce§ kaj bi
gledali neprijetne stvari, Ze tako je
zivljenje tezko. Zdi se, kakor da bi
Chabrol drzal gledalca za vrat in ga
silil gledati stvari, ki so mu zoprne.

Ali pa je treba, da umetni$ko de-
lo, ki kaZe neprijetne stvari, udin-
kuje tudi kot umetnisko delo nepri-
jetno? Na to je teZko odgovoriti.
Doslej vsaj smo mislili, da so v
umetnosti tudi grde stvari lepe.
»Tak$na je mo¢ umetnostic«, pravi
Rodin. Ali se je spremenilo tudi to,
ali pa je odklon kritike iskati v
umetnisko le manjsi dognanosti
filma »Naivna dekleta«? Ce ni del
tega, kar imenujemo nedognanost,
v resnici nova, ne $e Cisto spozna-
na kvaliteta? (vk)



LJUBIM, LJUBIS

Io amo, tu ami... Scenarij in reZija:
Alessandro BLASETTI. Fotografija: Aldo Ton-
ti. Nastopajo: trio Marny, Fattini, Cairoli, ja-
ponska revijska skupina Dona Jade, sestre
Benitez, Obrascov in njegovo lutkovno gleda-
lis¢e, George Lafaye, balet Moisijeva, Chaz
Chaze, balet Sohophisticated, Veronique in
pevski zbor Rdece Armade. Proizvodnja: Di-
no De Laurentiis-Orsay Films, 1961. Distribu-
cija: Vesna film, Ljubljana.

Blasetti je zapisal, da ga je mika-
lo izvedeti, kako svet, ki je prezivel
drugo svetovno vojno, koncentracij-
ska taboris¢a in atomsko bombo,
kako svet, ki Zivi v ¢asu pogumnih
korakov v vesolje gleda na ljube-
zen in kako dozivlja to ¢udovito
vrednoto... Odkril je, da je moé
ljubezni vedno enaka in da jo ljud-
je dana$njega c¢asa sprejemajo ena-
ko notranje vznemirjeni kot vse
generacije doslej ... Njegovo iskanje
In njegovo spoznanje je povzeto v
filmu »Ljubim, ljubis.. .«

Ljubezen... v vseh ¢asih se je ka-
zala v raznolikih podobah. Ene sSo
bile vnanje blestece, druge so dra-
zile fantazijo, tretje so bile prepro-
ste, a vendarle polne nekaksne
skrivnostne notranje svetlobe...
Vselej pa je bila Zenska tista, okoli
katere je fantazija ljubezni ustvar-
jala drobne bisere lepote, vzneseno-
sti, veselja, trpljenja, srece, grenko-
be, zalosti, ponizanja ... Blasetti od-
kriva v svoji antologiji o ljubezni v
nasem casu kot centralno osebnost
— zensko. V njej’ se zanj utelela
tak$na ali drugac¢na vizija doZivetja
ljubezni.

Gledalec, ki bo zadel pred filmsko
platno, na katerem bo za dve urici
zivel Blasettijev film, pa bo skusal
na njem odkriti v Blasettijevih sre-
¢anjih z Zensko samo drazljive sli-
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SEVER—SEVEROZAHOD (Nord—Nord-
west). AmeriSki barvni film. Rezija: Al-
fred HITCHCOCK, Igrajo: Cary GRANT,
Eva Marie SAINT, James MASON.

Ljubitelji Hitchcocka bodo ne-
koliko razofarani. Ne zaradi tega,
ker bi mojster popolnoma razoca-
ral, predvsem zaradi okolii¢ine, da
se je priljubljeni avtor »izneveril«
thrillerju. Sever—severozahod je na-
peta vohunska zgodba, ki se odvija
po ustaljenih dramatur$kih princi-
pih in v kateri je Ze kmalu vse jas-
no in pojasnjeno, neznanka ostane-
jo le podrobnosti, ki vendarle drzi-
jo gledalca do konca v (ne preveliki)
napetosti,

Posebno pozornost zasluzi sekven-
ca junakovega neravnopravnega bo-
ja z morilskim letalom na samot-
nem polju, primer avtorjeve ne-
usahljive fantazije pri odkrivanju
najbolj neverjetnih monilskih na-
klepov.

NENADOMA V LANSKEM POLETIU
(Suddenly last summer). Ameriski Ffilm
po istoimenski drami Tennesseeja Wil-
liamsa. ReZija: Joseph L. MANKIEWICZ.
Igrajo: Katarine HEPBURN, Montgomery
CLIFT, Elizabeth TAYLOR.

Mankiewicz Ze dolgo velja za re-
ziserja, ki ga zanimajo adaptacije
znanih literarnih tekstov; znan je
tudi po tem, da je v svojih film-
skih upodobitvah skoraj »do &rke«
zvest predlogam znanih avtorjev
(spomnimo se filmov: Julij Ce-
zar, Bosonog® grofica).

Njegova filmska verzija William-
sovega dramskega dela vsebuje vse
pravkar omenjene znacilnosti. Man-
kiewiczeva rezija je sicer tradicio-
nalna, toda v tem okviru — dobra.
Izrazito gledaliSkemu razpletu deja-
nja, ki temelji predvsem na dialo-
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ke, gotovo ne bo zadovoljen s fil-
mom. V njem namre¢ ni koketira-
nja s pornografijo, ki je bilo cen-
tralni smisel nekaterih filmskih re-
portaz o noc¢nem zivljenju velikih
mest naSega sveta. Sele tisti, ki bo
za podobami Blasettijevih srecanj z
Zenskami vsega sveta dozivel prav-
zaprav srecanja z razlicnimi podo-
bami ljubezni, bo v filmu dozZivel
lepo in vsebinsko polno umetnino.
Samo taks$en gledalec se bo prike-
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pal do koncnega rezultata Blasetti-
jevega iskanja in umetniSkega na-
vdiha, namre¢ do odkritja smisla
zakljuéne sekvence filma, v kateri
neunicljiva Edith Piaf zapoje Him-
no ljubezni.

Blasetti je povezal v svoj film -
reportazo, ki je jasno zaokroZen po
vsebinskem okviru, nekaj mnajbolj
uglednih umetniskih skupin dana$-
njega sveta. K temu ga je vodila
bolj kot atraktivna privlacnost ne-

e

(Alessandro Blassetti)



katerih baletnih skupin ali umetni-
kov - posameznikov teZnja, da tudi
v kreativnosti najbolj znanih an-
samblov in posameznikov poisce
odgovor na vpraSanje, zaradi kate-
rega se je odlocil za film »Ljubim,
ljubig ...« Naj opozorim samo na
sekvenco »John in Marsha«, ki jo
ozivlja George Lafaye.

Film je dostopen zrelemu gledal-
cu. Se ta bo pri ponovnem ogledu
v njem odkrival lepote, ki jih bo pr-
vi¢c zakril bli§¢ centralnih sekvenc.
Ce pa bomo mlademu ljubitelju
filmske umetnosti nekje od $tirinaj-
stih ali Sestnajstih let naprej znali
odkriti poezijo Blasettijevega filma,
mu bomo odprli pot do res lepega
filmskega dozivetja. (mkv)

LEPA
AMERICANKA

(LA BELLE AMERICAINE). Francoski
film. Scenarij: Pierre Tchernia, Robert Dhé-
ry in Alfred Adam. Dialogi: Alfred Adam.
Rezija: Robert DHERY. Glasba: Gérard Cal-
vi. Scenografija: Julien Agnettand. Igrajo:
R. DHERY, Colette BROSSET, Alfred ADAM,
Annie DUCAUX, Pierre TCHERNIA, Eliane
D'ALMEIDA, Jacques FABRI, Louis DE FU-
NES. Proizvodnja: Le Film d’Art-Panorama
Films. Distribucija: »Vesna filme«, Ljubljana.

Delavec iz pariske predmestne tovar-
nice si je za vsako ceno Zelel nabaviti
skromno motorno vozilo. Lastnik
majhne restavracije v predmestni uli-
¢ici, kjer so se vsi »Cudovito« razumeli,
ga je opozoril na oglas v c¢asopisih:
Poceni prodam ameri$ko limuzino.
Vprasati na telefonsko S$tevilko toliko
in toliko. Za $alo so povprasali in de-
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gu, je Mankiewicz znal najti ustre-
zen okvir, ki ve¢inoma uspesno pod-
¢rtuje tesnobno atmosfero in ne-
vsakdanji ambient, v katerem se
gibljejo (tipi¢no) Williamsovski ju-
naki. Nekatere njegove mizanscen-
ske resitve pa ostajajo celo v spo-
minu kot zelo uspeli primeri reSe-
vanja problemov minimalne drama-
ticnosti dejanja.

Film je naletel pri nasem ob¢&in-
stvu na precejSen odpor zaradi svo-
jih  idejno-vsebinskih  elementov.
Toda, ves ta naturalizem, surovost
in — ¢e hofete — norost sveta Wil-
liamsovih junakov ni v ni¢emer no-
va, vse ite elemente vsebujejo tudi
druga dramska dela uglednega dra-
matika (tudi tista, ki smo jih gle-
dali v nasih gledali¥¢ih). Tudi v
tem filmu obravnava avtor neka-
tera osnovna vpra$anja, ki zadeva-
jo sodobnega ¢loveka, le da je bolj
kot v ostalih (in bolj znanih) delih
(prazno) gostobeseden v dialogih in
da je preve¢ racunal na Sok, ki naj
bi ga izzvala domislica, s katero
vkljuéuje v svoj dramski mehani-
zem — kanibalizem.

VSE ZA SMEH (Just for fun). Ame-
riski montaini film — izbor iz slovitih
komedij enega pionirjev filmske umet-
nosti Mack Sennetta,

Potem ko smo pred letom dni gle-
dali izvrsten izbor iz nemih kome-
dij v filmu; Ko je kraljevala
komedija, nas je sedanja »an-
tologija smeha« iz bogate zakladni-
ce Mack Sennettovega Keystona
nekoliko razocarala.

Od leta 1912, ko je »keystonska
komedija« nekdanjega igralca —
epizodista in Griffithovega asisten-
ta Mack Sennetta zadela svoj zma-
goslavni pohod po svetu, je pred-
stavila nenasitnemu obd¢instvu S$te-
vilna imena, ki so se prav skozi to
zvrst vpisala v zgodovino filma;
razvila pa je tudi zvrst — bur-
lesko — ki $e dandanes ni zastare-
la in nezanimiva. Stevilne Mac Sen-
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lavec, ki je za petsto frankov kupoval
motorno kolo, je zvedel, da za ta de-
nar lahko dobi ameri$ko limuzino...
Dovolj za zaplet filmske zgodbe (bolj
veseloigre kot komedije), ki je letos
poZela v Franciji izredne komercialne
uspehe in pohvale kritikov... Ker je
imel delavec lepso limuzino kot direk-
tor (to pa res ni spodobno!), je bilo
treba najti nacin, da so ga lahko takoj
odpustili ... Policija je hotela to¢no
ugotoviti, ali ni morebiti »tale...« av-
tomobila kje... Torej ve¢ kot dovolj
priloznosti za dolgo vrsto nenavadnih,
zapletenih in veselih situacij, skozi ka-
tere se razpleta vsebina filma. Reziral
ga je in v njem igral glavno vlogo
skoraj nepoznani francoski filmski
ustvarjalec, ki si je pridobil ime in
ugled kot reziser v ameriskih televi-
zijskih oddajah.

* k%

Mimogrede sem Ze omenil, da uvr-
§¢am Lepo Ameri¢anko med filmske
veseloigre, ker se Zelim izogniti tvega-
ni oznaki »komedijac. V Dhéryjevem
filmu ne bo tezko odkriti dveh velikih
vzornikov (Chaplina in Tatija namrec),
vendar jima reziser ni sledil tja, kjer
je potencialno sredis¢e njunih komedij
— h kritiki. Dhéry ostaja vselej do-
stojen in ohranja spos$tovanje pred in-
stitucijami druzbene strukture, sredi
katere se razvija usoda njegovih juna-
kov. Pri odkrivanju zabavnih in vedrih
plati okolja, ¢asa in protagonistov do-
gajanja je bila pravcata mojstrovina
ostati vselej v mejah dostojnosti in
spostljivosti. Dhéryju je »spodrsnilo«
v blago kritiko le nekajkrat in verjet-
no se ne motim, ¢e menim, da se je
kritike vzdrzal namerno. Prav v tem
se skriva mikavnost Lepe Ameriéanke,
ki je navdusila gledalce in ogrela kri-
tike. Veseloigra, ki gledalca zabava, ve-
seloigra, ki mu razkrije zanimivega
avtorja. Ta je podozivel najvecje do-
sezke ameriSke in francoske filmske
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komedije ter iz njih zgradil samosvoj
svet filmskega ustvarjanja. V tem sve-
tu je vse uravnano tako, da bi se raz-
vedrili in nasmejali — da bi skupaj z
avtorjem sprevideli, kako je tudi na
danasnje Zivljenje mogoce gledati ve-
dro in odkriti v njem mnogo sme3ne-
ga. Aluzije, ki jih niza Dhéry, in ko-
micne situacije, v katerih se stopnjuje
usoda junaka predmestne pariske uli-
ce do srecnega konca — vse je samo
vedra in optimisti¢na filmska pripoved
o danas$njem ¢loveku in éasu. Tu je
bil Dhéry dosleden in tako spreten, da
je nekajkrat pricaral mojstrske od-
lomke (prizori v tovarni, srecanje z
ministrom itd.). Tvegano bi bilo za 3te-
vilnimi Dhéryjevimi domislicami iska-
ti druzbeno kritiéne poudarke in vsak-
do, ki bo skusal to storiti, bo prikraj-
San za dragocen uzitek sprostitve in
razvedrila ob kvalitetni veseloigri.

NAZARIN

Mehiski film. Scenarij po romanu B. Pere-
za-Galdosa: Julio Alejandeo in Luis Buiiuel.
Fotografija: Gabriel Figueroa. Scenografija:
Edward Fitzgerald. Rezija: Luis Buiiuel.
Igrajo: Francisco RABAL, Marga LOPEZ, Ri-
ta MACEDO, Ignacio Lopez TARSO, Ofelia
GUILMAIN, Luis ACEVES, Noe MURAYAMA,
Jesus FERNANDEZ. Proizvodnja: Barbachano
PONCE, 1959. Distribucija: »Vesna [ilme,
Ljubljana. Film traja 95 minut.

Leta 1960 je Luis Bufuel s svojim
Nazarinom vznemiril festival v Canne-
su, malo pozneje pa tudi ves filmski
svet. Zakaj? Nekateri so razglasili, da
je nemirni in strastni iskalec odgovora
na vpra$anje, kje je izhod iz stiske, v
kateri se je zna$lo ¢love$tvo njegovega
¢asa, druzbenega okolja in miselnega
kroga, pokleknil in izpovedal hkrati



svoj confiteor in credo. Mnoge je vzne-
miril nekaksen misticizem, ki so ga
odkrili v filmu mojstra Andaluzijskega
psa in Zlate dobe. Se ve¢ jih je s spo-
Stovanjem obstalo pred Nazarinom,
ker so v njem zacutili veliko in pre-
tresljivo izpoved. Nazadnje je sprego-
voril neuklonljivi Bujiuel sam (njego-
ve misli smo objavili v prvi $tevilki)
in pritrdil tistim, ki so v Nazarinu
podcrtali njegovo iskalsko vnemo pri
raz¢iS¢evanju osnovnih vprasanj, kate-
ra si mora ¢&lovek v nasem ¢asu raz-
jasniti, da bi bil sposoben samemu se-
bi in obenem Cd¢love$tvu iskati pot iz
stiske, dvomov in nezadovoljstva.

Nazarin, centralna osebnost Bujfiue-
lovega filma, je katoliski duhovnik, ki
se je v svojem absolutnem zaupanju
v nacelo ljubezni med ljudmi uprl fa-
rizejstvu sobratov in svetohlinstvu ter
nasilnosti njihovih laiénih zaveznikov
in priliznjencev. Menil je, da je nacelo
»Ljubi svojega bliZznjega kakor samesa
sebe«, ki je zasidrano v principu »Lju-
bi svojega boga iz vsega srca«, tako
neizpodbitno vodilo, da bo redilo &lo-
ve$tvo iz stiske; on sam pa ga mora
z lastnim vzgledom oéistiti vseh prime-
si in svojeglavih interpretacij, ki so
jih njegovi sobratje in posvetni mo-
gocniki wvsilili krS¢anskemu nauku.
Spominjam se, da so udeleZenci semi-
narja za filmsko vzgojo v Kamniku
ob tej ugotovitvi o motivaciji Nazari-
nove osebnosti omenili pojem donki-
hotovscine. Tega niso doumeli in raz-
lozili povrino, temveé kot spoznanje
0 brezuspes$nosti Nazarinove odlocitve,
ki je hkrati zadetek njegove osebne
drame. Res globoki misli, katero je Bu-
fiuel vdihnil Nazarinovi osebnosti in
njegovi drami, se je mogoée priblizati
samo preko spoznanja o tragiéni zmo-
ti, ki je postala Nazarinu nacelo Ziv-
ljenja in ravnanja. Sele ob tak$nem
spoznanju postane dovolj jasna Bujju-
elova odloditev, da Nazarinovo dramo
zgradi po dramati¢nih elementih kri-
Zevega pota, Ta dramatur$ka zasnova
namre¢ nosi v sebi naslednje globoko
Bujiuelovo prepricanje, ki ga je po
Nazarinu sam izrazil. Dejal je, da bi
Kristusa krizali sami njegovi udenci in
sluzabniki, ¢e bi se v danaS$njem <&asu

VIDELI SMO TUDI...

nettove domislice in vragolije
(»Keystonska tortac, »keystonske
kopalke«, »keystonski policaji«) so
postale sinonim pojma »just for
fune,

Iz tega izrednega bogastva nam
sedanji izbor nudi bore malo. Pred-
vsem delcek najmanj cenjenega
»mehani¢nega humorja« in manj
znane in cenjene Keystonske junake
Ben Turpina.

Najve¢ja imena (Bustera Keato-
na, Charlesa Chaplina, Harryja
Langdona, Harolda Lloyda in Se ne-
katere) je producent iz komercial-
nih razlogov prihranil za kak$no
drugo priloZnost ...

Kajti, zanimanje za Mack Sen-
nettovo nesmrtno geslo ozivlja.

KRST RAKOC. Jugoslovanski film. Re-
zija: Zivojin RISTIC. Igrajo: Bata ZIVO-
JINOVIC (nagrada na festivalu v Puli),
Tamara MILETIC, Ilija DJUVALEKOV-
SKI. Proizvodnja: »Bosna-filme, 1962,

Film je bil predvajan v Informa-
tivni sekciji letoSnjega festivala v
Puli. Eden najstarejiih jugoslovan-
skih dokumentaristov Zika Ristié,
(Splavarji na Drini, Na obronkih
Maglica) je s svojim celoveernim
debutom ustvaril film, ki vra¢a ju-
goslovansko kinematografijo za ne-
kaj let v preteklost.

Njegova tema vsebuje elemente,
ki bi bili lahko osnova zanimivemu
delu. Ljudje v izjemnih Zivljenjskih
okolis¢inah, dale¢ od sveta v boju
z naravo in zakoreninjeno miselno-
stjo, pa so v njegovih rokah dobili
predvsem zunanje, kliSejske karak-
teristike, film kot celota pa je ostal
na ravni agitke o ljudeh, ki spremi-
njajo gozdove v plodovitno zemljo
in ki se jim zaostali in na zemljo
navezani domadini upirajo.

Film dovolj jasno (¢eprav neusmi-
ljeno) oznacuje misel beograjskega
kritika Dragoslava Adamovic¢a: »To
je najdrazje oranje v zgodovini ju-
goslovanskega poljedelstval«
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vrnil na zemljo
nauk.

Nazarin je brez dvoma revolucionar
— a tragicen revolucionar. Njegova tra-
gi¢nost je pogojena predvsem z dvema
zmotama. Najprej se konkretno in de-
javno bori za uresnienje nadel, sicer
lepo zvenecih besed, ki pa jim nihce
ne verjame in se noce ravnati po njih.
Nato pa korak za korakom spoznava,
da pravzaprav ne pozna ¢loveka, za ka-
terega se je hotel Zrtvovati in se s svo-
jimi naceli boriti zanj. Zato postane
tragi¢na Zrtev lastnega razocaranja;
namesto za cloveStvo se mora vedno
bolj ogorceno boriti za reSevanje pro-
blemov v sebi, za tisto svojo mo¢, s
katero bo premagal razoc¢aranje v sebi
in nad seboj. Buiuel je izredno moj-
strsko razvijal in poglabljal Nazarina
kot osebnost, v kateri se ob vsakem
novem stopnjevanju njegove osebne
drame vedno bolj izgublja duhovnik-
revolucionar. Na njegovo mesto stopa
moz, v katerem se v zakljuéni sekvenci
prizge iskra ¢loveka revolucionarja, ki
sicer Se ni osvei¢en, a vendarle cuti
v sebi, da poti ni konec, temveé, da je
pravo pot morda 3ele nasel. To je ve-
liki trenutek rojstva Nazarina uporni-
ka, ki se ne bo nikoli spoprijaznil z
druzbo, zgrajeno na nasilju, lazi, de-
narju in zlorabi ¢loveka.

Mislim, da je treba Nazarina razu-
meti priblizno tako (kolikor je seveda
uspelo film kratko, a dovolj jasno raz-
loziti), poleg tega pa $e doumeti nekaj
manj vaznih stvari, ki pa se — kakor
sliSim — pri nas vc¢asih spremenijo v
»silno vazne«. Predvsem bi rad opozo-
ril, da je Bujuel velik mislec. Zato
spo$tuje Nazarina od prve sekvence
filma dalje. Spostuje ga, ker v njegovi
osebnosti odkriva upornika, pa déetudi
se z njegovimi idejnimi izhodis¢i in
naceli ne strinja. Zato je Nazarinov
psiholo8ki razvoj oblikovan tako moj-
strsko, saj ga Buijiuel korak za kora-
kom vodi do spoznanja, da so njegova

KRITIKE
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in znova wucil svoj

V tej Stevilki so ocenje-
vali: Vladimir Koch, Vit-
ko Musek, BoZidar Okorn,

Miro Poc in Toni Trsar.

nacela napacna in si bo moral poiskati
druga, stvarnejsa in zivljenjsko upo-
rabnejsa nacela, ki bodo ¢loveku lah-
ko zagotovila njegovo dostojanstvo. V
tem je po mojem mnenju Bujiuel v
Nazarinu velik humanist pa tudi re-
volucionar,

Rad bi opozoril e na nekaj kreacij,
ki so jih v skrbnih Bujfiuelovih rokah
izoblikovali pri nas malo znani igralci.
Predvsem mislim $panskega igralca in
naprednega pesnika Francisca Rabala.
Lik Nazarina, ki ga je ustvaril, je do
danes Rabalov igralski vrh. Imeli ga
bomo priloznost videti tudi v Viridia-
ni (ki je po idejni zasnovi nadaljeva-
nje Nazarina) in tedaj bomo lahko
primerjali oba lika ter pravilno vred-
notili igralCev ustvarjalni obseg in do-
sezek v Nazarinu. V Riti Macedo, ki
upodablja Andaro, in v Margi Lopez,
ki igra Beatriz, bomo spoznali dve od-
licni mehiski karakterni igralki. Malo-
kdo, ki pozna Gabriela Figueroa po
njegovi fotografiji v Fernandezovih fil-
mih, bo pripisal izredno funkcionalno
fotografijo v Nazarinu temu mojstru
folklorno obarvane filmske kamere.

Posebna nagrada mednarodne Zirije
na festivalu v Cannesu 1960. leta je bi-
la samo zacetek velikih priznanj Luisu
Bufiuelu za Nazarina. To delo pomeni
v filmski ustvarjalnosti po drugi sve-
tovni vojni brez dvoma enega izmed
vrhov. Razumljivo, da Nazarin ni film
za razvedrilo ali zabavo, temveé tehtno
delo za temeljito razmisljanje.
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Alberto Novaro: Nezaupljivost

FILM
SOLA
KLUBI

JOVITA PODGORNIK

Troje dejstev nas obvezuje, da se
kot Solniki brez oklevanja zavzamemo
za oblikovanje lastne filmske izobraz-
be, lastne filmske kulture, ki mora bi-
ti temelj za didakti¢ne in metodi¢ne
principe filmske vzgoje ucencev. Ti
principi pa se grade iz splo$ne peda-
goske prakse.

1. Mladi gledalci doZivljajo film kot
resmi¢nost.

2. Film dozivljajo celo intenzivneje
kot resni¢nost. Mnogi raziskovalci
vplivov filma na otroka in mladega
¢loveka so dognali, da puséa film
osemkrat mocnejSe vtise kot resnic-
nost. Morda bi to trditev najustrezneje
ilustrirali s citatom Bele Balasza, ki
je kot veliki teoretik filmske kulture
zapisal: »V realnem Zivljenju ne more
biti niti groza tako strasna niti lepota
tako ¢udovita, kakor nam lahko grozo
in lepoto prikaZe film.«

3. Skoraj vsak, posebno pa mlad
obiskovalec filma, projicira lastno ¢u-
stvenost na razlicne filmske junake; v
posameznih starostnih obdobjih se z
junaki enaci, identificira. Seveda si na-
redi izbor vzornikov ali vsaj simpatij.
Scene s filmskega platna doZivljajo to-
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rej dvojno projekcijo: zunanjo in no-
tranjo, gledalec je vzburkan, soudele-
Zen pri dogajanju.

Ta dejstva sicer ne delujejo ob vsa-
kem filmu enako intenzivno. Pogojena
so v zvrsti in realizaciji filma, glede
na moé¢ njegove govorice. Ta govorica
pa je spet odvisna od idejnovsebinske-
ga koncepta, od umetni$ke ali neumet-
nidke pretenzije filmskih ustvarjalcev.

Ce trdimo, da je didaktika dolo¢ena
s svojevrstnostjo snovi in s psihi¢no
strukturo éloveka, ki mu Zelimo neko
snov posredovati, moramo torej pozna-
ti gradivo (vsebino, obseg) za filmsko
vzgojo na$ih ucfencev in psihologijo
uéencev s posebnim poznavanjem psi-
hologije filma. Sele tedaj nam je mo-
gofe smotrno razvijati razlicne metode
filmskega izobrazevanja, filmskega
vzgajanja na razli¢nih Solah in v raz-
licnih oblikah tega vzgajanja, na pri-
mer v 3oli ali v oblikah svobodnih de-
javnosti. (Naj nastejemo nekaj oblik:
organizirane predstave za niZjo in vis-
jo stopnjo osnovne S$ole; organizirane
predstave za celotno gimnazijo — ce
ni dijakov preveé za kapaciteto dvora-
ne; predstave za posamezne razrede;
po dogovoru obvezni ogledi izbranega
filma s tekodega sporeda kinematogra-
fa, projekcija filma na ozkem traku v
razredu oziroma za veé razredov; po-
govori o filmu v urah, ki jih redno ali
obcasno odredimo za obravnavanje te-
koce kulturne problematike; abonmaji
v mladinskem kinu oziroma v mladin-
skem filmskem gledalisc¢u; film pri go-
vornih vajah, referatih, seminarskil
nalogah; filmski debatni krozki, klubi;
pogovor o posebno pomembnem filmu
pri mladinskih urah; individualno delo
z dijaki, ki Zele obdelati film v kombi-
naciji s kakim predmetom za maturi-
tetno nalogo itd.). Omenili smo nekaj
oblik dela, kakor jih poznamo iz dose-
danje prakse nekaterih uditeljev in
profesorjev, nov in Se nepreskusen pa
je poskus uvajati filmsko vzgojo v re-
den pouk tako v gimnazijah, uditelji-
§¢ih in drugih Solah druge stopnje kot
v zadnjih razredih osnovnih Sol.

Potreba po intenzivnej$i avtodidak-
ti¢ni pripravi za novo vzgojno izobra-
Zevalno podroéje, katerega utemeljitev
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je naletela v na$ih $olah na soglasno
nacelno odobritev, pa posameznega pe-

~dagoga ni ogrela v enaki meri. Na-

sprotno, marsikomu se upira, da bi se
lotil dela, ki zanj trdi, da ga premalo
pozna. Zavedamo se, da bi bilo pra-
vi¢neje in pravilneje najprej usposobiti
predavatelje na vseh stopnjah nasih
Sol, potem Sele zahtevati od njih za-
vzetost za filmsko vzgojo mladine. —
To pa je v sedanjih pogojih dela po-
vsem nemogoce, saj bi nas ¢as pre-
hitel Se bolj, kot nas je Ze; in nekaj pa
smo v zadnjih letih vendarle Ze storili
za izobraZevanje kadrov. (Intenzivni se-
minarji o filmski vzgoji za prosvetne
delavce, izdali smo Stevilne filmske li-
ste, bro$ure, knjige o filmu — glej se-
znam ob koncu tega ¢&lankal).

Preden bomo usposobili bodoce ge-
neracije uciteljev in profesorjev za
novo smer njihovega dela v Soli — ta
smer pa jih nikakor ne bo odvajala od
glavnih namenov njihove strokovne
izobrazbe, temve¢ bo le dopolnilo! —
bo pa¢ od posameznega pedagoskega
delavca odvisno, kako in koliko bo
prisluhnil potrebam po razsiritvi svo-
jega predmetnega podroc¢ja z Zivo in
aktualno tematiko: filmom!

Skusali bomo posredovati vsaj ne-
kaj izkuSenj s podrocja filmske vzgoje
pri nas; $e bolj prepricevalni pa bodo
verjetno povzetki izkusenj iz nekaterih
tujih dezel, kjer je problem film —
televizija in mlad ¢lovek prerasel v pe-
dagosko znanost, recimo v Nemcdiji,
Franciji, Svici, na Poljskem in drugod.

KAJ MORAMO UPOSTEVATI
PRI FILMSKI VZGOJI V SOLI?

Ne glede na oblike dela moramo po-
misliti na naslednje: Izbor uéne snovi
je odvisen od vzgojnih in izobrazeval-
nih namenov posamezne Sole, od tipa
$ole. Na primer: snov za osnovno $olo
in uditeljiséa se mora v bistvu ujema-
ti, éeravno bo moral uditeljis¢nik zve-
deti ob istih temah, ki jih bo spozna-
val uéenec v 7. ali 8. razredu, mnogo
ve¢ napotkov za interpretacijo. V
gimnaziji je podtreben sploSen pogled
na problematiko filmske umetnosti,
potrebna je stopnja filmske kulture, ki



Surovost — efekt v dvorani

se mora vrascati v pojem splosne dija-
kove kulturne razgledanosti.

Razporeditev snovi. Ce hotemo dose-
¢i nekak celoten pogled na film, mo-
ramo snov smotrno porazdeliti, ¢eprav
bo prav s tem v prvih letih uvajanja
filmske vzgoje v 3ole morebiti najveé
tezav. Dokler ne bomo imeli ustreznih
priroénikov, se bomo raje zadovoljili
z manj nacértnim delom, kakor da bi
ostali brez njega. Napredek bo Ze, &e
se bo Sola odlotila za nekak svoj na-
ért, prirejen po predlogih republidkih
nacrtov. A tudi pogovori o kakem za
razpravo posebno primernem filmu bo-
do dobrodosli.

Prehitevanja dejanskega stanja ne
moremo pric¢akovati. Spo$tujmo nade-
lo postopnosti tudi v perspektivah
filmske vzgoje in torej po danih mo3-
nostih razporejajmo snov!

Uéna sredstva, uéni pripomocki pa
niso tako zacetni$ko poglavje, kakor je
videti na prvi pogled. Pravilna je trdi-
tev: brez filma ni filmske vzgoje, toda
s tem Se ni redeno, da mora imeti sle-
herna 3Sola zaradi uvajanja filmske
vzgoje lastno predvajainico s projek-

torjem in lastno kinoteko vsaj nekate-
rih filmov, ki bi zgovorno dopolnjevali
nase nacrte! Ne dvomimo, da bi bilo
to mogoce dose¢i v nekaj letih, poseb-
no, ¢e se bomo res potrudili in izdelali
vsako leto vsaj po 10 filmov na ozkem
traku za Siroko distribucijo za %olsko
prakso.

Film nam je mimo internih $olskih
projekcij dostopen v javnem kinema-
tografu pa tudi po televiziji in je vse-
kakor osnovno uéno sredstvo. Ob tem
pa ni ni¢ manj vazno prizadevanje za
ureditev knjiZnice s priroéno literaturo;
map, v katerih shranjujemo vse mate-
riale o filmu, tudi izrezke iz asopisov
in revij. Za poglavja o filmski tehniki,
o razvoju tehnike ali o samem nastan-
ku filma si bo predavatelj s pomocjo
ucencev omislil potrebne pripomocke in
ucila, kolikor tega pri pouku fizike Ze
doslej ni storil. ~

Povezava razlicnih predmetov je pri
uvajanju filmske vzgoje v nafo $olo
nujna naloga. Za njeno organizacijo,
za motivacijo in za pripravo primer-
nega delovnega vzdu$ja v pedagoikem
zboru se nam zdi najpripravnej$i udi-
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telj materinscine. Zlasti v primeru, ko
na Soli ni pedagoga, za katerega je zna-
no, da se ze od nekdaj posebno zani-
ma za film. Redkokatero podrocje po-
nuja tako raznotere moznosti za vklju-
cevanje posameznih tem v razli¢ne
predmete: slovenscino, zgodovino, zem-
ljepis, fiziko, biologijo, k pouku glas-
be in umetnostne zgodovine, k likov-
ni vzgoji, k uram moralne vzgoje in
celo k matematiki. Za mladega clove-
ka je nedvomno zanimivo spoznati
film tudi s stalis¢a gospodarskega ra-
¢una! Takim vprasanjem posvecajo pri

SEZNAM NAJPOTREBNEJSE PRI
NAS DOSEGLJIVE FILMSKE
LITERATURE

Vitko Musek: Knjiga o filmu, PreSer-
nova druzba 1960; Georges Sadoul: Mo¢
filma, Mladinska knjiga 1962; Georges
Sadoul: Zgodovina filma, Cankarjeva za-
lozba 1960 z dodatkom Oris zgodovine
filma v Jugoslaviji, Franceta Brenka;
Vitko Musek: Kratka zgodovina f[ilmske
umetnosti, zalozila ZPM 1960; Miroslav
Vrabec: Filmska umetnost i Skola, pri-
ruénik br. 2 komisije Film i dete pri
Savetu drustava za staranje o deci i omla-
dini Jugoslavije, Beograd, Ulica Mose Pi-
jade. Knjiga je izsla 1959. leta; Omladina
i film, Mlado pokolenje, Beograd 1962;
Film v Kklubih, izdala Komisija za film
pri Okrajnem Svetu Svobod, Ljubljana
1962; Vitko Musek: Filmska vzgoja, or-
ganizacija, vsebina, oblike in metode de-
la, iz8lo v zbirki Sedma wumetnost pri
Filmskem sosvetu, Ljubljana 1961; Emil
Paravina: Mali kino, Zagreb 1960; Vitko
Musek: NajpomembnejSe smeri v sodob-
nl filmski umetnosti 1. in 2. del, izdano
kot skripta pri Filmski komisiji Sveta
Svobod in prosvetnih drustev okraja
Ljubljana; Posamezne razprave v revijl
Mlada pota (letnik 1958, 1959), Filmskih
razgledih, posamezni filmski listi, ki so
dosegljivi pri Filmskem sosvetu Zveze
Svobod in prosvetnih drustev Slovenije,
Ljubljana, Dalmatinova 4; Miroslav Vra-
bec: Moje dete i film, Beograd 1962,
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‘pouku o filmu precej pozornosti zlasti

Nemci in Svicarji.

Metodika filmske vzgoje izhaja kot
sleherna metodika iz smotra, ki ga 7e-
zimo dose¢i. Cilj je vzgoja mladega
éloveka, ki ga moramo odtegniti film-
ski fascinaciji, o kateri smo spregovo-
rili v wvodnih treh ugotovitvah. S pro-
cesom odtegovanja stihijskim vplivom
filma pa mora biti moéno povezano pri-
zadevanje — ki ga otrok ne sme cutiti
kot vsiljivo pedagogiziranje! — da bi
film poblize spoznal, da bi bolje razu-
meval dobre filme, ob katerih se bo na-
vajal izbirati in presojati film, ga
ovrednotiti kot celoto in kot kolektiv-
no delo posameznih filmskih ustvar-
jalcev. Le tako bo v njem polagoma
izoblikovana za ¢loveka danasnjih dni
potrebna stopnja filmske kulture.

Da bi se temu cilju priblizali, mo-
ramo primerno kombinirati dve smeri
filmske vzgoje:

A. Vzgojo s pomodjo filma (Premis-
ljeno izbiramo posamezne filme raz-
licnih zvrsti in kvalitet za analizo del,
pogovore o okolju, junakih, socialnih
in moralnih problemih itd. — seveda z
upoStevanjem starostnih obdobij!)

B. Vzgojo za boljSe razumevanje fil-
ma (To je filmska izobrazba, ki zahte-
va nacrten izbor snovi od zgodovinske-
ga pregleda do poznavanja zvrsti, de-
leza filmskih ustvarjalcev, filmske
estetike, filmskega jezika, znacilnosti
svetovne filmske proizvodnje in nacio-
nalnih kinematografij, posebej oris
slovenskega in jugoslovanskega filma,
vprasanje reproduktivne kinematogra-
fije itd.)

Obe smeri zahtevata metodi¢ne po-
stopke, ki se prilagajajo oblikam dela;
od posameznika in njegove priprave
pa je seveda v najvecdji meri odvisno,
kdko bodo izbrani smotri posameznih
snovnih enot v nadi pedagoski praksi
uspeli.

V prihodnji &Stevilki bomo prikazali
nekaj preizkusenih metod za razlicne
oblike filmskovzgojnega dela s pomoc-
jo shem =za individualno pripravo in
za obdelavo ali posameznega filma v
razredu, krozku ali za obdelavo katere
izmed tem iz ufnega nadrta za osnov-
no $olo in za gimnazijo.



LEKSIKON

ACTOR’S
STUDIO

V zvezi z novimi filmskimi prizade-
vanji newyorike skupine, s katero se-
znanjamo bralce v obSirnejSem sestav-
ku, pogosto omenjajo tudi slovito igral-
sko %¥olo Actor's Studio v New Yorku.

Formiranje danasnjega Actor's Studia
je rezultat prizadevanj nekaterih ale-
daliskih navduSencev za oblikovanje
modernega ameriskega gledalii¢a, ki bi
se v igralski ustvarjalnosti naslonilo na
sistem Stanislavskega. Ni bil samo slu-
éaj, da je s temi prizadevanji povezan
Lee Strasberg, ki se je zacel uveljav-
ljati v tako imenovanem Group The-
atru, (iz tega se je razvil Actor's Stu-
dio), v katerem sta Lee Strasberg in
Cheryl Crawford v delu s svojimi
udenci prilagodila sistem Stanislavske-
ga potrebam sodobnega ameriskega
gledali3éa. Skupina ucencev je bila si-
cer malo§tevilna, a zato po svojem od-
mevu v ameriskem gledaliséu in filmu
izredno pomembna. Imena Tone Fran-
chot, John Garfield, J. Edward Brom-
berg, Morris Carnovsky, Ait Smith,
Ruth Nelson, Roman Boilmen, Lee J.
Cobb, Mary Morris, Luther Adler, Elia
Kazan, Clifford Odets in Stella Adler
to zgovorno potrjujejo.

Vsak izmed udencev Group The-
atra se je vidno uveljavil pri svojem
delu in zbral mnogo izkuSenj. O njih so
razpravljali, ko so se vracali v svoj
stari prijateljski krog. Te razprave so

polagoma zacele prebujati misel na no-
vo metodo vzgojnega dela, ki jo je pre-
vzela nova ustanova Actor’'s Studio; le-
ta 1947 sta jo ustanovila Elia Kazan
in producent Cheryl Crawford kot ate-
lie za poklicne gledaliSke in filmske
igralce ter reZiserje. Stotine miladih
ljudi so se zalele zbirati okoli Kazana
in Strasberga, ki je neumorno nadalje-
val svoje delo tudi v novi instituciji,
naslednici Group Theatra. Osnovna
znacilnost Actor’s Studia je skupno de-
lo ¢lanov, ki se razvija v okviru dol-
gih razprav in demonstracij v ¢asu med
posameznimi angaZmaji. Cilj je, nada-
ljevanje kreativnega umetniskega raz-
voja posameznih clanov in  eksperi-
mentiranje z novimi formami igralske-
ga ustvarjanja in reZije. Po tej metodi
se Actor's Studio lo¢i od vseh podob-
nih ameriskih in evropskih igralskih
Sol. Clanstvo doseZe igralec ali reZiser
z avdicijo, katero &lani studia ocenijo
za dovolj zrelo. Ko je igralec ali re-
Fiser sprejet med Cdclane, je njegovo
Slanstvo dozivljenjsko. Delo v studiu
je do nedavna vodil Lee Strasberg,
ode tudi pri nas poznane igralke Su-
san Strasberg. Clani obvezno demon-
strirajo posamezne prizore iz dram-
skih in filmskih del, ki so jih naStudi-
rali, in nato celoten kolektiv studia o
nastopu razpravlja, ga popravlja in
ifée boljse, novejie oblike.

V Actor’s Studiu Se vedno uveljav-
ljajo sistem Stanislavskega, ceprav so
ga najvidnej$i ¢lani v marsicem modi-
ficirali. Bistvena teZnja je, da hi se
igralec v najvecji mozZni meri skusal
identificirati z osebnostjo, ki jo upo-
dablja na odrskih deskah ali pred
filmsko kamero. Razen te osnovne me-
tode vzgojnega dela nudi Actor's Stu-
dio mlaj$im in 3e ne dovolj izkuSenim
&lanom tudi igralski pouk konvencio-
nalnega znacaja. Toda to je samo pri-
pravljalni kurz za aktivno udeleibo v
ositovnem sistemu dela v studiu.

Cetudi je do nedavna vodil Actor’s
Studio Lee Strasberg kot poklicni pe-
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dagog (Strasberg je namreé letos pri-
Sel v Evropo in se ukvarja z mislijo,
da bi ustanovil newyorSkemu studiu
podobno institucijo v Italiji), je za
»Big Daddyja« studia vedno veljal
Elia Kazan. Najbolj pogumno med vo-
dilnimi ustvarjalci je namreé iskal no-
ve modifikacije sistema Stanislavske-
ga, ki jih ni demonstriral samo v
Actor's Studiu, temveé tudi v broad-
wayskih gledaliséih in v svojih filmih.
Med njegovimi znacilnostmi bi bilo
treba posebej podértati teinjo, gleda-
lisko in filmsko ustvarjalnost resiti
vse nepotrebne navlake in jo &imbolj
poenostaviti, da bi tako igralec in re-
Ziser svojo ustvarjalno potenco lahko
usmerila v bistvo stvari. Te teinje so
postale nacelo, ko je postal po odhodu
Roberta Lewisa direktor studia Lee
Strasberg, ki se ga je pri ¢lanih opri-
jel vzdevek »papei«. Zelo verjetno je,
da Actor's Studio navkljub Kazanovi
prizadevnosti nikoli ne bi dosegel
tak3nih rezultatov in ugleda brez Stras-
bergovega enciklopedicnega znanja in
njegovih sijajnih pedagoskih sposob-
nosti.

Kazan in Strasberg sta se zelo tru-
dila vkljuditi v delo Actor’s Studia tu-
di najbolj znane sodobne ameriske
dramatike. Odkar so bila ta prizade-
vanja kronana z vkljulitvijo Arthurja
Millerja in Tennesseeja Williamsa med
vodilne ¢lane, je bila homogenost
Actor’s Studia doseiena. Za njima so
namre¢ zaceli prihajati v studio 3e
drugi, posebno mlajsi dramatiki, in z
neposrednim sodelovanjem v studiu
obogatili metodo dela. Delovanje zna-
nih ameriskih dramatikov v Actor's
Studiu je bilo pomembno tudi za mo-
derno amerisko dramatiko, saj so pi-
satelji pri skupnem delu in Studiju z
igralci, reZiserji in pedagogi dobili no-
ve pobude; nastajala so dramska dela
in filmski scenariji, v katerih so bile
posebno mocéno obdelane osebnosti in
njthovi  specifiéni  ter individualni
problemi (n. pr. »Smrt trgovskega pot-
nika«, »Tramvaj PoZelenje« itd.).

Umljivo je, da teinje in metoda dela
v Actor's Studiu narekujejo izredno
strogo selekcijo pri vkljuéevanju novih
élanov. Za sezono 1956—1957 se je pri-
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glasilo 150 igralcev, sprejeli pa so jih
le pet. Actor's Studio namreé ni igral-
ska Sola kot druge, temved je institu-
cija izkuSenih ustvarjalcev in izrednih
talentov, katere osnovno poslanstvo je
poglabljati umetnisko kreativnost in
iskati igralstvu, reZiji, dramatiki, v
zadnjem dasu pa tudi scenografiji, no-
va pota.

Danes je vodstvo Actor's Studia se-
stavljeno tako: Elia Kazan je predsed-
nik, Lee Strasberg je kljub zacasnemu
bivanju v Evropi $e vedno direktor in
pedagoski vodja, poleg njiju pa sta v
vodstvu Se Cheryl Crawford in John
Dudley. Zasedanje studia se zacne
vsak torek in petek ob enajstih dopold-
ne in traja nepretrgano vsaj dve uri
in pol. Delajo v neki opuidéeni cerkvi
na 44. ulici med 9. in 10. avenijo.

Nastejmo Se nekaj najbolj znanih
clanov Actor's Studia ( poleg Ze do-
slej omenjenih), ker se pojavljajo prav
v zvezi s clanstvom pogosto zgreSene
informacije. Clani ali pa udenci (ce
smemo uporabiti ta izraz) studia so:
Julia Harris, Susan Strasberg, Joanne
Woodward, Ben Gazzara, Kim Stomley,
Eli Wallach, Eva Marie Saint, Maureen
Stapleton, Geraldine Page, Carroll Ba-
ker, Andy Griffith, Tom Ewell, Karl
Malden, Mildred Dunnock, E. G. Mar-
shall, Viveca Lindfors, Montgomery
Clift, Deborah Kerr, David Wayne,
Shelley Winters, Patricia Neal, Pat
Hingle, Arthur Storch, George Peppard,
Paul Newman, Kenn Mileston, Peggy
Mac Cay, Fred Stewart, Kim Hunber,
Darren Mac Gavin, Anne Gackson, Rod
Steiger, Dane Clark, Mark Richman,
Anthony Franciosa, Jo Van Fleet, Jack
Palance, Dick York, Geoffrey Horne,
nekaj ¢asa pa so bili tudi James Dean,
Marlon Brando in Marilyn Monroe.
Med najbolj znanimi refiserji pa so:
Frank Corsaro, Jerome Robbins, Jack
Garfein, Martin Ritt, Joseph Anthony,
Daniel Mann, Allan Schneider, David
Ross, Michael Gazzo, John Cassavetes
in John Frankenheimer. Igralska kre-
ativnost pravkar nastetih élanov Ac-
tor's Studia je vplivala posebno na
mlajso amerisko gledalisko in filmsko
igralsko generacijo. s (mkv)

A



Elia Kazan ponavlja prizor z igralko Barbaro Loden; s snemanja filma SPLENDOUR IN
THE GRASS (BIlis¢ v travi)
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REVIJE

CINEMA NUOVO sodi na eno izmed prvih
mest med petimi ali Sestimi najbolj ugled-
nimi filmskimi revijami na svetu. Revija, ki
sedaj izhaja enkrat na dva meseca, se je
razvila iz nekdanje revije Cinema, katero
vedno omenjajo skupaj z italijanskim neore-
alizmom. Revijo Ze lep ¢as vodi znani film-
ski teoretik in kritik Guido Aristarco, ki je
Cinema nuovo Ze v éasu, ko je izha-
jal kot Stirinajstdnevnik, usmeril k progre-
sivnim izhodis¢em filmske teorije, filmske
kritike in obravnave celotne filmske proble-
matike. Odkar izhaja Cinema nuovo enkrat
na dva meseca, so Vv njem izrazito poudar-
jena idejna in estetskoteoreti¢na izhodis¢a. V
reviji sodeluje veéina najbolj uglednih itali-
janskih naprednih filmskih strokovnjakov,
prav tako pa tudi mnogi tuji sodelavci. Poleg
ideoloskih, estetskih in teoretiénih razprav so
dragocena tudi kriti¢na staliS¢a do pojavov v
sodobnem italijanskem filmu, posebna kvali-
teta revije pa so tehtne filmske kritike in
poroc¢ila o novi literaturi, ki obravnava film-
sko problematiko. Revija izhaja v Milanu.

IL NUOVO SPETTATORE CINEMATOGRA-
FICO je skorajda edina filmska revija te
vrste na svetu. Urejujejo jo znani italijan-
ski filmski kritiki Guido Aristarco, Paolo
Gobetti, Pietro Pintus in Franco Valobra.
Izhaja meseéno v Torinu. Zakaj skorajda
edina te vrste na svetu? Njen namen je ob-
ravnavati vse filme, ki prihajajo na spored
v italijanskih kinematografih. V tej obrav-
navi pa Ze Cetrto leto ubirajo uspesno, a svo-
jevrstno pot. Teinja urednikov je, da bi si
bralci skozi smotrno izbrane odlomke iz Kri-
tik, ki so jih o vsakem posameznem filmu
pisali italijanski in tuji filmski kritiki v svo-
jih &asopisih, ustvarili lastno sodbo o filmu.
Sele na koncu vsakega povzetka najbolj za-
nimivih in pomembnih mnenj o posameznem
filmu uredniki zavzamejo svoje stalis¢e do
filma, a pogosto tudi do razli¢nih interpre-
tacij, ki se pojavljajo v kritikah. Razen tega
govore v vsaki Stevilki tudi o filmih, ki jih
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posreduje italijanska televizija. Konéno letos
predstavljajo v vsaki Stevilki enega izmed
pomembnih filmskih ustvarjalcev.

BIANCO E NERO je tretja najpomemb-
nejsa italijanska filmska revija, ki pod vod-
stvom Florisa L. Ammannatija, predsednika
rimske filmske visoke 3ole, izhaja vsak me-
sec enkrat v Rimu. Hkrati je to najstareja
teoreti¢na filmska revija v Italiji. Njen na-
stanek je najtesneje povezan z imenom po-
kojnega Umberta Barbara, vodilnega marksi-
sti¢nega italijanskega filmskega teoretika. Ko
se je po krizi v italijanskem filmu, do ka-
tere je prislo ob kulminaciji neorealizma,
polastila demokrs¢anska stranka vodstva slo-
vitega Centro sperimentale di
cinematografia v Rimu, je prislo tu-
di do nove orientacije v reviji Bianco e
nero. Idejna izhodiS¢a novega uredniSkega
vodstva so bila poslej blize ideoloskim sta-
lis%¢em demokrscéanske stranke. Vkljub temu
pa si urednik Ammannati prizadeva, da revi-
je vendarle ne bi potladili na raven politié-
nega obraCunavanja z vedno bolj ugledno
italijansko »filmsko levicos. Zato nosi Bi-
anco e izrazito akademski karak-
ter. Teoreti¢ne, zgodovinske in estetske raz-
prave v reviji so tehtne. Posebno skrb po-
svefajo tudi filmski kritiki.

nero

KNJIGE

Davide Turconi: Mack Sennett, za-
lozil Edizioni dell’Ateneo, Roma, 1961 (v ita-
lijans&ini)

Dominigo di Nubila: History of the
Argentine cinema, zaloZil: National
Film Institute, Junin 1276, Buenos Aires (v
angles¢ini)

Filippo M. De Sanctis: Alberto Lattuada,
zalozil Ugo Guanda, Parma, Italija, 1961 (v
italijanséini)

Jean-Pierre Coursodon in Yves Boisset:
vingtans de cinéma ameérica-
ine, zalozil Editions Cib, Pariz, 1961 (v
francosc€ini)
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KINEMATOGRAFI

Ameriska prolzvodnja:

ALAMO, western v reZiji znanega igralca
Johna Wayna (oceno lahko preberete v 1.
Stevilki naSe revije).

CRNI NAREDNIK, western, ki ga je
ustvaril sloviti mojster John Ford (ocena v
1. Stevilki naSe revije).

NUNA, psiholoska drama o mladi redov-
nici, ki jo je ustvaril Fred Zinnemann.

AngleSka proizvodnja:

BETONSKA DZUNGLA, drama o drznem
»kralju podzemlja«, s katero bomo pri nas
prvi¢ spoznali znanega ustvarjalca Josepha
Loseya.

OKUS PO MEDU, drama o mladem de-
kletu, ki se Zeli reSiti bednega Zivljenja. Po
dramskem delu Shelagh Delaney je film rezi-
ral Tony Richardson.

Italijanska proizvodnja:

LJUBIM, LJUBIS..., bogat glasbeno re-
vijski film o ljubezni po razliénih delih sve-
ta, Film je reZiral Alessandro Blasetti (ocena
v tej Stevilki).

LEPI ANTONIO, psiholo§ka drama rezi-
serja Maura Bologninija z Marcellom Mastro-
iannijem v glavni vlogi.

Francoska proizvodnja:

LEPA AMERICANKA, komedija pri nas
doslej nepoznanega ustvarjalca Roberta Dhe-
ryja (ocena med kritikami v tej $tevilki).

NEPREDVIDENO, thriller na temo o ugra-
bitvi otroka, ki ga je reziral Alberto Lat-
tuada.

Poljska proizvodnja:

PRIDI, OCKA, psiholoska drama o dora-
S¢ajocem fanticku, reziserja Jana Batoryja.

NEDOLZNI CAROVNIKI, liri¢éna ljubezen-
ska izpoved, ki sodi med najboljsa dela
reziserja Andrzeja Wajda.

Sovjetska proizvodnja:

KO SO BILA DREVESA VELIKA, drama
o alkoholiku. Film sodi med najboljse rezul-
tate letosnje sovjetske filmske ustvarjalnosti.
Reziser Lev KulidZzanov.

LIJUDJE NA MOSTU, psiholoska
reziserja Aleksandra Zahrija,

drama

Razen tega pa moramo omeniti $e:

POLETJE Z MONIKO, ki ga je reziral slo-
viti 3vedski mojster Ingmar Bergman, GRA-
SCINO STRAHOV, duhovito komedijo zahod-
nonemskega reziserja Kurta Hoffmanna, ka-
kor tudi zanimivo psiholo$ko dramo mehi-
Skega reZiserja Roberta Gavaldona MACAR/O.

SPORED V NOVEMBRU

Med filmi, ki jih bomo v novembru gle-
dali na platnih ljubljanskih kinematografov,
zasluzijo posebno pozornost naslednja dela:

Svedski dokumentarni film MEIN KAMPF,
POLETIE Z MONIKO Ingmarja Bergmana,
VIRIDIANA Luisa Buiiuela, NURNBERSKI
PROCES Stanleya Kramerja in OKUS PO
MEDU Tonyja Richardsona.

V tem c¢asu bo na sporedu tudi znana
filmska upodobitev predzadnjega romana F.
Sagan ALI LJUBITE BRAHMSA s slovito
igralsko zasedbo Yves Montand, Ingrid Ber-
gman in Anthony Perkins.

Novembra bomo gledali tudi dva jugoslo-
vanska filma: STOPNICE HRABROSTI Ota
Denesa in KOZARO Veljka Bulajica.

V' Zelji, da bi bili bralci vsaj na
kratko obves¢eni o novih filmih, ki
jih bomo imeli priloZnost videti v
naSih kinematografih, posebno pa e
kot prvo obvestilo upravnikom kine-
matografov, njihovim Svetom za pro-
gram, vodstvom 3ol,

filmskih kroz-

kov, klubov in sekcij, posredujemo
obvestilo o filmih, ki jih je pripra-
vilo za zimsko-pomladno sezono pod-

jetje »Vesna filme v Ljubljani,
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ZA AMATERIJE

Elektronski blisk (flash) je v fotografijo prinesel velik preokret. Nekaterih panog
¢loveske dejavnosti, zlasti dokumentacije in reportaZe, si brez njega danes sploh ne moremo
zamisliti.

Nekaj podobnega se je zdaj pojavilo tudi v kinematografiji. Obéutljivost filmskih emulzij
je dosegla mejo, ki ie niso mogli ve¢ prekoraditi na radun Se veéjega zrna. Potrebno je bilo
utreti drugo pot; to je, izpopolniti svetlobno tehniko. Vsakdo, ki pozna dosedanji svetlobni
park, dvo, tri in pet kilovatne reflektorje, ki jih morajo premikati kar trije krepki osvetljaéi,
bo osupnil ob vesti, da zdaji lahko en sam ¢lovek nese 10 kilovatov v navadni aktovki (teZa
okoli 2,5 kg). To se slisi neverjetno, a je vendar res.

Ameriska firma Sylvania je izdelala reflektorje, ki imajo obliko svetilke elektronskega
bliska. Izdelujejo jih v izvedbi za profesionalce in za amaterje.

Amaterski reflektor Mobilite tehta le 450 gramov, ima svetlobno moé pribliZno 2 kilovatov
in porabi pri tem le 750 vatov elektri¢ne energije.

Prikljuéi se lahko na vsako 220 voltno omreZje ali pa na posebno prenosno baterijo
(v krajih, kjer ni toka).

Skrivnost te ¢arobne svetilke je v posebni Zarnici, polnjeni z jodovimi parami.

Zivljenjska doba vloika zadostuje za osvetlitev 100 filmov 2 X 8 mm.

Brez dvoma bo ta tehniéna izboljSava odprla nova pota, posebno v reporterski in ama-
terski dejavnosti.
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KAMERA
PENTAFLEX 3

Japonski 8 mm kameri Crown je podobna
kamera Pentaflex 8, izdelek VEB Kamera —
und Kinowerke, Dresden. Ta izdelek vzhod-
nonems$ke industrije je za nas v veliki meri
zanimiv tudi zato, ker ga bo mogoée kupiti
tudi v nadih trgovinah. Aparat ima vse do-
bre lastnosti, opisane pri japonski kameri,
v nekaterih ozirih pa jo celo moéno presega.

Znacilnosti »Pentaflexa 8« so naslednje:

Kot pove.Ze ime, je kamera
Slika v iskalu je izredno velika in svetla,
brez paralakse, in obrnjena v pravi smeri.

Osvetlitev se regulira avtomati¢no, preko
selenske celice. Optika je izmenljiva. Na raz-
polago so naslednji objektivi:

refleksna.

Flektogon, 5,5 mm — Sirokokotni,
Flektogon, 12,5 mm — normalni,
Tele-Jena B, 25 mm — teleobjektiv,
Tele-Jena S, 40 mm — teleobjektiv,
Gumi leta Pentovar 8—32 mm;
(vse optike — 1:2).

Izbor je torej zelo Sirok in bi se ga raz-
veselil vsak poklicni snemalec. Posebnost te
kamere je kaseta za film, ki se polni pri

dnevni svetlobi. Obidajni kolut 2 krat 8,
7,5 metra se vloZ v kaseto pri dnev-
ni svetlobi. Kaseto je mogote vloziti v

kamero z enim samim gibom. Ko je film po
eni strani posnet, se kamera avtomatiéno
ustavi. Kaseto obrnemo in v nekaj sekun-
dah Ze lahko snemamo po drugi strani filma.
Prednost kasete je v tem, da jo je mogoce
hitro zamenjati, torej kamero hitro pripra-

Amaterska kamera

»Pentaflex« v nekaterih

ozirih celo presega japonski izdelek znamke

»Crown«, Na sliki: kamera »Pentaflex 8« z

ro¢ajem - prsno oporo. Izmenjava kasete pri
tej kameri (slika na naslednji strani)

189



ZA AMATERIJE

viti za nadaljnje snemanje. Kaseto lahko vsak
hip zamenjamo z drugo, pri ¢emer se film
ne osvetli. Tako lahko z isto kamero snema-
mo na razlicne materiale (¢rno-belo, kolor,
itd.). Kamera ima brzine snemanja 8, 12, 16,
24, 32, 48, 64 slik na sekundo in Se vse po-
ljubne vmesne brzine.

Tudi sproZilo ima Ze prav neverjetne kom:
binacije. Pri nastavitvi L snemamo na zaZe-
leno dolzino, pri E posamezne slike za trik,
pri D imamo trajni tek — kamera tece sama,
pri V pa se kamera, ki teCe sama, tudi sa-
ma ustavi v casu med 7 in 14 sekundami,
kot smo prej uravnali avtomat.”

Dva Stevca beleZita posneto doliino v me-
trih in S$tevilo posnetih slik.

Razne trike kot: zatemnitev, odtemnitev,
prelive, maske, dvojno snmemanje itd., omo-
goca obsiren kompendium in moZnost previ-
janja filma nazaj. Kamero je mogofe poga-
njati tudi ro¢no, kar spet daje moZnost za
doseganje vrste efektov. Posebnost, ki je do-
slej 8e nismo zasledili pri 8 mm formatu,
je stikalo, s pomo&jo katerega lahko snema-
mo 25 mm oddaljeni od kamere. (Snemanje
Zivali.)

In nazadnje imamo %e vgrajeno pripravo,
ki v dolo¢enih €asovnih presledkih vzZiga elek-
tronski blisk (fles) in s tem snema v &asov-
nem stisku (npr. roZa, ki se razcveta).

Naj omenim 3e solidno in trdno izdelavo
ter odliCen rofaj s prsno oporo, ki ckoraj
popolnoma nadomes$¢a klasi¢en stativ, in sli-
ka tega cudovitega izdelka je popolna.
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MARJAN CILAR

Dejavnost ljubljanskih kinoamater-
jev je bila v letosnjem letu precejsnja.
Iz dnevnih casopisov smo navajeni
tozb o vecnem finanénem problemu,
ki ovira in tare jugoslovansko filmsko
proizvodnjo.

Se bolj zalosten je polozaj v amater-
skih krogih in klubih, ki se ukvarjajo
s filmom. Ambicije so velike, idej je
neSteto, denarja pa malo ali ni¢.

Ko amater preneha snemati »druzin-
ske spominc¢ke« in »premikajole se sli-
ke«, se kar nenadoma povecajo tudi
stroski izdelave filmov. Nastopijo pro-
blemi organizacije, rekvizitov, prevo-
zov, svetlobnega parka itd.; cena filma
nara$¢a v sto tisofe dinarjev, ki jih
morajo amaterji oskrbeti iz lastnih
sredstev.

Najaktivnejs$i kinoklub v nasi drzavi
je brez dvoma »K. K. Beograd«. Na
zadnjem festivalu jugoslovanskega fil-
ma v Puli smo bili pri¢e njegovega ve-
likega uspeha (film Kaplje, vode bojev-
niki). Skrivnost uspeha je poleg izred-
ne prizadevnosti ¢lanov tudi v tem, da
so si dobili Sirok pregled filmskega
ustvarjanja z obiski programa Jugoslo-
vanske kinoteke (ki je za nas $e vedno
samo pobozna Zelja) in da so imeli na
razpolago precejSnja finan¢na sred-
stva. »K. K. Beograd« je namre¢ last-
nik kinematografa »Union« (v Beogra-
du) in si z njim zasluZi letno ve¢ mi-
lijonov. V leto$njem letu jim je dal
Svet za kulturo in prosveto dvomili-
jonsko dotacijo, medtem ko so za film,
predvajan v Puli, prejeli ¢ez 15 mili-
jonov dinarjev.

Ljubljanski kinoamaterji so v letos-
njem letu dobili za razvijanje svoje ak-
tivnosti 20.000 dinarjev. Doseéi rezulta-
te in uspehe v tako neenaki konkurenci
je silno tezko. Zato so se starejsi ki-
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noamaterji v Ljubljani organizirali v
»K. K. Unikal« (Unija Kinoamaterjev
Ljubljana), ki si je zastavil tele naloge:

1. ustvariti lastna finan¢na sredstva;

Jaka PeSec varcuje za avtomobil na vse mo-
goce nacine, tudi pri hrani (film KOMU
TROBI?)

2. uporabiti ta sredstva pri izdelavi
amaterskih klubskih filmov;

3. izdelovati eksperimentalne filme.

Svoja sredstva si je klub ustvaril ta-
ko, da so vsi ¢lani pozrtvovalno izdelo-
vali filme, najveé¢ s strokovno tehni¢no
vsebino, za razna podjetja (RTV Ljub-
ljana, Vodogradbeni laboratorij, Zavod
za produktivnost dela itd.).

Iz tako pridobljenih sredstev so iz-
delali doslej naslednje amaterske fil-
me:

Komu trobi?, Noli tangere, Lena re-
ka, London od jutra do vedera, Na ce-
sti nisi sam.

V izdelavi pa sta e dva filma: Roma
aeterna in film o dejavnosti in pomenu
organizacije Ljudske tehnike.

Prva dva od nas$tetih petih filmov
spadata v tako imenovano zvrst druz-
benokriti¢nih filmov.

Film Komu trobi? obravnava aktu-
alen problem avtomobilske mrzlice, ki
je v zadnjih letih zajela nase ljudi.

Priti do lastnega vozila, to je Zelja
mnogih drzavljanov. »Avto je postal
novi bog« pravi komentator v filmu
ob prizoru, ko mnozica vrh stopnisca
obozuje blesce¢ avtomobil, »ljudje ga
oboZujejo, mu Zrtvujejo in se mu po-
nizno priporocajo za njegove mladicz,
Kako je lep in bles¢e¢. Iz njegovega
zadka prihajajo omamne vonjave in
na njegovih oblinah trepetajo roke bo-
docega lastnika, kot roke pubertetnika
v zanosu prve ljubezni.«

Nas$ povprecni drzavljan je Jaka Pe-
Sec, ki igra glavno vlogo tudi v tem
filmu. OkuZen po avtomobilski mrzli-
ci, prezivlja upe in razo¢aranja ob vse-
mogoc¢ih naporih, da bi postal lastnik
Stirikolesnega vozila.
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Film Noli tangere circulos meos ob-
ravnava problem cehovstva, ki Se dav-
no ni izumrlo, kot to trdijo zgodovi-
narji. Za prikaz problema je izbrana
fotografska stroka, ker se je zdela op-
ti¢no primernej$a. Velja pa seveda tu-
di za druga — skoraj vsa podrocja
dejavnosti. Mladi fotograf Maksi je z
uspehom opravil izpit. Ko hoée v svoji
stroki delati (in si seveda sluZiti kruh),
povsod naleti na ovire. Kot v politiki
so tudi v gospodarstvu interesne sfere
Ze razdeljene med »starej$imi bratie.
Kamor pride: pred porodnisnico, pred
poro¢ni urad, v Tivoli, da, celo na Za-
le — povsod naleti na prepovedano co-
no in na njenega lastnika, ki ga na
nemil nacin opozori: »Ne dotikaj se
mojih krogov!«

Film Lena reka je é&udovita barvna
reportaza o Ljubljanici. Stare grafike
ozivlja klen Valvazorjev tekst, sedanjo
dobo pa oznatuje povsem svojsko Ziv-

ljenje ob reki: zanimive folklorne pri-
reditve ribi¢ev, mosti$¢arjev in &olnar-
jev.

Na cesti nisi sam je barvni film, ki
s pomocjo lahkotne, vedre zgodbice
uvaja gledalca v osnovne prometne
predpise.

London od jutra do vecera je barvna
reportaza, ki prikazuje kontraste tega
velemesta.

V zadnjem casu je opaziti pri obde-
lavi filmske vsebine doloc¢eno. spre-
membo v eksperimentalni smeri. O tem
zgovorno pri¢ajo scenariji za filme: Ob
smrini uri, Vrtinec, Sre¢anje in drugi.

Videti je, da imamo tudi v Ljubljani
dovolj izvezbanih in pogumnih amater-
skih ustvarjalcev in da lahko Ze pri-
hodnje leto pri¢akujemo zanimive re-
zultate. Velika Skoda je le, ker ¢lani
kluba porabijo mnogo prostega ¢asa za
realizacijo tako nujnih klubskih finan¢-
nih sredstev.

Fotograf Maksi, glavni junak filma NOLI T\NGERE
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Na naslovnl stranl: Monica
vitti

Prizor iz filma ZGODNJA JE-

SEN, naslovna stran decem-

berske stevilke EKRANA 62
(desno)

“_

IZ VSEBINE TRETJE STEVILKE EKRANA 62: Devet filmov Fran-
ceta Stiglica, podrobna filmografija — Anketa: Jugoslovanska kine-
matografija danes (sodelujejo: Tone Hojan, Vladimir Koch, Dugan
Rink, France Stiglic, Bojan Stih, Branimir Tuma, Beno Zupanc¢ic) —
Festival kratkometraznega filma v Manheimu — Kdo so amaterji, ki
so pomenili dogodek letoSnjega festivala v Puli — Teleobjektiv: V SZ
nastaja VOJNA IN MIR — Kritike: ROCCO IN NJEGOVI BRATIJE
— Pisma bralcev — Televizija — Leksikon

(UredniStvo »Ekrana 62« se oproiéa bralcem, ker je zaradi tehni¢nih ovir
TV rubrika tudi v tej $tevilki izpadla).



ekran

Hladnik je konéal svoj drugi cé
lovecerni film @ Hladnikov sne
malec Janez Kali$nik snema !
Mileno Dravi¢ nevsakdanji vel
ki posnetek @ Levo: Ali Rané




