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Klemen Dvornik

REZISERJI V DIALOGU

»Od nas se zahteva in pricakuje, da smo
kot Luka Doncic, ampak priloznost, da
igramo, imamo pa vsako sedmo leto, ce
smo res dobri in imamo sreco. Vmes pa

sedimo na klopi in cakamo.«

METOD PEVEC

Klemen Dvornik (1977) je filmski in
televizijski reZiser in eden od najbolj
kulturnopoliti¢no angaziranih film-
skih ustvarjalcev pri nas. Med letoma
2012 in 2016 je bil aktiven kot pred-
sednik Drustva slovenskih reziserjev
(DSR), leta 2017 pa je prevzel funkcijo
predsednika takrat novoustanovljene
Zveze drustev slovenskih filmskih
ustvarjalcev (ZDSFU), ki je krovna
strokovna organizacija na podrocju
produktivne kinematografije v
Sloveniji.

Je predsednik Izvrsnega odbora
Zdruzenja evropskih filmskih reZiser-
jev (FERA) in predsednik ali clan Se
nekaj organov in teles, med drugim
upravnega odbora Writers & Directors
Worldwide, krovne svetovne organi-
zacije scenaristov in reZiserjev. Je tudi
docent na Oddelku za filmsko in televi-
zijsko rezijo na ljubljanski AGRFT.

Med njegovimi rezijskimi deli sta
dva celovecerca, Pod gladino (2016)
ter Kruha in iger (2011), nadaljevan-
ke Jezero (2019), V dvoje (2015-) in

Prepisani (2010) ter vec kot petsto
avdiovizualnih del razli¢nih zvrsti (od-
daj, dokumentarnih filmov, glasbenih
videov, posnetkov koncertov v Zivo ...),
za katere je doslej prejel devet nacio-
nalnih in mednarodnih nagrad.

Uvodoma ne moreva mimo vprasa-
nja, starega toliko kot slovenski film:
kadarkoli pride do gospodarske ali
javnofinancne krize, je film med prvimi
Zrtvami. Zakaj se to dogaja?

Zame je to povsem nerazumljivo. Film
je v tem trenutku osrednja in potencial-
no najbolj propulzivna zvrst ustvarjal-
nosti znotraj kulturnega sektorja — pri
nas pa zal ne more avtohtono in avto-
nomno delovati, ne oziraje se na politic-
ne ali gospodarske spremembe, kar je v
diametralnem nasprotju z razmerami

v gospodarsko in politi¢no razvitem in
urejenem SirSem evropskem okolju, ki
je ta potencial pravocasno prepoznalo.
Film tam cveti, se razvija in je resna
gospodarska panoga.

Da filmska oziroma avdiovizualna
(AV) produkcija, ki ima zelo dolg cikel
(od ideje do realizacije celovecernega
igranega filma obi¢ajno pretece od
4 do 7 let), lahko deluje v ustaljenem
ritmu, je kontinuiteta eden od bistvenih
pogojev. Za kakovostno nacionalno
filmsko ali AV produkcijo je potrebna
kontinuiteta, enako kot za kakovostno
nacionalno gledalisko produkcijo.

V Sloveniji je filmska in AV produk-
cija sistemsko financirana projektno,
se pravi, ni institucionalizirana. Med
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drzavnim in institucionalnim delom
kulture (opera, gledalisce, balet, simfo-
niki, galerije, muzeji ..) ter filmom sis-
temsko obstaja velika razlika. Prvi je fi-
nanciran z zakonom in zato sprememb
v politicnem prostoru ne zaznava tako
usodno, preostala kultura (film, knjiga,
sodobni ples, ljubiteljska kultura) pa

je financirana projektno ter iz drugih
virov, ki jih ministri pogosto imenujejo
»mehko financiranje«. Ko pride do krize
ali kakrsnihkoli reform, je zato to prvo
podrodje, ki se ga reducira, manjsa,
reZe, ustavlja ali celo ukinja. Trenutno
je politika s formalnimi ukrepi na vlad-
ni ravni povsem ustavila financiranje
filma. Tezko si predstavljam, da bi se
zgolj zato, ker posamezni minister

ne bi posredoval nekega dokumenta,
ustavila gledaliska sezona na primer

v SNG Drama. Ali celotna produkcija
Cankarjevega doma. Natanko to se v
tem trenutku namrec dogaja sloven-
skemu filmu - navkljub Nacionalnemu
filmskemu programu, pogodbenim za-
vezam ter iztozljivim neizpolnjevanjem
obveznosti. A volatilnost in krhkost sis-
tema postavljata slovenski film v tako
ranljivo in podhranjeno pozicijo, da si
drasti¢nih potez ne more privosciti, saj
s tem tvega, da izumre.

Menis, da je upraviceno pomisliti, da se
politika Ze zelo dolgo zgolj spreneveda,
ko govori o pomenu kulture; da je njen
pomen, kljub temu da imamo drZavni
kulturni praznik, pri nas res zgolj
navidezen in da seveda posledicno tudi
film to navideznost ob vsaki priloznosti
obcuti kot neposredno prizadetost?
Menim, da pomen kulture kot take ni
problematicen, tezava je v definiciji
kulture in v tem, kaj si kdo predstavlja
pod tem imenom. Tisti del, ki je v srzi
povezan z ustvarjalnostjo, ki gradi naso
kulturo kot §irsi, malone bivanjski
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pojem nekega naroda, je izraz nacional-
ne identitete. In kaj ga najbolj doloca?

V razpravah na evropskem nivoju
poudarijajo, da se kultura neposredno
navezuje na jezik, in da ga moramo ne-
govati in ceniti sami. Nizozemci mi npr.
recejo: »Vi morate skrbeti za slovens¢ino,
Francozi bodo za francoscino, Nemci za
nemscino ... Slovenscina je zgolj eden od
uradnih jezikov EU in s tem odgovornost
Slovenije.« Ko torej razmisljam o kulturi,
razmisljam v teh razseZnostih, in ¢e bi
snoval kulturno strategijo, bi razmi-

sljal skozi prizmo jezika. V 21. stoletju
slovenscino najbolj ohranjata knjiga in
gledalisce, ki sta tradicionalna. A naj-
hitreje razvijajoca se in najprodornejsa
v tem trenutku je AV ustvarjalnost. Ne
predstavljamo si vec sveta brez vseh

vrst digitalizacije, ki prihajajo seveda
skozi gibljive slike: filmi, nadaljevanke,
navsezadnje tudi podkasti, YouTube in
drugi novi in novonastajajoci mediji so
najhitrejsi sodobni na¢in komunicira-
nja. Za slovensko kulturo in razvoj jezika
sta med osrednjimi in pomembnimi film
in televizija, tesno jima sledita knjiga in
gledalisce. A kot vezivo, s katerim gremo
v prihodnost, na tem mestu brez dvoma
vidim film.

Se necesa ne smemo pozabiti:
filmarji smo edini, ki Ze na domacem
ozemlju tekmujemo s celotno svetovno
konkurenco. Nobena druga umetno-
stna zvrst ni postavljena v to pozicijo.
Literati sicer tekmujejo s pisatelji/cami
svetovnega formata, torej s konkurenco
z izborom najboljSega, a gre za v sloven-
§¢ino prevedena dela, ne pa za tekmo-
vanje v izvirniku. Gledali$ce na enak
nacin doma ne tekmuje z dunajskim
Burgtheatrom, Opera ne z milansko
Scalo, tudi slikarji ne tekmujejo z najve-
¢jimi svetovnimi galerijami, niti muzeji
ne, prinas ni podruznic londonske
galerije ali muzeja.

Se en zanimiv podatek, razmerje
med subvencijami v kulturi in subven-
cijami v kmetijstvu je v Evropi 1:270.
Ker s(m)o se odlocili, da mora biti hrana
domaca in poceni in da ne bomo jedli
gensko spremenjene hrane, torej stre-
mimo h kakovosti. Ce je poceni, je tudi
dostopna, zato jo obilno subvencioni-
ramo. Rad bi si predstavljal, da bi nam
bilo enako pomembno tudi subvencio-
niranje duhovne hrane, da ne rastemo
in se razvijamo samo v fizicnem smislu.
Odlo¢itev za subvencije na podrocju
slovenskega filma bi brez dvoma omo-
gocila porast kakovosti in dostopnosti,
viSjo nacionalno zavest ter ponos na
naso zgodovino in dedis¢ino, tako slo-
venskega jezika kot gibljivih slik.

Trenutno imas poleg pestrega avtorskega
opusa tudi izjemno obseZen filmsko-poli-
tiéni profil. Ce sem prav Stel, si najmanj
v §tirih odborih, o cemer bova vec pove-
dala malo pozneje. Zdi se, da mora biti
slovenski filmski avtor stalno dejaven
tudi na kulturnopoliticni fronti. Imam
obcutek, da gledaliskim reZiserjem tega
ni treba. Zakaj?

Mislim, da se moramo ustvarjalci anga-
Zirati v vsakr$ni krizi. Pri filmu pa smo
zal permanentno v krizi. Zato verjetno
obstaja ta neposredna povezava krize
in ustvarjalcev, ki se kulturnopoliticno
angaziramo. Pa ne zaradi ideoloskih
ciljev, temvec zaradi nuje, da bi sebi in
svojim kolegom zagotovili delovni in
ustvarjalni minimum, skratka, da bi

se upostevale temeljne civilizacijske
norme. Ker je institucija, ki nas v drzavi
zastopa, Sibka. Drugod je namrec to,
kar poénemo mi, naloga institucije. Ce
pogledamo razmere na svetovni ravni,
bi rekel, da je tam, kjer so institucije
mocne (in s tem ne mislim stavb in di-
rektorjev in osebja), mo¢an tudi film. Ce
bi v Sloveniji imela institucija filmskega



ustvarjanja domovinsko pravico in legi-
timno mo¢, kot so jo npr. nekoc Ze imeli
pisatelji, torej konstitutivno in druz-
beno priznano mo¢, bi imel slovenski
film brez dvoma boljsi poloZaj oziroma
bi se tezave odpravljale z razpravo in
iskanjem resitev, ne pa s politi¢nim pre-
igravanjem moci in s konstantno bitko,
ki naj bi unicila obstojece ustvarjalce
in pripeljala nove. Katere nove? Politika
Cesto pozablja, da se mi ne ukvarjamo s
filmom, ker bi to bila ekonomsko preu-
darna odlocitev ali dobra priloznost za
pridobitev prestiznega statusa, temvec
se nas vecina ukvarja s filmom, ker je to
notranja nuja in ker smo v filmu nasli
svoj ustvarjalni izraz. Hkrati se obca
javnost tudi ne zaveda, kako komple-
ksna dejavnost je filmsko ustvarjanje.
Ne samo z vidika organizacije, financ,
produkcije ..., stalno se je treba tudi
uciti ter napredovati v tehnicnem in
umetniskem smislu. Produktivna kine-
matografija je namrec v stalni evoluciji,
vsak film je kot startup: vsaki¢ ga na
novo zaganjas, poznas stare principe,
imas idejo, jo razvijes, najdes financer-
ja, naredis prototip, ga pokazes ljudem,
ki jih lahko pritegne ali ne, mozZnost
izjemnega uspeha pa je enaka kot pri
startupih, posreci se enemu od desetih
ali celo stotih.

In pri tem se redno pozablja, da ameri-
Ska produkcija ni samo tistih petdeset
uspesnih filmov, ki pridejo k nam v
evropsko distribucijo, temvec tudi preo-
stalih Stiristo, ki mogoce niso ... Slovenski
film, ki mu ne uspe ta preboj, je pa izgub-
ljen, obsojen in Sikaniran.

V tujini me je najbolj presenetilo to, da
tako, kot o slovenskem filmu govorimo
v Sloveniji, o svojem nacionalnem filmu
govorijo povsod. Ko sem na mednaro-
dnih srecanjih poslusal tarnati denimo
Britance, kako njihovo ob¢instvo

zanicuje angleske filme, sem bil osupel:
da so dolgocasni, pocasni, da so samo
socialne drame, da nimajo v zasedbah

slavnih igralcev, da so sami sebi namen.

Iste pridevnike, ki jih poznamo in smo
jih delezni tukaj, uporabljajo tudi tam.
Z eno razliko: meja med tem, kaj je
ameriski ali angleski ali kanadski ali
avstralski film, je tanka, na jezikovni
ravni gre v glavnem za dialektalne

posebnosti, v vseh pa govorijo anglesko.

Nedavno preminuli ¢astni predsednik
FERA sir Alan Parker je bil eden naj-
vecjih zagovornikov britanskega filma.
Bil je eden prvih, ki so opozarjali na
izginjanje oz. umiranje britanskega
filma zaradi invazije ameriske produk-
cije in eksodusa britanskih reziserjev
v Ameriko za boljsimi delovnimi in
placilnimi pogoji. Ocenjevali so, da v
Britaniji nimajo strukture, s katero

bi lahko konkurirali tej invaziji, in so
samo nemocno opazovali, kako se s to-
vrstnimi teZavami spopadajo v Franciji,
na Danskem, v Nem¢iji, Italiji ..., kjer so
te velike kinematografije znotraj svoje
drzave vzpostavile filmsko institucijo.
Dober primer je npr. Francija s CNC
(Centre national du cinéma et de I'ima-
ge animée), ki je institucija, od katere
je odvisen tudi predsednik drzave, in
ne obratno - predsednika drzave mora
podpreti CNC in predsednik Francije si
resnicno zeli podpore filmarjev.

Se spominjam podobne izkuSnje iz
Romunije: v ¢asu najvecjega ustvar-
jalnega vzpona romunskega filma in
najvelicastnejsih mednarodnih uspehov
romunskega filma so me romunski
izobrazZenci prepricevali, ces, kaksen
uspeh neki, Smrt gospoda Lazarescuja
(Moartea domnului Lazdrescu, 2005,
Cristi Puiu) — to imamo mi vsak dan, to
ni film. Kompleksno vprasanje, gledlji-
vost in gledanost.

REZISERJI V DIALOGU

Mislim, da gre predvsem za to, kaj
ljudje pricakujejo od filma. Po mojem
je tezava v tem, da je ameriski kulturni
imperializem obcinstvu spremenil
okus. Ce ni vse hitro, ¢e vse ne $prica,
Ce ni vse blescece in cistih barv, ¢e ni
popolno posneto ter kolorirano s kon-
trasti in hkrati podprto z nenavadnimi
premiki kamer, in predvsem, ¢e samo
za sekundo popusti suspenz, je vse
brezveze. Tukaj lahko pomembno vlogo
opravi filmska vzgoja. Britanci, Belgijci,
Svicarji in mnogi drugi so ugotovili, da
je treba kakovostno obcinstvo vzgojiti
in zgraditi ter da tak proces traja 20
let. Najprej so v vsako Solo pripeljali
filmski krozek, v vsako vas filmski
klub, filmski strokovnjaki pa so hodili
okrog in evangelizirali film ljudstvu, in
Ceprav je bil proces trnov, pocasen in
dolgotrajen, jim je z izobraZevanjem in
ljubiteljsko kulturo uspelo zgraditi in
vzgojiti obCinstvo, ki podpira profesio-
nalno produkcijo ter prepozna razliko
med kakovostnim filmom in akcijo, pri
kateri ti ni treba razmisljati.

Zelo zanimiva tema, a ostaniva Se malo
doma. Si predsednik Zveze drustev
slovenskih filmskih ustvarjalcev, pravza-
prav tudi njen pobudnik in soustanovi-
telj. Zakaj, menis, je ta zveza potrebna?
Zveza DSFU, krovna organizacija, je
naravni naslednik nekdanje organiza-
cije, ki se je nekoc¢ imenovala najprej
Drustvo slovenskih filmskih delavcev
in pozneje Drustvo slovenskih filmskih
ustvarjalcev. Zdruzevala je posamezne
filmske delavce vseh profilov. To je bil
model, uveljavljen povsod v Vzhodnem
bloku. Ko sem leta 2013 vstopil v orga-
nizacijske strukture FERA, sem uvidel,
da povsod, kjer so v veljavi stare soci-
alisticne strukture, stvari ne delujejo.
Ko sem nas status primerjal denimo z
ureditvijo v zahodnih organizacijah,
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npr. na Danskem, sem ugotovil, da tam
stvari delujejo po principu subsidiar-
nosti, da se torej reSujejo na najnizji
mozZni ravni in piramidno. Temeljne or-
ganizacije pokrivajo specificne strokov-
ne vidike, krovna pa skrbi za skupno in
enotno kulturnopolitiéno navzo¢nost v
drzavi. Ko je bilo ustanovljeno Drustvo
slovenskih reziserjev, ki je najstarejse
drustvo znotraj Zveze, se je hkrati za-
Cela evolucija organiziranosti stroke iz
stare oblike v modernej$o. Pozneje so
se pridruzili snemalci, pa animatorji,
producenti, postprodukcijski delavci,
nedavno tudi avdiovizualni igralci, z
veseljem pricakujemo Se scenografe,
kostumografe in oblikovalce maske,
skratka, celoten spekter filmskih
ustvarjalcev in delavcey, ki potrebuje
zvezno skupscino. Model je enak kot v
federativnih strukturah. Vsako drustvo
ima delegate in za mandat se izvoli
upravno telo, predseduje pa mu pred-
stavnik enega od drustev.

Namen je bil, da je to platforma, kjer se
konsolidirajo stalisca.

Velika tezava, do katere je prislo

znotraj filmsko-kulturnopoliticnega
udejstvovanja pred desetimi leti, je bila,
da nismo imeli poenotenih stalis¢. V
letih okolil. 2010 je prislo do popolnega
zloma, ki ga sam imenujem kar mirov-
na konferenca, kjer smo se vsi filmarji
najprej dogovorili, da umazanega perila
ne bomo prali v javnosti in da se mora-
mo dogovarjati. In potem smo se zaceli,
najprej na bolj neformalnem nivoju, po-
tem se je to prestavilo v strukturo Zveze
DSFU, ki danes predstavlja forum, kjer
lahko vsako filmsko zdruZenje predsta-
vi svoje poglede, ki se jih uposteva,
predebatira, se zavzame skupno stalisce
in se potem v javnosti nastopi z njim.
Opazamo, da smo mocnejsi, jasnejsi,
boljsi sogovorniki politike in drugih
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kulturnih institucij, npr. RTV Slovenija.
V taksni strukturi vidim prihodnost.

Ze kot predsednik Drustva slovenskih
reZiserjev si bil izjemno mednarodno
dejaven. Drustvo slovenskih reZiserjev je
danes clan FERA, ti pa si celo predsednik
izvrSnega odbora te ugledne organizacije
evropskih filmskih reZiserjev. Kaksna je
tvoja vloga, s ¢éim se ukvarja FERA?
FERA je Zveza nacionalnih zdruZenj
filmskih in televizijskih reziserjev v
Evropi - ne v Evropski skupnosti, tem-
veC v Evropi. Vsaka drzava clanica ima
lahko znotraj zveze dve organizaciji,
ponavadi so lo¢ene na filmsko in televi-
zijsko reZijo, mozna pa je tudi delitev na
igrano-dokumentarno (npr. Nemcija),
in vsaka od teh potem zdruzuje filmsko
in televizijsko reZijo. Italija ima npr.
locitev na filmsko in TV reZijo, Francija
ima oboje, v germanskih drzavah pre-
vladuje lo¢itev na igrano-dokumentar-
no. Pod okriljem FERA deluje priblizno
dvajset tisoC reziserjev iz 37 organizacij
iz 33 drzav med Izraelom in Norvesko
ter od Islandije do AzerbajdZana.
Povezava je panevropska in §e malo
Cez, smo pa tudi v stalnem kontaktu

s sorodnimi kanadskimi, ameriskimi
in juZznoameriskimi organizacijami.
Glavna naloga FERA je politi¢no
udejstvovanje v Evropi, kjer se reSujejo
krovna vprasanja filmskega ustvarja-
nja: zakonodaja, sindikalna vprasanja
in, kar je nasa osrednja naloga, vloga
reZiserja v ustvarjalnem procesu,
polozaj reZiserja in odnos na relaciji
scenarist-producent-reziser. V trenu-
tnih hiperekonomskih razmerah se
reziserja po ameriskem vzoru ponekod
izriva iz produkcije. Po njihovem mne-
nju je namrec reZiser samo facilitator,
torej nekdo, ki omogoca, da montaza
in snemanje steCeta — obravnavajo ga
bolj kot trenerja in ne kot osrednjega

ustvarjalca. Francozi teh tezav nimajo,
ker je reziser v njihovi zakonodaji
zapisan kot osrednji filmski avtor, tudi
Nemci ne, to se dogaja predvsem v
anglosaskem svetu, ki pa zdaj Ze opazno
vdira tudi na Nizozemsko, Dansko in
Svedsko. Trije osrednji vidiki delovanja
FERA so torej vloga reZiserja, njegov
ustvarjalni potencial in odnosi znotraj
ustvarjalnega procesa, drugi je sindi-
kalni - in tukaj smo dobro povezani

z UNI-MEI (International Arts and
Entertainment Alliance), evropsko zve-
zo sindikatov na podrocju kulture, tretji
pa je lobiranje v politi¢nih strukturah.

Nisi omenil avtorske in sorodnih pravic.
To je seveda povsod vkljuceno, avtorska
in sorodne pravice so ena osrednjih
tock pri obravnavi poloZaja reZiserja
znotraj ustvarjalnega procesa; pri sin-
dikalnih pravicah ustvarjalcev njihov
celostni zasluzek vsebuje tudi prihodke
iz rabe njihovih del; pri politicnem
lobiranju, s ¢imer smo se v zadnjih
petih letih najvec ukvarjali, smo bili
skupaj s FSE (Zvezo scenaristov Evrope)
glavni sogovorniki pri preoblikovanju
oz. prenovi avtorske in sorodnih pravic
na avdiovizualnem podrocju. Rezultat
te prenove so $tiri direktive in ena
uredba, torej gre za precej obseZen boj.
Evropske politike je zelo zanimalo, kaj
tisti, ki dejansko delajo na AV podrocju,
zelijo, in kako, menijo, bi morali po-
sodobiti zakonodajo na tem podro¢ju.
Imamo ogromno politi¢no mo¢, po
drugi strani pa smo revna prostovoljna
organizacija. Tu je najvecja razlika med
tem, kje smo danes v Sloveniji in kje

je FERA, ki letos obeleZuje 40-letnico
delovanja. Je ena najstarejsih tovrstnih
organizacij v Evropi.

Slovenija mora v bliznji prihodnosti
implementirati nekatere pomembne



evropske direktive, ki se nanasajo na
avdiovizualni prostor. Prvi poskus je bil
ravno predlog medijske zakonodaje, ki
pa nekako ne gre v pravi smeri.

Gre z glavo skozi zid. Namen direktiv je
bil, da se po digitalni revoluciji in priho-
du interneta uredijo stvari, ki so danes
zaradi skokovitega napredka tehnologije
nedorecene, pa tudi stvari, ki doslej niso
bile urejene, pa bi denimo morale biti Ze
pred tridesetimi leti — da nekako dohiti-
mo Zahodno Evropo pri rabi in obravna-
vi avtorske in sorodnih pravic. Bistveno
pri tem je, da se na to implementacijo
lepijo $e druge resitve, ki niso nujno
vezane na implementacijo, ki resujejo
druge probleme in ne tistih, ki jih obrav-
nava direktiva. Ce govorim konkretno,

v tem medijskem cetvercku, ki smo ga
dobili v javno obravnavo, je treba nujno
implementirati samo Direktivo o AVMS,
prinas je njeno uradno ime Predlog
Zakona o AVMS. To je zelo nerodno teh-
ni¢no prepisana direktiva, ki skorajda
ne uposteva slovenske specifike in tezav
iz obdobja zadnjih tridesetih let, ko je
veljala Direktiva o televiziji brez meja,
torej prej$nja direktiva s tega podrocja.
Zveza DSFU se je odzvala na poziv —jav-
no razpravo in posredovala tri predloge
sprememb. Predvsem je bilo pomembno,
da se znotraj novega Zakona o AVMS
natancno definira pojmovanje, kaj je
evropski in kaj slovenski film oz. AV
delo, ker je od tega odvisno, kaj bomo
lahko financirali z dajatvami, ki jih pred-
videva zakon. Definicija mora vsebovati
natancno poimenovanje AV del: kine-
matografski film, televizijski film, na-
daljevanka/nanizanka, animirani film,
dokumentarni film ..., ker pac Zelimo, da
se na tem ozemlju financira in zadostuje
kakovostnim kriterijem za financiranje.
Drugic, treba je nekako ustaviti izigra-
vanje predpisanih odstotkov kvot za
evropska in slovenska AV dela, natan¢no

navesti, kaksni so penali, kdo je odgo-
voren in kako se to uveljavlja. Vemo,
da so ta del Ze zapisanih kvot z raznimi
akrobacijami redno izigravale tako ko-
mercialne kot tudi nacionalna televizija.
In tretjic, treba je omogociti neprora-
¢unski vir financiranja za Slovenski
filmski center. Natancna definicija, kaj
je slovensko in kaj evropsko AV delo, bi
lahko omogocila financiranje znatnega
dela slovenske filmske produkcije.

Veliko pricakujemo od sprememb avtor-
ske zakonodaje. Kaj je osnovni namen
Direktive o avtorski in sorodnih pravi-
cah na enotnem digitalnem trgu?
Osnovni namen je prenesti ureditev,
ki velja za klasi¢no televizijo, v digi-
talni prostor. Hkrati s tem pa je treba
popraviti ali posodobiti dele stare
zakonodaje, kajti direktiva uvaja dolo-
Cila, za katera se v Evropi predvideva,
da Ze obstajajo, saj je bilo to v Evropi
Ze zapisano. Pri nas pa je bilo zapisano
slabo oziroma zelo povrsno, izpusceni
so bili poglavitni deli, potrebni za
razumevanje obravnavanja direktive.
Direktiva prinasa navodila predvsem
za obravnavo filmskih avtorjev in
avdiovizualnih igralcev. Ce Zelimo,

da avdiovizualni svet deluje in da
zagotavlja pravi¢no poplacilo vseh
sodelujoc¢ih v ustvarjalnem procesu
AV dela, je, kot se je izkazalo po dol-
gotrajnih razpravah, to mogoce edino s
kolektivnim upravljanjem avtorske in
sorodnih pravic, ter s podmeno, da so
te pravice neodtujljive. S tem direktiva
omogoca uveljavitev in izenacitev
pravic avdiovizualnih ustvarjalcev s
pravicami kolegov/ic glasbenikov/ic, ki
te pravice imajo in jim direktiva torej
dodaja samo $e digitalni svet. Naloga
Zveze DSFU in vseh drustev znotraj nje
je, da poudarjamo in obve$¢amo jav-
nost o nepravicnosti doslej veljavnega
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sistema, saj ne uposteva temeljnih
premis, ki jih direktiva Zeli imple-
mentirati. Ce poenostavim: da so, tako
kot glasbeni, tudi filmski ustvarjalci,
izvajalci in producenti za vsako rabo
njihovih AV del nekako poplacani.

Ce se vrneva k filmski reziji. Navadno

je tako, da se s filmom vsak nekje okuzi.
Kje si se ti?

Okuzil sem se v sedmem razredu osnov-
ne Sole, ko so v Novem mestu uvedli
Filmski Cetrtek, nekaksen abonma, in
sem Sel gledat prvi film, Iztrebljevalec
(Blade Runner, 1982, Ridley Scott).
Dotlej sem videl mogoce pet filmov. Ko
sem s prijatelji sedel v kinu in gledal
Iztrebljevalca, $lo je za director's cut razli-
¢ico, mi ni bilo ni¢ jasno, bil pa sem do
konca ocaran. V odjavni $pici je pisalo
»directed by Ridley Scott«. Obsedel

sem in se spraseval, komu dovolijo, da
to dela, tudi jaz bi to delal. Sel sem iz
dvorane, kupil vstopnico in el film Se
enkrat gledat. In odtlej sem vsak dan
sedel v kinodvorani, ne glede na to,
kateri film se je predvajal. Kinooperater
je natancno vedel, kje sedim. Na zacet-
ku sem sedel bolj zadaj, v 12. vrsti med
stebri stare novomeske kinodvorane.
Potem sem ugotovil, da je kinooperater,
takoj ko so §li ljudje iz dvorane, ugasnil
projektor in tako se ni nikoli do konca
predvajala odjavna $pica. To mi je Slo
tako na Zivce, da sem se presedel v
Cetrto vrsto na Sesti sedez, ker je bil to
skrajni sedez, ki ga je on Se lahko videl
iz kabine. Odtlej sem vedno sedel tam
do konca odjavne $pice. V¢asih se je
celo zgodilo, to je bil pac lokalni kino,
da je imel kinooperater vmes pet minut
pavze, jaz sem obsedel v dvorani, in
potem je zacel vrteti napovednike, ki jih
je pregledoval in zlepljal v serijo napo-
vednikov. V¢asih sem videl napovednike
za filme veliko prej kot vsi drugi.
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Ko bos torej pisal memoare, naslov Ze
imas: Cetrta vrsta Sesti sedez.

Haha, imam. No, potem sem zacel iskati
druzbo ljudi, ki so se s tem ukvarjali.

In potem si naSel AGRFT, kjer si koncal
filmsko rezijo in kjer zdaj predavas

na Oddelku za filmsko in televizijsko
reZijo, med drugim predmet Televizijski
zanri. Kaj, menis, se danes dogaja z
Zanri nasploh? Koliko se ohranjajo tra-
dicionalne Zanrske forme in v koliksni
meri se morda uveljavljajo nove hibri-
dne zanrske smeri?

Ena od premis, o katerih predavam Stu-
dentom na zacetnih predavanjih, je, da
danes cistih Zanrskih form ni vec. Da
so bila tradicionalna pravila pojmova-
nja Zanra vzpostavljena v zlati dobi fil-
ma, ki je danes ni vec. Ko je bil vestern,
si natancno vedel, kaj vse mora vsebo-
vati; ko je bila kriminalka, si natancno
vedel, kaksni liki bodo nastopili. Danes
66
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pa smo v platinasti dobi, za katero je
znacilen mesani zanr, torej kombina-
cija zanrov. Ce pogledamo na primer
Sopranove (The Sopranos, 1999-2007,
David Chase), gre za nekaksno psihod-
ramo v okviru mafijske oz. kriminalne
zdruzbe. Znotraj zanra, kjer tega prej
nismo nasli, obravnava vprasanja iden-
titete, depresije ter stiske. Sopranovi

so po mojem definirali vzpostavitev
celotnega obdobja. Danes se iSce ta me-
dzanrski prostor. V zadnjem casu mi je
bila najbolj v§e¢ nadaljevanka Barry
(2018-, Alec Berg in Bill Hader). Gre za
komicno serijo, kjer nastopa plac¢ani
morilec, ki ugotovi, da bi bil v resnici
rad igralec.

Po drugi strani pa so Zanri nastali na
osnovi nekih percepcijskih mehanizmov
pri gledalcih. Se ti zdi, da zdaj Zanri vpli-
vajo na percepcijo, ali velja obratno, se je
spremenila tudi sama percepcija?

JEZERO (2019)

Gre za vprasanje, skozi kateri kanal,
kdaj in kako so ljudje gledali ta dela. Ko
je Se veljal Zanrski red, si vedel, da bo v
nedeljo na programu kavbojka, nihce ni
poznal naslovov, gledala se je kavbojka.
Kot gledalec si imel tocno dolocen
produkt, kavbojko, ki je morala imeti
vse predpisane elemente: moralo se je
streljati in jezditi, morali so nastopati
junak, antijunak in lepotica, in ce si ho-
tel to spremeniti, si izgubil gledalce.

To se je zdaj spremenilo.

Seveda, ampak takrat je bila televizija
linearna. Ko so ljudje pogledali na
program, je bila vsako nedeljo ob 15h
kavbojka. V tem ¢asovnem okviru je bil
predviden vestern. Danes je moZnost
izbire enormna, zato je platforma pov-
sem drugacna. Menim, da se platinasta
doba televizije zacne s Sopranovimi in
Skrivno navezo (The Wire, 2002-2008,
David Simon), ko se je HBO kot kabel



PoD GLADINO (2016)

V DVOJE (2015 -)

zacel razvijati v nekaj drugega kot
dotlej, vzpostavila pa se je z Netflixovim
nelinearnim gledanjem, z uvedbo
bingewatchinga, ko si torej naenkrat
soocen s celimi sezonami serij in mo-
ras izbrati najbolj zanimivo. Sodobne
kritiske opombe Zanrsko cistih na-
daljevank so: ko nekaj pade v okvir
(npr. skandinavske kriminalke), izgubi
identiteto in postane nezanimivo.
Nasprotno pa je denimo pri glasbi prav
to dobro izkoristil Spotify — ko si zavrtis
komad in ti jih ponudi Se tiso¢ nadalj-
njih zgolj na podlagi prvega izbranega.

K televiziji se bova Se vrnila. Kako pa
gledas na odnos slovenskih avtorjev do
Zanrov? Zakaj se izrazito Zanrski posku-
si pogosto zgodijo zunaj nacionalnega
programa?

To je ekstremno zapleteno vprasanje, saj
je povezano s tem, kaj je osrednji namen
nacionalnega filmskega programa in

kaj znotraj tega programa je mozno
financirati. In ko se zgodi realnost, da
ima institucija premalo denarja, da bi

lahko $irse zastavljala program in je
posledi¢no sredis¢éni program sestavljen
iz socialnih dram in kaksnega otroskega
filma, da ne ostanemo popolnoma brez
gledalcev, se porusi vse, kar dela neko
kinematografijo bogato, torej Siritev
zanrov, ki posledicno prinese Siritev
obcinstva. Prvi problem je torej, da ima
institucija premalo denarja, drugi pa,

da imamo samo en nacin financiranja,
oziroma dva zelo podobna. V tujini
obstajajo avtomaticne sheme, imas ko-
mercialno zanimive filme, ima$ posebej
komercialne filme, ki so vezani na neke
druge financne vire, ali pa se financirajo
iz kabla ali iz dohodninskih virov (kot
npr. na Nizozemskem). Pri nas pa zal na-
¢in financiranja doloca, s ¢im se sloven-
ski filmarji sploh lahko ukvarjajo. Vsak
filmar Zeli ustvarjati filme, potrebuje pa
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tudi afirmacijo, Se posebej mednarodno.
Kar slovenskega avtorja afirmira, je
umetniski film. TeZo ima, Ce dobi$ nag-
rado na mednarodnem festivalu A ka-
tegorije: v Benetkah, Cannesu, Karlovih
Varih ali v Torontu. Zato se slovenski
film rajsi specializira — in s tem nacelo-
ma ni ni¢ narobe - za druge namene,
kot jih ima Zanrski film. In ker je finan-
ciranje kronicno nezadostno, je ustvar-
janje Zanrskih filmov bodisi sporadi¢no
bodisi zunajinstitucionalno, pri cemer
nam zaradi pomanjkanja financiranja
in s tem umanjkanja kvantitete spet pri-
manjkuje prakse, ki bi visala kakovost.
Najprej moras narediti tri filme, da bo
Cetrti dober. Ingmar Bergman je posnel
sedemnajst precej povprecnih filmov (ki
so jih sicer predvajali po Svedski televizi-
ji), preden je naredil vrhunskega. Potem
pa je Slo samo navzgor. Kontinuiteta

je pri filmski produkciji klju¢na in tu
smo najsibkejsi. Slovenskim avtorjem
67
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se ne omogoca kontinuiranega dela. Ce
uporabim primero iz §porta: od nas se
zahteva in pric¢akuje, da smo kot Luka
Donci¢, ampak priloZnost, da igramo,
imamo pa vsako sedmo leto, Ce smo res
dobri in imamo sreco. Vmes pa sedimo
na klopi in ¢akamo.

Ostaniva Se malo pri televiziji oz. pri
odnosu med televizijo in filmom in
prihodnostjo enega in drugega. Nekoc
smo film in televizijo locili po tehnicnem
formatu 16 mm in 35 mm, kasneje tudi
po proracunu, televizija je veljala za
skromnejso. Zdaj pa se zdi, da se je vse
obrnilo na glavo. Bogatejse televizije in
spletni ponudniki se lotevajo razkosnih
produkcij, kot da je koncni namen prese-
liti kino iz javnega v zasebni prostor.
Pravzaprav imamo sreco, da smo rahlo
Sajerska (ne Stajerska, ampak sajerska,
s hobiti poseljena) utopi¢na dezelica,
kamor stvari prihajajo pocasi. A tudi k
nam bo priSel ta val. Korona je ta proces
pospesila. Prihaja filmska izkusnja v
zasebnem krogu ali individualiziranem
okolju, ¢eprav mislim, da se bo kino
izkusnja vendarle ohranila, a ne bo
glavni ekonomski prihodek filmskih
ustvarjalcev. Kino ne bo nikoli ve¢ imel
osrednjega mesta v ekonomskem smis-
lu - Se vedno bo prvi na distribucijski
poti, osrednje mesto pa bo imela televi-
zija. Filmi se bodo zaceli specializirati
bodisi za komercialno pot v oZjem lo-
kalnem okolju bodisi za festivale in za-
tem za kaksne specializirane televizije
ali platforme za umetniske filme. Filmi
za mladino in otroke pa bodo Se vedno
imeli kino ob¢instvo, tu ni bojazni.

Mislim, da bo dvoransko dozivetje lazje
zagotovilo gledalisce kot pa film, ce bomo
seveda sploh se hodili ven.

Gledalisce je ekskluzivnejse in prestiz-
nejse, drzi. Mislim, da gledaliS¢e danes
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zavzema mesto, ki bi ga lahko imel
film - da se pred filmom in po njem
nekaj zgodi, da je vkljucen ta buticni
moment. In tu je spet pomembna odlo-
Citev drzave: Ce to Zelimo obdrzati, lah-
ko imamo, saj imamo Art kino mreZo,
to je lahko buti¢na storitev.

Ampak ta drzava je, vsaj doslej je bilo
tako, precej servilna celo do Netflixa, za
katerega vemo, da ima uradno protikino
politiko.

Kina, v kakrsnega sva hodila midva, ko
smo v Kinu Sigka gledali kung fu filme
v polni dvorani s 1000 gledalci, ne bo
vec, razen mogoce v Sarajevu ali puljski
areni. Tovrstna izku$nja je pasé.

Ali pa se bo ohranila mogoce zgolj kot
poseben dogodek. Pa sva spet pri tele-
viziji. Jezero. ReZiserji redko naletimo
na literarna besedila, ki bi Ze imela res
filmsko narativno strukturo. Seveda bi
kolegi pisatelji znali povedati tudi kaj
nasprotnega. S ¢im je bilo pri Jezeru
najvec adaptacijskega dela?

Roman vsebuje obseZne pasuse
Tarasovega notranjega Zivljenja, njego-
vega dozivljanja in opazanj, napisane
v gibkem jeziku, ki se hitro bere in je
hitro razumljiv. Ti deli so za filmarja
najtezje prevedljivi v filmski jezik.
Ohraniti zeli$ vzdus§je, ki ga je ustvarila
pisana beseda, gre pa za povsem literar-
ne postopke, zato se moras osrediniti
na svojo izku$njo branja ali poskusati
razumeti, kaksno atmosfero je avtor
ustvaril, potem pa z avdiovizualnimi
postopki doseci isti cilj. Ti viziji se na-
mrec ne prekrivata.

In kako ste to enotno zgodbo romana
razdelili v Sest delov?

To je zasluga predvsem scenaristov,
zlasti Matevza (Luzarja), ki je poskusal
znotraj romana najti prelome, nekatere

dogodke je bilo treba tudi prestaviti, da
so bili prelomi bolj logi¢ni. In uposteva-
ti dvoje: da je na koncu vsake epizode
kavelj, cliffhanger, to neodgovorjeno
vprasanje, ki nas bo pognalo v nasle-
dnjo epizodo, ter da se vsaki¢ zakljuci
dramski lok epizode.

Nesporno je, da se vam je posrecilo ustva-
riti vtis bogate produkcije. Sklepam, da
je v tem vec avtorske spretnosti kot pa
financnih sredstev?

V $ali govorim, da je to nadaljevanko
delalo Sest reziserjev: Miha (Hocevar),
Matevz in Srdan (Koljevi¢) so pisali
scenarij, midva z Matevzem sva rezi-
rala, Igor (Godina), ki je bil 1. asistent
reZiser, je tudi reziser, Miha (Knific)

pa je bil scenograf. Miho smo za sce-
nografa izbrali ne samo zato, da bo kot
scenograf razmislil o dobri scenografiji,
temvec tudi da bo kot reziser s pogle-
dom iz doloc¢ene vizure znal sliki dodati
vrednost. Bohinjska scenografija iz ko-
tov, kot jih je videl Miha in kamor sicer
nihce ne bi $el snemat.

Verjetno je bil odlocilen tudi prispevek
direktorja fotografije.

Seveda, stalno smo razpravljali o izko-
ristku lokacije. Ce bi Sel danes pogledat
to lokacijo od dalec, je ne bi nikoli
izbral, ko pa jo direktor fotografije in
scenograf pogledata pod pravim kotom
in vkljucita vse, kar maksimira ucinek,
pa dobimo to, kar smo imeli pri Jezeru.
Milos (Srdi¢) tudi sicer dela tako, da

¢e mu kot slika nekaj ne ustreza, kljub
temu vztraja, da imajo tudi taksni kadri
estetsko vrednost. Ogromno dela smo
vlozili, da smo tudi zanje nasli optimal-
ne resitve.

Spominjam se precej ocitkov o nekako-
vostnem zvoku. Oba veva, da se kljub
temu silnemu napredku televizije, ki



zagotavlja locljivost slike vse do 8K,

Ze leta zanemarja napredek zvoka.
Pomembno je, da je televizijski aparat
lep in tanek, a zvok potrebuje svoj kubus.
Kje, mislis, se je zatikalo pri zvoku?
Zakaj ljudje niso dobro slisali?

Prvic¢, slovenski gledalec ob pomanj-
kanju domacih vsebin s kompleksno
zvocno podobo teh kratkomalo ni vajen
spremljati brez podnapisov, drugo pa je
tehnic¢ni vidik, kako se zvok za AV delo
pripravi, snema, obdela in reproducira.
Nedavno sem slisal izraz death by a thou-
sand cuts, se pravi, slo je za tiso¢ drobnih
stvari, ki same zase, ko se moras odlocati
in sprejemati kompromise, niso delovale
usodne, so se pa sestevale in koncni
izplen je bil, rekel bom, na meji.

Po tem so na RTV Slovenija raziska-
1i, kaj se je zgodilo z zvokom. Odkrili so,
da je imel BBC v letih 2013-14, ko je bila
poplava 4K in 8K televizorjev (prehod
iz HD v UHD), identi¢no tezavo. Za kaj
je Slo? Ko je glasbena industrija presla
z LP-jev na CD-je, se je spremenil nacéin
mesanja zvoka. Ko so presli s CD-jev na
mp3, so drasti¢no spremenili nacin, v
kaksnem spektru in kako se mesa zvok.
Danes se vecina glasbe, posnete na mp3,
ki je precej skromnejsi format, mesa
tako, da se jo da kakovostno poslusati
tudi na tem mediju. Televizija pa Se
vedno do neke mere ohranja standard
sterea, torej da bi bila zvocna podoba
taks$na, kot je bila takrat, pri tem pa
hkrati ne uposteva, da se je zvok tudi
pri televizijski reprodukciji zreduciral.
»PreZivijo« samo zvoki, ki so tehni¢no
tako izdelani, da vse te redukcije upo-
Stevajo. Skratka, izkazalo se je, da se je
isto vsaj enkrat zgodilo vsem »velikim«
televizijam.

Res zelo nesmiselno, da moras ob
vsej tej visoki tehnologiji snemanja,
obdelave zvoka in slike upostevati to

strasljivo redukcijo, ki se bo zgodila pri
predvajanju.

Pri zvoku je ta redukcija tudi veliko
vecja kot pri sliki. Kadar snemas v lo-
¢ljivosti 8K in ¢e so dobre lece in dobra
osvetlitev, lahko vse obdelas tako, da se
lahko gleda tudi na telefonu, pa kljub
temu vidis, da je dobro posneto. Zvok
pa taksnih redukcij vcasih ne prezivi.

Zlasti slovenscina, ki je polna Sumnikov
in drugih krhkih fonemov, ki niso tako
mocni kot vokali.

Slovenscina je tudi v viSjem fre-
kvencnem obsegu, Anglezi ali Nemci
govorijo veliko niZje, e se ne motim,
je angleséina kar za ton in pol nizja od
slovenscine.

Ustaviva se Se malo pri filmski reZziji, ki
je kar kompleksno avtorsko delo. Katera
faza je po tvojem mnenju najbolj tve-
gana, kdaj so napacne odlocitve najbolj
usodne? Scenarij, zasedba, snemanje?
Na Akademiji nam je predaval Matjaz
Klop¢ic, ki je, po moje nezavedno, vsa-
ki¢, ko smo $li skozi filmski ustvarjalni
proces, govoril: »Scenarij je 90 % dobrega
filma.« »Snemanje je 90 % dobrega
filma.« In na koncu: »Dober igralec je 90
% dobrega filma.« Vse je 90 % dobrega
filma. Ce bi sestel vse njegove odstotke,
bi dobil ve¢ kot 600 %. V resnici pa gre
za odStevanje, se pravi, ¢e nimas dobrega
scenarija ali ¢e naredi$ napacno zasedbo
ali napake v montazi, lahko vse pade.

In Ce ne izkoristis vsake od teh faz
do maksimuma, lahko vse pade. Zmeraj
ti torej ostane 10 %, Ce se res boris.

To je ta mini tolerancni prostor.

Osebna izkusnja, ker sem predvsem
reZiser in ne toliko scenarist, Ceprav
sem tudi Ze kaj napisal, pa je, da je
najpomembnejsi scenarij. Véasih smo
se hecali, da lahko iz dobrega scenarija
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naredis dober, slab ali povprecen film,
iz povprecnega scenarija se da narediti
povprecen, dober ali slab film, iz sla-
bega scenarija pa lahko naredis samo
povprecen ali slab film.

Prva polovica tvojega odgovora me zelo
spominja na Davida Mameta, ki je v
knjigi A Whore's Profession opisoval
svojo izkusnjo, ko se je prvic lotil filmske
rezije. Ko se je blizalo snemanije, je zgro-
Zen ugotovil, da mora vsak dan sprejeti
sto odlocitev, kar sicer ne bi bilo nic po-
sebnega, ampak je hkrati ugotovil tudi
to, da se bo vsaka slaba odlocitev opazila,
vsaka dobra bo pa samoumevna.

Zato smo si tako blizu s $portom. Kot
pri nogometnem trenerju: vsaka dobra
odlocitev je samoumevna in je neopa-
zna, se pravi, vsaka genialna poteza
nogometasa se pripiSe nogometasu,
vsaka slaba pa je reZiserjeva ali trener-
jeva krivda. Podobno kot pri montazi:
&e je ne vidis, je dobra. Ce pri ogledu
smucanja spremljas samo smucanje

in torej ne vidis, kaj dela televizijski
kamerman, potem kamerman dobro
dela. Pri nasem poslu je veliko tistega,
kar opazis, lahko bodisi ekscesno dobro
bodisi ekscesno slabo.

V resnici je pa Ze za to samoumevnost
treba izjemno veliko narediti, sploh v
okviru fikcijskega ustvarjanja.
Samoumevnost in pricakovanja gledal-
cev so samo Se visja, ker je ameriska
imperialisti¢éna kulturna invazija
postavila standarde sprejemljivosti zelo
visoko. Imam teorijo, da so ljudje prip-
ravljeni verjeti AV delu, ko ugotovijo,
da sami tega doma ne bi mogli posneti.
Sele ko je ta meja preskocena, so gledal-
ci pripravljeni verjeti.

Po drugi strani pa se je seveda, zlasti
v zadnjem casu, zaradi dostopne

69

EKRAN SEPTEMBER/OKTOBER 2020



REZISERJI V DIALOGU

JEZERO (2019)

tehnologije snemanja in vseh portalov,
kjer je to mogoce pokazati, zelo razvil
t. i. »sam svoj mojster« film, ki pa prav
tako vzpostavlja svoje standarde; ce
samo pogledamo YouTube, ljudje po-
snamejo marsikaj zelo kredibilnega, Ze
zato, ker je iz resnicnega zivljenja, in to
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najbrz tudi spreminja nase percepcije.
Kaj ti menis o tem?

Dostopnost filmske tehnike in razvoj
celotne postprodukcijske verige sta
omogocila, da tudi z nizkimi finanénimi

vlozki lahko dobis dokaj dobre rezultate.

Ampak to ne pomeni, da bodo ti izdelki

KRUHA IN IGER (2011)

prevzeli profesionalno filmsko produk-
cijo. Problem ni, da se je ljubiteljski del
tako visoko dvignil, temve¢ da profesio-
nalci delamo v tako mikroprorac¢unskih
pogojih, da zelo tezko zagotovimo boljse
rezultate od njihovih. Razlika je lahko v
zgodbi in v igralcih.



In v tem, da so ljudje za delo placani.
Dostopnost je povzrocila taksno razli-
ko, prej je bilo mikroprorac¢unsko vse
od ni¢ do 10.000 evrov, zdaj je od ni¢ do
500.000 evrov.

Daje napacen vtis, da je film nekaj, kar
je poceni, kar nam precej skoduje.

Ja, $koduje. V resnih evropskih drza-
vah se tega zavedajo in proracuni za
filme se ustrezno visajo in znasajo od
2 mio evrov. Pri tak§nem proracunu pa
lahko naredis razliko s scenografijo,
kostumografijo, z ve¢ snemalnimi dne-
vi, z boljso lucjo ...

Ce se strinjas, bi se vrnila Se k enemu
»politicnemu« vprasanju. Raziskava, ki
jo je pripravil SFC, je pokazala, da se na
razpise prijavi samo nekaj vec kot 10 od-
stotkov reZiserk, na AGRFT pa Ze dolga
leta ali desetletja filmsko rezijo Studira
priblizno trideset odstotkov Zensk. Kje
oziroma zakaj se zgodi tak osip?

Ja, letos smo denimo sprejeli §tiri, in tri
od njih so Zenske. Bila so obdobja, ko je
bilo Zensk tudi vec kot 50 %.

Kaj se dogaja, kam izginejo? Tega

si moski kolegi ne zelimo, o tem sem
preprican.

Filmarski kruh je pretrd in prekrut.
Pred sedmimi ali osmimi leti, ko sem
bil v komisiji, je bil najmlajsi prijavitelj
za celovecerni film star 38 let, najsta-
rejsi pa 60. Imamo zelo ozek starostni
razpon, kdo se sploh prijavlja. Kje so
vsi, ko koncéajo akademijo in so stari
23, 24 let? Kaj pocnejo deset let po-
zneje? S tem je povezano tudi »zensko
vprasanje«. Ko so Zenske v teh letih,
imajo otroke. In ko imajo enkrat otro-
ke — FERA je naredila raziskavo, da pri-
de do razlike v obdobju med 30. in 40.
letom, ko grejo na porodnisko —, nikoli
veC ne morejo nazaj. Zlasti ce delujejo

v pogojih kakrsnekoli prekarizacije.
Raziskava je izpostavila ta strahoten
upad.

Ampak to so najpomembnejsa leta za
ustvarjalni razvoj.

Ja. In ogromno se jih nikoli ve¢ ne vrne
v poklic. Ker je vstop nazaj tako tezak,
ko si star 38—45 let in imas$ otroke in

se ne mores prezivljati, ce posnames
film samo vsakih sedem let, to ni eko-
nomsko zdrzno. Nujno je, da delas tudi
dokumentarne filme na televiziji in
SFC-ju, Ce imas sreco, da dobis finan-
ciranje zanje, pomagas si z izobraze-
vanjem ... Sistem je postavljen tako, da
dejansko zahteva brezplac¢no delo prvo
leto (ali celo vec) ustvarjalnega procesa
filma, Cesar si ne mores privosciti, ce
zelis hkrati placati poloZnice in dati
otrokom hrano na mizo. Zame je vpra-
$anje zdrznosti za filmskega avtorja
eno osrednjih politi¢nih vpraSanj. Ce
Zelimo imeti raznolike in nadarjene
ustvarjalce, ¢e jih Zelimo imeti vec

kot deset, se moramo resno spopasti z
vidikom karierne zdrznosti. Treba je
upostevati, da morajo to ljudje poceti
30-40 let. Prej omenjena raziskava je
pokazala, da kariera reZiserja traja
samo 20-25 let, ustvarjalni vrhunec
Zenske doseZejo pri 44, moski pa pri 48
letih. In da so reziserji in reziserke po
55. letu ali res korifeje, ki z zasluzkom
dosegajo astronomske honorarje, ali
pa ne delajo vec.

Bo kar drzalo. No, ti si zdaj v teh najbolj-
§ih letih. Ce se za konec ozres za pet let
nazaj in pogledas pet let vnaprej - kaj se
je v minulih letih zgodilo dobrega, kaj
nas éaka v prihodnjih? Cesa se lahko
nadejamo ali bojimo?

Ce za¢nem z dobrim: konsolidirali
smo stroko, identificirali probleme
slovenske kinematografije in jih tudi
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zapisali, nakazali resitve, vzpostavili
dialog med vsemi in se lahko, kljub
temu da imamo ponekod nasprotujoca
si stalisca, uskladili in skupno enotno
nastopili v javnosti. Kar pa zadeva
drugo stran, torej drzavo, pa mislim,
da zal ni bilo narejeno Se skoraj nic:
ne na podrocju razumevanja specifike
nasega poklica, financiranja, zakono-
daje, avtorske in sorodnih pravic, kako
nas obravnava RTV SLO kot osrednja
kulturna institucija v drzavi, kako de-
lujeta Slovenski filmski center in RTV
SLO, instituciji, katerih poslanstvo je,
da bi morali skrbeti za delovanje in
razvoj AV trga, stroke in posameznih
ustvarjalcev ...

Mislim, da v slovenski politiki ni
¢loveka — ga ni in ga ni bilo Ze zadnjih
15 let — ki bi znal in zmogel sprejeti
odlocitev, da je za nas film osrednjega
kulturnega pomena, da ga bomo tako
tudi obravnavali, vlagali vanj in ga
razvili do te mere, da bomo evropsko
konkurencni. Sposoben filmski kader
namrec imamo.

To so namre¢ naredili MadzZari,
Hrvati, Poljaki — in navajam samo
tiste, ki so to naredili v zadnjih desetih
letih. Danci, Francozi, Nemci, Spanci
in Italijani to vedo Ze petdeset let. Ne
razumem, zakaj pri nas tega nihce ne do-
ume. Prihodnost vidim kot dolgotrajno
stopicljanje na mestu ali z drobcenimi
koraki naprej, vse dokler ne bo polozaja
ministra za kulturo ali celo premierja za-
sedel ¢lovek, ki bo ugotovil, da pri filmu
ne gre za nekaksno subvencioniranje
nekaksnih lenih umetnikov, temvec za
osrednjo kulturno gospodarsko podrocje
z izjemnim potencialom. Sele potem bo
ta drzava opazna na evropskem nivoju.
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