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UMRL JE NASTITO

V teh kratkih in preprostih
besedah sporo€ila, ki smo ga brali
in poslusali in je presunilo
Jugoslavijo pa tudi ves svet, so
zajete razseznosti tragiCnega
trenutka smrti, a tudi veliine in
pomembnosti Zivljenja
cloveka—revolucionarja, legen-
darnega vrhovnega komandanta,
predsednika drzave in politika, ki
je videl in oblikoval podobo
novega sveta — hkrati z vsem tem
pa tudi najbolj pristna iskrenost
cloveSkega odnosa med njim in
ljudstvom, ki jo lahko izpovesta
clovekova misel in Custvovanje.

V teh nekaj dneh po njegovi smrti
se vse to potrjuje in izpriCuje, ne
samo pri nas doma, marve¢ tudi v
svetu. V tem smislu je bilo
izre€enih toliko besed in izrazenih
toliko obCutkov, da se pomena
njegovega zivljenja in dela in
nenadomestljivosti njegove od-
sotnosti zavedamo v novih, SirSih
dimenzijah in smo mu Se posebej
hvalezni, da je s svojim upiranjem
smrti, kot svoje zadnje dejanje
spreminjal travmo nenadnega
odhoda v naravno, nam vsem
enako dodeljeno usodo Eloveske
smrti ter s tem znova utrdil
zaupanje in povzdignil vero v
bodocnost, ki ima poreklo v
revolucionarnem boju in borbi za
nacionalno osvoboditev, v graditvi
domovine in razvijanju
socialisticnih druzbenih odnosov
do samoupravljanja, v jasno in
trdno usmeritev nasega dela in
zZivljenja v prihodnosti.

V dolgih letih svojega neutrud-
nega in brezkompromisnega boja
je Tito kot komunist in voditelj
partije, kot komandant
osvobodilnega boja in kot
predsednik majhno, zaostalo,
zanicljivo imenovano "balkansko”
dezelo, nasi¢eno z verskimi
nestrpnostmi, nacionalnimi
Sovinizmi in mnogoterimi an-
tagonizmi preteklosti, brezobzirno
izrabljano od domacega in tujega
kapitala ter nazadnje sramotno
izdano, pregazeno ter razdeljeno
med faSistiCne osvajalce, strnil in
osvobodil ter jo s svojimi velikimi
sodelavci Kardeljem, Kidricem,
Pijadem, Bakaricem, Vlahovi¢em
in drugimi ter z voljo in delom
ljudstva razvil v samostojno in
samozavestno demokraticno
skupnost, ki se je odlo€no
usmerila v socializem po svoji
lastni poti in se potrdila v
samoupravnem konceptu, ki
pomeni najmodrejSe, najbolj

naravno in najbolj potrebno
razvijanje marksistiCne teorije in
prakse.

To pa je bilo mogoce doseci le
zato, ker je prav Tito zasejal idejo
svobode tako globoko v zavest
jugoslovanskih ljudi, da je nikoli
ni ve¢ mogoce izkoreniniti,
marve¢ se lahko samo Se razvija
in postaja Se bolj mogoc€na in vse
bolj splosna. Kajti ta ideja,
ofiS€ena dogmatskih zarastlin,
daje nenehno moc¢ za
uresniCevanje enakopravnih od-
nosov med narodi in narodnostmi,
za uveljavljanje po vsem svetu
enakopravne pravice, da ¢lovek
sam odloca o svojem Zivljenju in
delu, svojem lastnem in nasem
skupnem, ter tako njega samega
in svet odlo€ilno spreminja v
njegovi biti. Tito, nosilec te
svobodoljubnosti, je lahko s svojo
¢lovecnostjo in pogumom ter
oborozen z marksisticno mislijo
ter politi€éno modrostjo in izkuSnjo
tudi v odlocilnih trenutkih, ki so
bili videti grozece brezizhodni,
vselej nasel ustrezno odlocitev, ki
ni samo osupnila in pretresla
sveta, marveC je pomenila tudi
revolucionarno in zgodovinsko
spremembo.

Ob tem svojem neumornem in
odgovornem delu in prav
asketskem nacinun Zivljenja pa je
bil Tito vseskozi Clovesko
sproscen in je svojo ljubezen in
radost do zZivljenja prenasal med
ljudi, tako da je bilo nase skupno
zivljenje kljub boju, delu in tudi
Zrtvam vse bolj sprosceno,
zadovoljno in mirno, vse bolj
tako, kakrSno pravo Zivljenje tudi
mora biti. S tem pa se je v ljudeh
razraScala zavest zadoScCenja, da
je bilo opravljeno veliko delo, ki
se izpriCuje v nasi jugoslovanski
skupnosti in se vzpodbujajoce
uveljavlja tudi v svetu. V tem je
ponovno potrdilo in vodilo, da je
lahko pred nami samo
nadaljevanje opravljene poti, ki jo
je zaCel, usmerjal in utrjeval
tovaris Tito.

Predsednik Tito je vCasih z
obZalovanjem ugotavljal, da ima
premalo €asa, da bi lahko tekoée
spremljal in dojemal vsa kulturna
dogajanja. Vendar je vselej nasel
€as za film, ki je bil njegova
posebna ljubezen, Se posebej
domaci. Videl je domala vse nase
filme, nekatere tudi po veckrat.
Seveda je vselej tudi izpovedal

svoje dozivetje, a povedal tudi
svojo kriti€no misel. Ljubeznivo in
z veseljem, v€asih tudi z zaskr-
bljenostjo in nejevoljo, a nikoli
ukazujoCe. Nekajkrat je s svojimi
mislimi opredelil koordinate nasi
kinematografiji in je tudi v
najtezjih trenutkih, ki jih je
dozivljal nas film, ostal na njegovi
strani.

Bil je dolga leta pokrovitelj
puljskega festivala, pogosto je
priSel v festivalsko areno in vselej
je bil njegov prihod poseben
praznik za filmske delavce in za
navduSene gledalce. Veckrat se je
odzval zZelji filmskih delavcev in
posedel z njimi po predstavi v
areni ali pa jih je sam povabil k
sebi na otok Vango ali na Brdo ter
se z njimi pogovarjal o filmih in
seveda tudi o kar naprej odprtih
vprasanjih naSe kinematografije.

Pozorno je poslusal in potrdil, da
je tudi filmska kultura stvar vse
nasSe skupnosti — seveda tudi
njegova — a je zelo jasno
povedal, da smo predvsem filmski
delavci sami upravi€eni in dolzni
urejevati stvari, premagovati
antagonizme med posameznimi
podrocji ter vztrajno tudi v
kinematografiji uveljavljati
samoupravni koncept, predvsem
pa v svojem ustvarjanju iskati take
filmske izpovedi, ki bodo idejno in
estetsko na najustreznejsi nacin
umetniSko oblikovale podobo
naSega Cloveka in naSega
zivljenja.

Dolga leta smo imeli v drustvu
slovenskih filmskih delavcev
podobo, na kateri je predsednik s
kamero v roki. Nekako smo se
zaradi tega Cutili Se posebej
povezani — in res smo bili. Ta
povezava seveda ostaja Se naprej,
cetudi ga ne bo veC med nami.

Kajti tudi film je bil kot zavestno
organizirana kulturna in umetniska
dejavnost porojen iz silnic
njegovega vzgiba, kot rezultat
osvobodilnega boja in revolucije
in je zato tudi del njegove velike
dedis¢ine, ki nam jo prepus$ca za
nase prihodnje zivljenje in delo.

In ko se danes poslavljamo od
njega, se Se s posebno
hvaleznostjo spominjamo
njegovega odnosa do domacega
filma. Tudi za to drobno, a
dragoceno filmsko prijateljstvvo,
ob vsem tistem velikem in
pomembnem hvala in Slava!

Spominu tovariga TITA so se slovenski filmski delavci poklonili na Zalni seji v cetrtek, 8. maja 1980 v dvorani kina Komuna. Ob tej priloZnosti je spregovoril

tovari§ France Stiglic.
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"Veseli me zlasti,

da je kinematografija
postala univerzalna,

da je umetnisko
ustvarjanje na tem
podrocju,

tako kot na polju tehnike,
humanisticnih znanosti
itd.,

preslo nacionalne meje
in dobilo Siroke
mednarodne
razseznosti ...”

“... S tem, da razbijajo
meje,

opravljajo umetniki veliko
progresivno delo

in pomagajo uresnicevati
Zelje ¢lovestva

po ¢im boljiSem
medsebojnem spoznavanju
in

po vecjem razumevanju

v svetu.

Taka vloga umetnosti je
velika,
ustvarjalna,

humanisti¢na

stvar,

ker pomaga ljudem preko
raznih barier,

ki se na svetu umetno
ustvarjajo,

in krepi zaupanje med
narodi ..."”

3. FJIF|Pulj 1956

"... Moja Zelja je,

da bi bilo sodelovanje
nasih filmskih umetnikov
in umetnikov iz drugih
dezel

¢im pogostejse in
plodnejse,

ker bo to tudi prispevek
k nadalinjemu
medsebojnemu
spoznavanju

in odstranjevanju
nesporazumov med
narodi.

To je pa velika stvar

in mislim,

da moramo po tej poti
naprej ...”

12. FJIF |Pulj 1965



Tito:

Veliko vlogo ima
marksisti¢na kritika,
pogumna

in

odprta...

e M

lahko pomembno prispeva
k nasi socialisticni
samoupravni

skupnosti.”

Intervju je bil objavljen v
Filmski kulturi $tev. 110/111,
1977. letnik XXI. (str. 4—9).

Predsednik republike Josip Broz Tito
je 29. julija 1977 na Brionih sprejel
glavnega urednika jugoslovanskega

casopisa

za vprasanja filmske teorije in prakse
"Filmska kultura”

Steva Ostojica

in odgovoril na ve¢ aktualnih vpradanj
s podroé&ja filmskega ustvarjanja in
kinematografije nasploh.

R
P \

Prvo vpraSanje se je glasilo:
Pred dvajsetimi leti je "Filmska
kultura”, jugoslovanska revija za
vpradanja filmske teorije in
prakse, v svoji prvi Stevilki ob-
javila vaso izjavo, v kateri ste
rekli, da zelo radi in pogosto
gledate filme. Temu svojemu
nagnjenju do filma ste ostali
zvesti do danes: v prostih
trenutkih pogosto gledate filme,
domace in tuje. Ste tudi
pokrovitelj Festivala
jugoslovanskega filma v Pulju in
Beogradu in skoraj reden
obiskovalec puljske prireditve.
Kak3ni so vasi vtisi o razvoju,
teznjah in dosezkih naSe
kinematografije, ki ima danes za
seboj Ze nad 30 let svojega ob-
stoja in vzpona?

Predsednik Tito je odgovoril:
Jugoslovanski film je nastal

med revolucijo in se razvijal v nasi
socialistiéni skupnosti; ki je za to
umetnost prispevala, kolikor je
pa¢ mogla. Od svojih prvih,
pionirskih korakov do danasnjih
dni je na$ film naredil velik
napredek. Kvalitetne stvaritve so
tudi na tem podrocju ze zdavnaj
dobile priznanja ne samo pri nas,
temvec tudi v svetu. Posebni
napori so bili posveceni
ekranizaciji velike epopeje nasega
narodnoosvobodilnega boja.
Posnetih je bilo ve¢ dobrih filmov
o vojni.in revoluciji, ki so mo¢no
vplivali na mlade ljudi. Res da je
bilo tudi nekaj zgredenih stvari, iz
katerih je treba potegniti jasne
nauke. Nedvomno priznanje
zasluZijo tudi avtorji nasega
risanega filma, ki so v marsicem
pripomogli k afirmaciji nase
filmske umetnosti v svetu, kar je
vsekakor uspeh tudi za vso naso
kulturo. Rekel bi tudi, da se
morajo ustvarjalci nase
kinematografije stalno zavedati,
da ima publika rada domagi film.

Seveda, dober film! Zaupanje
gledalcev pa je vedno najboljSa
spodbuda za umetnika.

vprasanje:

Kaj menite, ali se film v na8i
socialistiéni skupnosti dovolj
uporablja za blaginjo delovnega
¢loveka? Kak3en je njegov
prispevek h kulturi in druzbi
nasploh?

odgovor:

Film je eno izmed najvplivnejsih
sredstev moderne komunikacije in
je zato njegova druzbena, vzgojna
in izobraZevalna vloga nedvomno
velika. Ce je film umetnisko dobro
izdelan in idejno pravilno
usmerjen, je lahko pomemben
prispevek k nasi socialisticni
samoupravni skupnosti. Za to pa
je seveda nujno, da se avtorji
lotijo priprave in realizacije filma,
predvsem pa dela na scenariju,
vestno in ustvarjalno. V
nasprotnem primeru filmsko delo
ne bo zares umetnisko. Se vec,
lahko je proti napredku, proti
humanim in plemenitim ciljem, za
katerimi tezi ¢lovek in za katere se
nasa druzba bori. Takim
negativnim pojavom se mora
postaviti po robu samoupravno
organizirana kinematografija z
vsemi svojimi dejavniki, predvsem
pa komunisti, ki delajo v njej. Ne
smemo dopustiti, da bi se
samoupravna nacela izigravala in
da bi se delalo po starem. Novi
druzbeni odnosi omogocajo tudi
nasi kinematografiji, da se
neposredno povezuje z vitalnimi
interesi delavskega razreda,
zdruzenih proizvajalcev in vseh
nasih delovnih ljudi. Odloc¢ilno
besedo in vso druzbeno
odgovornost morajo tudi v
kinematografiji imeti resnicni
ustvarjalci kulturnih in materialnih
dobrin. Le tako bo kinematografija
skladna celota svojih Stevilnih



dejavnosti in sestavni del nasega
kulturnega in druzbenega razvoja.

vprasanje:

Tovaris predsednik, radi bi vas
obvestili, da je revija "Filmska
kultura” v sodelovanju s Centrom
za idejno in teoreti¢no delo pri
centralnem komiteju Zveéze
komunistov Hrvaske v tem
jubilejnem letu ustanovila Kriti¢no
tribuno. Cilj te tribune je sproziti
razprave, usmerjene v
marksisti¢cno vrednotenje filmske
teorije in prakse pri nas. Doslej
smo priredili dve taki diskusiji s
Sirokim krogom udelezencev z
raznih podrocij delovanja, ne
samo filmskega ...

odgovor:

To je dobro in taka prizadevanja
so brez dvoma pozitivna, ker nam
je marksistiéni pristop v analizi
ustvarjalnosti, seveda tudi
filmske, nujno potreben. V
sedanjih pripravah za Xl. kongres
ZKJ tecejo po vsej Jugoslaviji
take diskusije o ustvarjalnosti, o
idejnih gibanjih in vsebinah v
kulturi in na drugih podrogjih
nasega Zivljenja, in pri tem je
treba vztrajati.

Potrebni so pogovori v Sirokem
krogu, ne pa zapiranje v ozke
stanovske in podobne okvire ter
interese. Pri tem ima veliko vlogo
marksisticna kritika, pogumna in
odkrita, ki se ne bo ukvarjala
samo z estetskimi analizami in se
ravnala po nekih abstraktnih
kriterijih, lo¢eno od druzbenih
gibanj in resniénega Zivljenja. Ne
smemo zapirati o¢i pred
negativnimi pojavi, ki e vedno
obstajajo na podroc¢ju filma, kot
na primer tehnomenedzZerske
teznje, skupinsko-lastniski od-
nosi, klani, malomesc¢anska
miselnost, vulgarni komercializem
in podobno.

vprasanje:

Veliko se govori in piSe o
tematskih usmeritvah v
jugoslovanskem filmu. Kaj
mislite, kako na$s film prikazuje
naso resni¢nost, nase vsakdanje
radosti in tegobe?

odgovor:

Poleg dobrih stvaritev, Ki jih Ze
imamo, pri¢akujemo Se vec
filmov, ki bodo nam in svetu
pokazali prizadevanja nase
skupnosti in nasih delovnih ljudi,
da s pozZrtvovalnim delom ust-
varjajo in §e naprej razvijajo take
druzbene odnose, ki zbujajo
rasto¢o pozornost po vsem svetu.

Reci moram, da je v nekaterih
nasih filmih resni¢nost prikazana
enostransko, z napihovanjem in
posplosevanjem posameznih
negativnih pojavov, hkrati pa s
podcenjevanjem uspehov, ki smo
jih dosegli in ki jih vsak dan
dosegamo. To se Zal dogaja Se
danes, ¢eprav ne v tolik§ni meri
kot prej. Vi veste, da nisem bil
nikoli za nekriticno prikazovanje

resnicnosti, za njeno olepSevanje.

Sem pa — tudi kadar gre za film,
tako kot za vsako drugo druzbeno
sfero — za konstruktivno kritiko,
za dobronamerno kritiko, ki
pomaga graditi in stalno obracati
stvari na bolje. Taka kritika ne bo
razjezila nasega ¢loveka, marveé
ga bo le vzpodbudila, da se bo
vztrajneje boril proti slabostim in
negativnostim, pred katerimi tudi
nasa druzba ni imuna. Tudi film
mora biti, na svoj umetniski
nacin, idejno angaziran in dajati
svoj prispevek k nasi teznji po

hitrejSem in vsestranskem razvoju.

V tem smislu pricakujem od
filmskih ustvarjalcev, tako kot od
drugih nasih umetnikov, novih
kvalitetnih del s sodobnimi
druzbenimi temami. To ne

pomeni, da filmi iz narod-
noosvobodilnega boja in iz
zgodovine nasploh ne morejo
prinadati sodobnega ¢loveSkega
sporocila. Toda, naj gre za katero
koli tematiko, poglavitno je, da se
ustvari dober film, ki bo moéno
umetnisko dozZivetje in vsakokrat
nova spodbuda na nasi skupni
poti naprej.

Nasim filmskim delavcem, katerih
dela spremljam, Zelim veliko
uspeha pri njihovem ustvarjalnem
delu.

vprasanje:
Ali ste morda Ze videli kake filme
z letoSnjega puljskega festivala?

odgovor:

Da, videl sem nekaj filmov.
Nekateri so dobri. Je pa tudi
nekaj slabsih: nekateri naredijo
celé mracen vtis. Toda, kot sem
rekel, sem videl tudi zelo dobre
filme. In gotovo jih bo tudi
publika lepo sprejela. Stvar se je
premaknila naprej.

vprasanje:
Vam je ostal kak film posebno v
spominu?

odgovor:

VsSe¢ mi je bil Vukoticev film
"Akcija stadion”. Ugajal mi je tudi
— glede na to, kar sem videl —
“Ljubavni Zivot Budimira _
Trajkovica” in $e nekateri. Clovek
ima vtis, da so nekateri izmed teh
filmov narejeni brez velikih
pretenzij, so pa dobri. Dobro je,
da se je nasel tudi nadin za
snemanje filmov brez velikih
stroskov.
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Prebitl zataranl krog/ pripravil Viktor Konjar

ekran -

V primerjavi z vrsto bolj pa tudi z
vrsto manj razvitih evropskih in
izvenevropskih drZav je jugoslovanska
— in v njenem okviru tudi slovenska
— kinematografija v dokajSnjem
kvantitativnem zaostanku. Relativno
manj kinematografov imamo, manj
hodimo v kino, manj$i dohodek
ustvarjamo in torej tudi manj$o
reproduktivnho moc te dejavnosti. Vrhu
tega je nasa kinematografija v minulih
petnajstih oziroma dvajsetih letih ne
le stagnirala, pa¢ pa se iz leta v leto
tudi bolj kréila. O tem nam govorijo
podatki:

V letu 1960 je delovalo na Slovenskem
247 kinematografov z vsega 75.000
sedezi. Zabelezenih je bilo ca 78.000
predstav, ki si jih je ogledalo
17,189.000 obiskovalcev.

Deset let pozneje, leta 1970, je
delovalo 235 kinematografov (z 68.500.
sedezi). Predstav je bilo 70.000,
obiskovalcev pa le $e 10,500.000.

V letu 1978 je bilo kinematografov 3e
168 (sedeZev. je Se priblizno 50.000),
predstav 55.500 in obiskovalcev
8,152.000.

Postopnemu usihanju obiska v
kinematografih seveda nismo sledili
samo pri nas. DoZivljale so ga vse
drzave razvitega sveta, kjer so hkrati z
nami od zacetka Sestdesetih let dalje
zarisovali padajo¢e kinematografske
krivulje — vse tja do leta 1978, ko je v
vrsti drzav prislo do nenadnega pa
nemara celo nenadejanega preobrata:
na vsem lepem je pric¢elo Stevilo
kinematografskih obiskovalcev znova
rasti (v Zvezni republiki Nem¢iji, na
primer, v letu 1978 v primerjavi z
letom poprej za 9%.) Seveda smo
nestrpno pri¢akovali, kaj se bo
zgodilo pri nas. Z enoletno amplitudo
smo novemu trendu sledili tudi mi: po
podatkih za leto 1979 je prislo tudi v
Sloveniji do priblizno stiriodstotnega
povedéanja skupnega Stevila
kinoobiskovalcev glede na "najbolj
Zalostno™ leto 1978. To bi utegnilo
pomeniti upanje, da se
kinematografska kriza izteka in se bo
organiziranost tega podrocja
druzbenega dogajanja spet povzpela
na ustrezno raven. Spoznavamo
namreé¢, da je interes do filma
slejkoprej ziv, ¢eravno ne kdove kako
kvaliteten.

Kako ravnati v srednjerocnem
planskem obdobju do leta 19857 Kako
organizirati doslej dezorganizirano
mrezo slovenskih kinematografov?
Kako povezati, zdruziti in uskladiti
posamezna prizadevanja, da ne bodo
vec delovala vsaksebi? Ali
najpreprosteje povedano: kako si
zagotoviti dober kino, ki je vir
umetniskega dozivljanja, Zivljenjske
informiranosti, izobrazbe in
razvedrila? Na ta in podobna
vprasanja si moramo zelo konkretno
odgovoriti, ¢e no¢emo tudi vnaprej
veljati za nerazvito kinematografsko
obmocje ter se otepati nemoci, kot
smo se je dolga dosedanja leta. Se
posebej zato, ker doslej ni bilo pravih
ukrepov, pa je tako voz
kinematografije polzel po klancu

navzdol, namesto da bi se bil hkrati z
drugimi podroé&ji druzbenega Zzivijenja
vzpenjal.

V nameri, da bi razmislili o nujnih
praktiénih korakih, ki jih bo treba
storiti v naslednjih letih, smo v imenu
Marksisticnega centra pri CK ZKS in v
imenu uredniStva Ekrana povabili k
pogovoru o perspektivah slovenske
reproduktivne kinematografije krog
kompetentnih poznavalcev tega
podrocja, predvsem seveda praktike iz
vrst delavcev, ki zdruzujejo delo v
kinematografskih organizacijah
zdruzenega dela.

Pogovora (10. aprila 1980) so se
udelezili: Niko Pisanski, Vinko
Kramar, Franc Segedin, Stefan
Bratina, Sergio Ferrari kot direktorji
mariborskega, zagorskega,
novomeskega, postojnskega in
novogoriskega kinematografskega
podjetja, Joze Zlender in Janez
Marinsek kot predstavnika Vesna
filma, Peter Milovanovi¢-Jarh v imenu
Zveze kulturnih organizacij Slovenije,
Zlatko Repse kot sekretar splosnega
zdruzenja tozd kinematografije pri
Gospodarski zbornici Slovenije,
Dusan Toms$e kot strokovni delavec v
republiskem Komiteju za kulturo,
Anica Cetin-Lapajne kot
druzbenopoliti¢na delavka ter Saso
Schrott in Viktor Konjar v imenu
urednistva revije Ekran. Slednji je
pogovor tudi vodil ter ga v skrajsani
obliki priredil za objavo.

Konjar: Za zacetek tega pogovora sem
si zamislil razpravo o tem, kako
gledate — vsak zase, v svojem okolju,
a tudi nasploh — na odnos druzbenih
struktur do kinematografske
dejavnosti. Kaj se v tem trenutku v
okolju, iz katerega ste, dogaja, do
kaksnih premikov prihaja in kaj bi bilo
treba storiti?

Kramar: Mislim, da te dileme pri nas
ni. Prisli smo do spoznanja, da je
predvajanje filmov zelo pomembna
kulturna, druzbenopoliti¢na in
razvedrilna dejavnost. V doloéenih
predelih Slovenije, kjer ni drugih
kulturnih dejavnosti, se filmu zlepa ne
bi mogli odreéi. To bi bila ne samo
kulturna, ampak tudi politicna skoda.
Ce bi predvajanje filmov zaradi takih
ali drugaénih problemov ukinjali, bi
dolo¢ene strukture zagotovo reagirale.
Ni¢ novega ni, da predvsem mladi na
obmogjih, kjer filmov trenutno ne
predvajajo, zahtevajo ponovno
vzpostavitev kinematografov. Gre pa
seveda za opredelitev, ali naj bo
kinematograf predvsem kulturno-
izobrazevalna ali predvsem zabavno-
rekreacijska oblika dejavnosti. Sodim,
da bomo morali vsaj na obmogjih,
kjer ni sicerdnjih kulturnih dejavnosti,
obe funkciji tudi v prihodnje
zdruZevati, tako da bomo opravljali
kulturno-vzgojno poslanstvo, a se
hkrati tudi rekreirali. Pred ocmi
moramo imeti predvsem dejstvo, da je
publika mlada, gre pa, seveda, tudi za
srednjo generacijo in za vprasanje,
kako jo pridobiti in kaj narediti, da
bomo premagalt zaprtost
"kuhinjskega” zivljenja ter ljudi
pripravili do tega, da bodo prihajali

drug k drugemu, v sosesko, v
krajevno skupnost — pa tudi v
kinematograf. Odgovor na zastavljeno
vprasanje kajpak ne smemo iskati
uniformirano, saj so potrebe in okusi
publike v posameznih slovenskih
regijah razlicni. Te razlicne potrebe in
moZnosti velja upostevati predvsem
po programski plati.

Pisanski: Na mariborskem obmocju
imamo precej kinematografov, ki
delujejo na amaterski osnovi. V njih
predvajajo filme, s katerimi Zelijo
predvsem pridobiti doloéena denarna
sredstva, kar pomeni, da na kvaliteto
ne pazijo prav posebej. Drustva, v

. katerih okviru ti kinematografi

delujejo, jih imajo za svoje "molzne
krave”, ki jim prinasajo sredstva za
kritje stroSkov z dvoranami pa tudi za
delovanje ostalih drustvenih sekcij.
Temu se ni treba ¢uditi, saj tudiv
poklicnih kinematografih poskrbimo
za predvajanje filmov, s katerimi si
bomo pridobili sredstva, namenjena
nasemu vzdrzevanju in nadaljnjemu
delu. Svojih gledalcev namrec¢ ne
moremo ¢ez no¢ preusmeriti, da bi
zaceli gledati samo kvalitetne filme. S
tem je treba zaéenjati pri mladih. V
Mariboru smo zaceli s Studenti, v
okviru takoimenovane "filmske
scene”, ki deluje Ze drugo leto. Gre za
kino-gledalis¢e, ki je na sporedu vsak
petek. Studentje si za predvajanje v
vsem letu izberejo priblizno trideset
filmov ter poskrbijo za propagiranje in
dobre vnaprejSnje opise teh filmov.
Rezultat je stoodstotno razprodana
dvorana. Vendar pa pri oblikovanju
programa ne gre brez tezav. Ce bi
hoteli oblikovati zares dober program,
bodisi v mestih bodisi po vaseh, bi
morala imeti reproduktivna
kinematografija vpliv na sam uvoz
filmov. Vemo pa, da jugoslovanski
distributerji uvazajo filme po lastni
presoji: enim sicer gre za kvaliteto,
drugim samo za komercialo. Temu bi
morali napraviti konec. Upostevati bi
morali eno in drugo — in
zadovoljevati naSega gledalca z
obema vrstama filmov.

Konjar: Kdo je ustanovitelj
kinematografov, v ¢igavem imenu
obstajajo in delujejo? Gre zgolj za
interese samih kinematografskih
organizacij oziroma posameznih
drustev, ali pa so vendarle izpri¢ani
interesi druzbenopoliti¢nih skupnosti?
Kako se, denimo, ta odnos reflektira v
primerih, ko kinematograf v
dolo¢enem Kraju "umira”, ali pa ga
sploh ni?

Pisanski: Primer Lenarta v Slovenskih
goricah. Vemo, da je tam
kinematograf zaprt ze nekaj let. Ni mi
sicer znano, kdo je njegov
ustanovitelj, vem pa, da se nih¢e ne
vprasa, zakaj je tako, kot je. V drugih
manjsih krajih, kjer kinematografe
zapirajo, se tu pa tam z vprasanjem
oglasi kak$na druzbenopoliticna
organizacija, ni pa nikogar, ki bi
saniral ali sofinanciral.

Kramar: Kar zadeva ustanoviteljstvo,
je formalnopravno oziroma
samoupravno vse v redu.
Ustanoviteljice vec¢jih, poklicnih
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kinematografov so druzbenopoliticne
skupnosti, predvsem skupscine obdin,
0 ustanovitvi drustev (in
kinematografov v njihovem okviru) pa
daje soglasje socialisti¢éna zveza.
Ustanovitelji so torej znani. Toda ko
gre za problematiko repertoarja, se
ustanoviteljstvo nekako porazgubi, saj
so nasteti druzbeni organi precejkrat
premalo dejavni in se programskim
vprasanjem preprosto ne utegnejo
posvecati. Stvari prepuscajo tistim
trem ali Stirim zanesenjakom, ki voz
kinematografa viecejo, dokler se ga
pac vle¢i da. Pogostokrat pa prihaja
do problemov, posebno tedaj, kadar
drustva uporabljajo denar, pridobljen
prek kinematografa, za vrsto drugih
obveznosti, ko pa je potem treba
kupiti oglje za kinoprojektor, denarja
navadno ni ve¢ — in ker ga ni, se
marsikateri kinematograf zapre. V
takih primerih pride v krajevni
skupnosti do vprasanj, kako je to
mogoce, sledi nekaj intervencij, a pri
njih obi¢ajno tudi ostane.
Kinematograf se zapre in problema
nato zlepa ni veC mogoce resiti, kajti
pesdica zanesenjakov se je
“razletela”, novega teama pa se ne da
najti. V tem je najvecji problem.
Morali bi se dogovoriti, kdo naj ima
na skrbi sprotno spremljanje in
razreSevanje takih problemov: morda
odbori za kinematografijo pri kulturnih
skupnostih, ki jih za zdaj ni, ali pa so
nedejavni. Ko bi delovali in se
sestajali vsaj dvakrat na leto, bi bilo
problemov mnogo manj in marsikateri
manjsi kinematograf ne bi zamrl.

Zlender: Vprasal bi se, zakaj gledalci
hodijo v kino, kaksen je njihov motiv.
Na voljo so jim sicer tudi drugi
mediji, med njimi tudi televizija, ki pa
kinematografa kljub vsemu ni
nadomestila. To se je pokazalo v
svetu in do tega spoznanja smo prisli
tudi v nasi druzbi. Vprasati pa se
moramo, kaksen program si ljudje
Zelijo, kaksni so njihovi motivi, kaj
jim moramo v tem mediju ponuditi.
Program, ki ga ponudimo gledalcu,
mora zadovoljevati njegov osnovni
interes za odhod v kino kot druzbeni
medij, ki je v popolnem nasprotju s
televizijo kot druzinskim medijem.
Ponuditi moramo, skratka, veé, kot
ponujajo drugi mediji.

Segedin: Na dolenjskem obmogju
imamo samo neprofesionalne
kinematografe. Zanemarjeni so in Se
zdale¢ ne vzdrzevani tako, kot bi
morali biti. Za to, da so filmi sploh
predvajani, si prizadevajo v
posameznih dvoranah le kinooperater,
hisnik, biljeter in blagajnicarka.
Poudariti pa moram, da opazamo v
zadnjem ¢asu teznjo posameznih
krajevnih skupnosti, da bi prevzele
kinematografe v svoje okrilje in jih
vrednotile tako kot ostale dejavnosti.
Kar zadeva ve¢namenskost dvoran,
menim, da bi morali imeti kraji, kot je
Novo mesto, specializirano — in ne
ve¢namensko — kinodvorano. Obisk,
ki se pri nas sicer vztrajno suce pri
priblizno tiso¢ gledalcih, pade pri
filmih, ki jih imamo za kulturne
("Iskanja”, na primer, si je ogledalo le
112 gledalcev.) Zakaj tako? Vzrok je
po moji presoji v veénamenskosti

dvorane. Ker je namenjena vsem,
prihajajo pa¢ vsi, toda vecina zgolj
zaradi razvedrila, zato dvorano med
predvajanjem zahtevnejsih filmov
zapuscajo, ob ¢emer pa se tudi
resnej$i gledalci ne morejo dobro
pocutiti. Le kako v takih situacijah
izvajati vzgojni vpliv!? Nasploh pa je
vsepovsod prisotna teznja po vecjem
dohodku in po pokrivanju stroskov za
vsako ceno. Stroski namreé rapidno
rastejo, kulturna skupnost, ki nas Ze
ves ¢as gleda po strani, pa nam jih ne
bo pokrila. Neizogibno moramo
prehajati na komercialno bazo. lzvajati
eno in drugo: kulturni in komercialni
program hkrati pa je nemogoce.

Toms$e: Kar smo slisali doslej, so bile
ilustracije k zastavljeni temi. Toda
skusajmo se drzati dogovorjenega
zaporedja. Kaksen je druzbeni pomen
prikazovanja filmov pri nas? Kaksen je
bil deklariran in kaksen je uresni¢en?
Glede deklaracij se bomo vsi strinjali,
da je filmu pripisan enak pomen kot
drugim kulturnim dejavnostim. To je
zapisano tako v zakonu o filmu kot v
zakonu o kulturnih skupnostih, ki
govori o ustvarjanju, posredovanju in
varovanju kulturnih dobrin. Do tu vse
lepo in prav. Zavedajo¢ se, kaken
psiholoski in sociolo8ki pomen ima
gledanje filmov, jim pomena seveda
ne bomo odrekali: enakopraven je,
enak in pomemben zlasti v svojem
vplivu na mladega gledalca. Toda ¢e
se lotimo prebiranja samoupravnega
sporazuma o temeljih plana, bodisi
preteklega bodisi tega, ki ga snujemo
za obdobje do leta 1985, bomo v njem
nasli le eno vejo kinematografije — to
je proizvodnjo, za preostali dve veji:
za uvoz in predvajanje filmov pa kot
da ni prostora. Posebej se nam je
pogovarjati, zakaj je temu tako in
kaksni so razlogi, da do takega
razlikovanja sploh prihaja.

Kramar: Zakonodajo imamo in
sprejeta nacela so v redu. K njim ni
kaj re¢i. Ko pa jih je treba v praksi
realizirati, ne pridemo nikamor.
Marsikje na priporoéila in sklepe, ki
jih dobivajo od tega ali onega organa
iz republike, sploh ne reagirajo. V tem
grmu je zajec in njega moramo
zbezati na plano, da ne bomo
nenehno eno govorili in drugo delali.

Ferrari: Morda bi se nekoliko
pogovorili o tem, kako poiskati in kje
dobiti potencialnega gledalca. Naj
povem, kako smo se tega lotili v Novi
Gorici, kjer smo, kot veste, zgradili
nov kulturni center. V njegovih dveh
dvoranah gostuje tudi kinematograf. V
zgornji dvorani predvajamo zabavne,
rekreacijske filme lazjega zanra, v
spodnji, mali dvorani pa smo se lotili
prikazovanja kvalitetnih filmskih del.
Za kvalitetni film skuSamo znova
pridobiti gledalca, ki Ze leta ni veé
hodil gledat karateg‘skih in njim
podobnih filmov. Stevilo teh gledalcev
postopoma raste — in trdno sem
preprican, da bo dvorana s¢asoma
polna. Povedati pa hoéem tole:
druzba nas bo morala zaceti tretirati
tako, kot tretira gledaliS¢a in ostale
kulturne institucije. Vkljuciti se bomo
morali v nase obéinske kulturne
skupnosti. Resitev vidim samo v tem.
Vendar pa se v tej smeri v republiki

naredi malo in premalo. Nujno se bo
vklju€evati tudi v krajevne skupnosti.
Na to pot se zdaj podajamo v vseh
krajih, kjer delujejo kinematografi.

Konjar: Kaj to praktiéno pomeni, ¢e
recete: morali se bomo vkljucevati?
Ali to pomeni, da se doslej
kinematografi sami niste angazirali in
je stanje, kakrsno je, posledica vase
zaprtosti v lasten krog, ali pa gre za
posledice "hladnosti” tistih "tam
zgoraj”, v skupnostih, v skups¢inah in
podobno?

Ferrari: Mislim, da smo se sami
dovolj trudili, da bi se vkljugili v
kulturno skupnost. Toda tu so
bariere. Saj je kar zalostno
pripovedovati o tem, da je direktor
kinematografa tisti, ki se ponuja,
kulturna skupnost ga pa noce in mu
odgovarija, ¢e$ da ne vedo, s kom naj
bi bil kinematograf kot gospodarska
organizacija pravzaprav zdruzen. Tudi
sam sem proti formalnim zdruzitvam,
takim, denimo, kot so jo izpeljali v
Ajdovacini, kjer so kinematograf
zdruzili s knjiznico in galerijo.
Vsebinska zdruzitev je nekaj drugega.

Repse: V obc¢inah bi bilo treba skleniti
samoupravni sporazum o kulturni
politiki v kinematografih. Predlog
besedila smo pred leti v sodelovanju s
Kulturno skupnostjo Slovenije
razposlali, toda ni¢ se ni zgodilo.
Zmanjkalo je mo¢i — in tako je zdaj
prakti¢no podpisan en sam
samoupravni sporazum te vrste: tisti v
Celju. Res je bilo Se nekaj poizkusov
(v Zagorju, na Ravnah, v Velenju, v
Postojni in podobno), toda $lo je za
sila skromne, skoraj sramezljive
dogovore o sporadi¢ni pomoci
kulturnih skupnosti kinematografom,
ne pa za kulturno politiko. Celjski
sporazum edini govori o kulturni
politiki, torej tudi o dometih za
prihodnost. Tak samoupravni
sporazum ima seveda udinke v celotni
regiji. Vsekakor se moramo vprasati,
kaj vse smo izgubili v teh letih, ko
samoupravni sporazumi po ob¢inah
ne delujejo, pa bi morali biti ze
zdavnaj uresniceni.

Lapajne: Mislim, da bi se morali
osredotociti k dvema poglavitnima
vprasanjema. Prvo se glasi: je filmska
kultura postala ali 8e ni postala
sestavni del kulturne politike v vsaki
slovenski obéini... in kje so razlogi,
da do tega Se ni prislo? Kaj se da
storiti, da bi glede na pozitivhe
rezultate nase zakonodaje in nasih
politicénih dokumentov zadnjih let
naredili korak naprej? Ce v
posameznih obéinah in krajevnih
skupnostih filmska kultura ne bo
postala sestavni del razvojnih
programov, se stvari seveda ne bodo
spremenile. Kolikor pa se bo filmska
kultura vendarle uveljavila kot sestavni
del kulturnih programov, se bo
postopoma spreminjal tudi
druzbenoekonomski polozaj
kinematografov. Ena od moznosti za
ta prodor je samoupravno
sporazumevanje. Mislim tudi, da je v
vseh ob¢inah (ali vsaj na medobéinski
ravni) mozno ustanoviti odbore za film
ter programske svete, ki bodo vplivali
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na programsko politiko. To je osnova.
Zelo zanimivo bi bilo videti, kje so
vzroki, da se proces podruzbljanja
kinematografije ne premakne z mrtve
tocke. Razmisliti moramo o tem,
zakaj stare odnose tako tezko
prebijamo. Vse to pa potegne za
seboj vpradanja samoupravnega
konstituiranja, programske politike in
pridobivanja gledalcev.

Kramar: Mislim, da moramo kljub
temu, da smo sklenili govoriti o
prihodnosti, pogledati nekoliko nazaj.
Spomniti se moramo obdobja, ko smo
sprejemali sedanje srednjeroéne
nacrte. Takrat smo razmisljali o
boljsih ¢asih za kinematografijo. Toda
kasneje je v srednjeroénem planu
Slovenije ostal samo kratek odstavek
brez konkretnih odlocitev, ki so bile v
poprejsnji razpravi vendarle jasno
dogovorjene. Skratka: kinematografija
je bila v tem srednjeroénem planu
omenjena mimogrede. Zdaj pa smo
pred novim srednjeroénim naértom.
Spet se bomo pogovarjali v prazno, ¢e
v srednjero¢ne dokumente od
krajevnih skupnosti in ob&in do
republike ne bomo povsem drugace
zapisali, kaksno kinematografijo
ho¢emo in kaj naj ta kinematografija v
druzbi pomeni oziroma ji daje. Ceprav
je Ze nekoliko pozno, moramo stvari
zapisati drugac‘:e, kot smo jih pred
petimi leti. Ce tega ne bomo naredili,
bomo ob koncu naslednjega
srednjero¢nega obdobja spet
ugotavljali, da smo stopicali na
mestu. Mislim, da je nujno zapisati,
kaksne gledalce in koliko gledalcev
Zelimo pridobiti, zapisano pa naj bo z
besedami, ki bodo res obvezujoce.
Res pa je, da tradicionalisti¢ni
pogledi na film Se niso presezeni.
Ponekod je film tretiran kot nekaj
manjvrednega. Se tako slab pivsko-
pevski zbor je vreden ve¢ od zelo
dobrega filma — in tak$no je s strani
kulturnih skupnosti tudi rangiranje,
vrednotenje ter financiranje. Takega
nacina gledanja e nismo presegli.
Vendar moramo film, ¢ée naj ga
obravnavamo kot kulturno dobrino, ne
zgolj kot razvedrilo, postaviti v
enakopraven polozaj z vsemi ostalimi
zvrstmi kulturnih dejavnosti.

Jarh: Povrnil bi se k "rakavi rani”
slovenske kinematografije: k
problemu enainosemdesetih
drustvenih kinematografov. V okviru
drustev je film sicer enakopraven z
ostalimi dejavnostmi, le da mreza teh
drustvenih kinematografov ni
produktivno izkoriséena. In zakaj ni
izkoris¢ena? Pac zato, ker
ustanovitelji teh drustvenih
kinematografov filmskega Zivljenja
preprosto ne znajo organizirati. Nekaj
posameznikov stvari sicer pelje, kot
najbolje vedo in znajo, vendar brez
vsakrsne svetovalske opore. Tako
njihov entuziazem poéasi plahni, na
plan pa prihaja neokus distributerjev,
ki lahko s temi kinematografi poéno,
kar se jim zljubi. V tem je, po mojem,
odgovor na vprasanje, zakaj je v teh
enainosemdesetih drustvenih
kinematografih tako mizerna filmska
bera: ker ni nikogar, ki bi kvalitetno
programiral... Kar zadeva povezovanje
kinematografov v kulturne skupnosti,

naj povem tole: delovna skupina pri
Zvezi kulturnih organizacij Slovenije je
poslala vsem predsednikom skupséin
in izvrdnih odgovor obginskih
kulturnih skupnosti, vsem
predsednikom obéinskih zvez ter
direktorjem kinematografov pismo, ki
jim svetuje oblike medsebojnega
povezovanja. Zanima me, kateri
kinematograf, drustveni ali
profesionalni, je stopil do
kateregakoli izmed partnerjev z
namenom, da bi njegovo dejavnost
programirali tako, kot programirajo
dejavnost folklornih skupin, pevskih
zborov ali literarnih skupin. Ce lahko
tako pot opravi vsaka $e tako
nebogljena literarna skupina,
kinematograf pa ne, je to njegova
lastna krivda. |z Zveze kulturnih
organizacij Slovenije smo predlagali
tudi povsem konkretno solucijo.
ZavedajocC se empiriénih dejstev, da
visokokvalitetni filmi pri mnoziéni
publiki ne "gredo”, smo predlagali,
naj bi ob¢inske kulturne skupnosti
kinematografom participirale za
predstave, pri katerih je Ze vnaprej
ocitno, da bodo prinesle finanéni
primanjkljaj. S svoje strani smo
sestavili spisek filmov, ki naj bi
opravljali kulturno poslanstvo,
razposlali pa tudi neke vrste protokol
o tem, kako naj se kinematograf
povezuje z druzbenimi dejavniki ter se
podruzblja. Kinematografi bodo
slejkoprej morali zaceti ziveti s
$olami. Tu je nova moZnost za
pridobitev gledalcev. Druga moznost
so filmska gledalis¢a, ki lahko
postanejo oblika dela v slehernem
kinematografu. Povsod bi bilo
mogoce formirati teame ljudi, ki bi
znali svetovati.

Zlender: Imamo samoupravni sistem,
ki doloc¢a, kako prek interesnih
skupnosti zadovoljujemo svoje
interese. To delamo na ta nacin, da
izdelamo program, ki ga prek
samoupravne interesne skupnosti
ponudimo delovnim ljudem. To je pot
njegovega uresnicevanja. Mislim, da
je glavni problem kinematografije, da
takega programa nima in ga torej
kulturnim skupnostim ne ponudi.
Repertoar, kakrSnega goji ve¢ina
majhnih slovenskih kinematografov, v
kulturnih skupnostih seveda niti ne bi
"Sel skozi". Tak repertoar je nasploh
napacen nacin reSevanja samega
sebe: nivo repertoarja je znizan, da bi
na ta nacin preziveli Se eno leto; kdor
eno leto Se prezivi, naslednjega
zagotovo ne bo mogel veé. Trdim, da
so vsi kinematografi, ki so v zadnjih
letih zaprli vrata, to storili zaradi
slabega, nobeden zaradi dobrega
repertoarja. Dejstvo je, da program
tam, kjer so se uveljavili novi ljudje z
novim programom, tudi zZivi. Bile so
sicer tezave, preden so zamisli
zazivele, toda to je edina prava pot.
Se pravi: treba je imeti program, ga
ponuditi — in tak program verjetno
lahko zazivi.

Schrott: Nehajmo ponavljati trditve, ki
jih ponavljamo Ze leta in leta, ¢e$:
nihée nam ne prizna, da je kino
umetnost, zato ne moremo nié storiti.
Taksno govorjenje je nesmiselno.
Treba je nekaj storiti. Ce bomo vsi, ki

nam je kaj do tega, dovolj odloc¢ni, se
bo premaknilo. Nobena kulturna
skupnost, nobena zveza kulturnih
organizacij, noben predsednik nam
kvalitete ne bo prinesel na pladnju.
Zanjo se moramo bojevati in si jo
izbojevati, vsak v svojem okolju, v
svoji sredini. Seveda pa je to dolga in
zapletena pot, ki seze tja do
problemov uvoza filmov. Situacija
glede uvoza je grozljiva. V distribuciji
imamo petkrat vec¢ filmov, kot jih
potrebujemo; lahko pa med njimi
dejansko delamo kvalitetno selekcijo.
Treba je seveda ravnati pametno,
pretehtano in strokovno — v vsakem
okolju posebej. Vendar pa nasa mreza
kinematografov $e zdale¢ ni
organizirana. Nasprotno: do skrajnosti
je razdrobljena. Ta kinematograf je
pod zvezo kulturnih organizacij, oni
pod telovadnim drustvom, tretji pod
obdino; ustanovitelj je zdaj ta, zdaj
oni. Nemogodce je tudi, da se trije
ljudje v nekem kinematografu étegejo
za organizacijo zdruzenega dela. Ce
se vprasamo, kdo je kriv, slisimo:
nihée. Pa ne gre za ugotavljanje
krivde, ampak za razmislek o tem,
kako naprej. Postaviti moramo
predvsem projekcijo, kam iti. Lahko bi
si narisali poseben zemljevid in
ugotovili, da imamo v Sloveniji morda
tri, Stiri "filmske regije” ...ali pet, ¢e
se tako dogovorimo. Mozne bi bile
integracije po regijah. In prav v tem je
problem: v integriranju
kinematografskih podjetij. Ko bo
enkrat slovenska kinematografija
zdruzena, ko se bo organizirala, ko bo
zares presla na dohodkovne odnose,
se bo lahko povsem drugace
"postavljala po robu” tako
distributerjem kot kulturnim
skupnostim.

Repse: Vendar pa posamezni
instrumenti podirajo in torpedirajo vse
tisto, kar si kinematografija zeli in k
¢emur si prizadeva. Doloceni
sistemski ukrepi, med katerimi je prav
v leto$Snjem letu aktualni 4. ¢len
zakona o za¢asnem omejevanju
izplacil, blokirajo roke kinematografov
tudi tam, kjer bi lahko povecali $tevilo
obiskovalcev: kinematografija je glede
na take ukrepe izlo¢ena iz kulture. To
so torej trendi, ki jih je zelo tezko
premagati. Med njimi so tudi iz
tradicije izhajajoci cehovski odnosi, ki
jih e zmeraj uveljavijajo kulturne
skupnosti: sprejele so proizvodnjo,
reproduktivne kinematografije pa ne.
In ta odnos se vilece in ga ni mogoce
prebiti.

Konjar: Temelj nasega sistema je
interes ljudi. Zdi se, da je pri nas ta
interes, kar zadeva film, zanemarjen

in neorganiziran. O njegovi vsebini
vemo razmeroma malo, saj ni
analizirana. Dobra analiza pa bi bila
najbolj$i mozni pritisk kinematografije
na druzbene odlocitve o njej.

Zlender: Kinematografi avtoritativno
zatrjujejo, da so oni tisti, ki
predstavljajo gledalc¢ev interes
nasproti distribucijam, kjer trdimo
isto. Kdo torej zastopa avtenti¢ne
interese? Mi, ki uvazamo, ali
kinematografi, ki od nas kupujejo? To
je dilema. Trdim: kinematograf
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Prebiti zaarani krog/ pripravil Viktor Konjar

predstavlja interes tiste publike, ki
ponujene filme gleda: ne predstavlja
pa interesa potencialne publike, ki bi
morda zelela gledati kaj drugega.... V
Jugoslavijo se v zadnjih letih uvaza po
tristo in ve¢ filmov. Repertoarne
potrebe mesta z ve¢ kinematografi so
bistveno manjse. V strukturi uvoZenih
filmov je priblizno sto takih, ki imajo
doloéene kulturne vrednote; drugih
sto sodi med filme za zabavo, vendar
Se zmerom na kulturni ravni; preostala
tretjina uvozenih filmov pa nima s
kulturo prav nikakrSne zveze. Na svetu
na leto ni izdelanih veliko veé kot sto
zares kvalitetnih filmov. Trdim, da je
ves dober repertoar svetovnega filma
— ali vsaj devetdeset odstotkov tega
repertoarja — v Jugoslavijo uvozen.
Toliko, da ne bo zablod. Toda mnogi
teh dobrih filmov do gledalcev ne
pridejo. Kinematografi, ki se
postavljajo v viogo prenasalcev
interesa svoje publike, kvalitetna dela
iz izbora najpogosteje izpuscajo.
Gledalec teh filmov, ¢eprav so
obdelani in so kopije kupljene v
zadostnem Stevilu izvodov, ne vidi.

Kramar: Ta trditev se mi ne zdi
povsem ocitna. Ogledal sem si
seznam, s katerimi nam Zveza
kulturnih organizacij Slovenije
priporo¢a najbolj kvalitetne filme
zadnjega ¢asa, in ugotovil, da smo jih
pri nas, v Zagorju vse Ze odigrali,
nekatere celo po dvakrat. Seveda pa
se moramo vprasati, kako je z
interesom publike in za kaksen interes
pravzaprav gre. Neki indijski film
smo, denimo, vrteli za $est gledalcev.
Interes je bil postavljen, zato smo
film uvrstili v spored, potem pa smo
se sprasevali, kdo je pravzaprav
avtenti¢ni predstavnik interesa. Ali je
to kulturna skupnost, za katero
ugotavljamo, da je do filma
indiferentna, ali so to obé&inski
politi¢ni funkcionarji, ki so povrh
vsega najveckrat osebno zainteresirani
predvsem za filme lazjega Zanra?

Schrott: Jugoslovanski distributerji
uvozijo iz neuvrséenih dezel in iz
drzav vzhodnega bloka razmeroma
veliko Stevilo filmov. Toda — kje se
jih da videti? To je o€itni anahronizem
v sistemu. Gre za sprenevedavo
obnasanje tistih, ki so konec koncev
kreatorji nase uvozne politike.

Ferrari: Dokler denarno ne bomo
okriti, bodo odnosi taksni, kot so.
e vedno bomo predvajali ve¢ino

komercialnih filmov. 1z realizacije

delavci v kinematografih namrec¢
dobivamo dohodek. Od njega smo
odvisni. Brez druzbenega pokritja za
predvajanje dobrih filmov odnosov ni
mogoce spremeniti.

Zlender: Ljubljanska Komuna kot
kinematograf z najboljSim programom
v Sloveniji ima tudi najvedji letni
obisk. Samo: do tega ni prislo ¢ez
no¢, to je proces. Publiko je treba
najti, treba je delati.

Kramar: Mislim, da na stanje v nasi
kinematografiji ne kaze gledati skozi
realizacijo ljubljanskih
kinematografov. Ljubljana je center, ki
pobira publiko iz SirSe okolice in ima
"ekstraprofit” prav zaradi svoje
lokacije. lzvenljubljanski

kinematografi take pozicije nimajo...
Ko govorimo o dohodkovnih odnosih,
mislim, da bi morali znotraj
dogovarjanja, ki zdaj v Sloveniji
ponekod dela prve korake, preiti od
klasi¢nih trgovskih odnosov k vi§jim
oblikam ugotavljanja skupnega rizika:
vecji kinematografi naj bi placevali
ve¢, manjsi manj; v zdajsSnji praksi pa
je prav narobe — mali kinematografi
pla¢ujejo za kvaliteten film tudi po
stopetdeset in ve¢ odstotkov od
izkupicka, ljubljanski, na primer, pa le
po trideset odstotkov.

Marinsek: Ne posploSujmo. Kar velja
za dolo¢en kinematograf, ne velja
avtomati¢no tudi za vse ostale.
Razlike so v sami Sloveniji
velikanske... Kar zadeva dohodkovne
odnose, menim, da pridejo v postev
samo v okviru samoupravnega
povezovanja med kinematografi, ne pa
na nadin integracij, o kakrdnih se je
izrekel Schrott. Taki obliki
integriranja, €vrsti, fizicni, sozdovski
bi mali kinematografi s pozicij
svojega volontarizma in entuziazma
ugovarjali. Povezovanje pa bi verjetno
pomagalo pri premagovanju
podjetniSkega obnasanja, ki je
ponekod Se zelo prisotno.

Konjar: O druzbenih in programskih
organih pri kinematografih nismo
doslej v tem pogovoru rekli Se
nicesar, kar je karakteristi¢no, saj jih
v praksi domala ni, ali pa so
nedejavni. Sodim, da je pot k izhodu
iz podjetniske osamljenosti
kinematografov v njihovo
podruzbljanje prav v formiranju
druzbenih organizmov.

Pisanski: Ce ste opazili, smo imeli
letos Minifest v Ljubljani, Mariboru,
Celju, Kopru in Kranju. Povezovali
smo se in to akcijo skupno izpeljali.
To je en nacin povezovanja. Drugi
nac¢in so premiere, do katerih vendar
Ze prihaja tudi v drugih slovenskih
mestih, kot so Velenje, Celje, Ravne,
Maribor. Oblika smotrne povezave pa
je tudi mariborska "filmska scena”, o
kateri smo poprej ze govorili, pa naj
informacijo Se nekoliko dopolnim. To
je za nas pot podruzbljanja. Pobudo
so dali Studenti, povezali so se z
nami, mi smo jim dali kataloge, oni si
filme izbirajo sami, povezani s
Studenti ljubljanske in zagrebske
Akademije, delujejo pa tudi v okviru
mariborske zveze kulturnih
organizacij, ki k tej njihovi redni
aktivnosti prispevajo svoj finanéni
delez, Kinopodjetje jim za dvorano
zara¢unava minimalni znesek, ker se
zaveda, da moramo nacrtovati za
prihodnost — in gre torej za nalozbo,
ki se bo obrestovala, ¢eprav Sele ¢ez
dolga leta.

Rep3e: Takih ali podobnih primerov je
v Sloveniji ve¢: na celjskem obmogjn
pa tja do Ptuja in Ormoza, v Novi
Gorici, v Kranju in drugod, kar
pomeni, da se te vrste oblikam
delovanja posveéa vse veé in veé
kinematografov, rezultat tega
prizadevanja pa je pridobivanje novih
gledalcev, pri ¢emer velja Se posebej
poudariti uveljavljanje domacega
filma.

Segedin: Ob vsem tem pa dozivljamo
v tej nasi ubogi kinematografiji
nenehne pretrese. Sprva smo bili
podjetja, a ko so videli, da s tem ni
uspeha, so nas predali drustvom.
Tudi to fazo smo preboleli in nato kar
¢ez no¢ postali — kultura. Dokler
smo bili gospodarstvo, so nam bile
dolo¢ene pravice okrnjene, zdaj pravic
spet nimamo, ker smo kultura.
Nenehno smo v nekak3ni depresiji.
Suéemo se v krogu.

Tomse: Eden od ukrepov za uvrstitev
reproduktivne kinematografije v
sporazum o temeljih plana, ki ga
sklepa Kulturna skupnost Slovenije z
obéinskimi Kulturnimi skupnostmi, je
oblikovanje normativnih standardov za
to podrocje dejavnosti. Zdajsnji
podatki povedo, da je v kulturnih
skupnostih zdruzeno 85% vseh
sredstev za filmsko proizvodnjo, 75%
za gledaliske predstave, 4% za pomo¢
zaloznistvu — in ni¢ odstotkov za
kinematografskega obiskovalca. Ti
odstotki ne temeljijo na
druzbenoekonomskih analizah, temvec¢
na tradiciji: kdor je dobival doslej,
dobiva tudi vnaprej. Ena od poti za
vkljucitev kinematografov v ta ciklus
je torej izdelava normativov in
standardov — seveda za vse tri veje
kinematografije: za proizvodnjo, za
uvoz in za predvajanje filmov. Tako
nemara pridemo tako dale¢, da
kulturne skupnosti ne bodo mogle
prezreti kinematografa, ki bo imel
izjemno dober repertoar. To je eden
izmed ukrepov, ki bi jih morali in tudi
mogli storiti.

Zlender: Nagini so razliéni, saj
verjetno ni enotnega vzorca o tem,
kako se organizirati. Ce pa hotemo
priti naprej, bomo morali narediti
opazne korake predvsem na dveh
podroc¢jih: na podroéju repertoarja
(sicer bomo e naprej polkultura) in
na podroc¢ju tehniéne opremljenosti
kinematografskih dvoran.

Kramar: Predvsem moramo vztrajati,
da pride v programska izhodis¢a
kulturnih skupnosti kinematografija
kot celota. Nobenega smisla namrec¢
nima proizvajati filme, &e jih ne bo
imel kdo predvajati. Imeti moramo
bazo, kjer bomo filme eksploatirali.
Skratka: kinematografijo je treba
obravnavati v celoti, kot en reprocikel,
saj eno njeno podrocje brez drugega
ne more Ziveti. Mislim, da bi bilo
treba te zadeve pognati v tek z
amandmajem na skup&¢&ini Kulturne
skupnosti Slovenije.

Bratina: Ne gre samo za program. Gre
tudi za tehniéno opremljenost
kinodvoran, za organizirano oskrbo z
rezervnimi deli, za urejeno servisno
sluzbo. Ob sedanjem stanju se kaj
lahko zgodi, da bomo kmalu zaprli
vse kinematografe, saj ni ne rezervnih
delov ne ljudi, ki bi izvajali popravila.

Kramar: Kulturna skupnost Slovenije
si bo morala v prihodnjem obdobju —
kot zveza obéinskih kulturnih
skupnosti — prizadevati, da dvoran ne
bomo veé zapirali, pa¢ pa bomo
sedanje Stevilo kinematografov
ohranili in jih posodobili. Zdaj pa ob
zapiranju dvoran oc¢itno nikogar ne
boli glava.



pred Puljem ’80

Kdo tam prepeva, re?ija Slobodan Sijan Petrijin venac, relija Srdjan Karanovié¢

—,

Poseben postopek, reZija Goran Paskaljevi¢ Sanjski dnevi, reZija Viatko Gili¢

Predor, reZija Vesna Ljubi¢ Srdjan Karanovi¢ na snemanju filma Petrijin venac
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pred Puljem ’80

Bosna in Hercegovina

Kinematografija na poti ozdravitve

Bosna in Hercegovina je imela sre€o, da se je s
filmom seznanila Ze davnega leta 1898, ko je bila v
Bijeljini prikazana prva filmska zgodba in vizuelna
senzacija. Fotograf Anton Vali¢ je leta 1914 na filmski
trak zabelezil zgodovinski dogodek in prvi film
Sarajevski atentat na Franca Ferdinanda. V novi
Jugoslaviji je takoj po osvoboditvi ustanovljena
”Podruznica filmskega podjetja Jugoslavije za Bosno
in Hercegovino”. Prvo samostojno snemanje v
zgodovini bosansko-hercegovske kinematografije je
bilo 3. maja 1947: snemanje prvega Filmskega
mesecnika. Prvi dokumentarni film v BiH je bil 27.
julij, prvi igrani film Rudarji pa je bil posnet 1949,
Odtlej je bilo v BiH posnetih prek 500 filmskih
mese&nikov, dokumentarnih, kratkih in celovecernih
filmov.

V svojem dozorevanju je bosansko-hercegovska
kinematografija Sla skozi razna obdobja, od kriz do
velikih jugoslovanskih in tudi mednarodnih uspehov.
Svoj ¢as sta v BiH delovala "Bosna film”, podjetje za
proizvodnjo igranih filmov, in "Sutjeska film”,
producentska hisa dokumentarcev. Filmski delavci so
iz stalnega delovnega razmerja presli v samostojni
status in malo kasneje ustanovili novo filmsko hiso,
"Studio film”, kjer so debitirali reziserji Mirza
Idrizovi¢, Nikola Stojanovi¢ in Bakir Tanovi¢. Pred tem
S0 na racun filmskega sklada v BiH gostovali mnogi
filmski avtorji, v zadnjih letih pa se je ta
kinematografija osamosvojila in afirmirala s svojimi
silami, tudi pod stilnim peCatom "sarajevske $ole
dokumentarnega filma”, kakor so jo imenovali kritiki.
Séasoma je prislo do krize predvsem organizacijskega
dela kinematografije; v likvidacijo gresta "Bosna film”
in "Studio film”, vendar se Se istega leta formira nov
producent pod imenom "Sutjeska film”. Zadnjih pet
let je bosansko-hercegovska kincmatografija v krizi,
zlasti na podrog&ju igranega filma. Dragi projekti in
slaba organizacijska struktura v proizvodnji sta vzrok
stanja in bole¢a tocka bosansko-hercegovskega filma.
V zadnjih letih na puljski festival prispejo le redki filmi
iz sarajevskega filmskega centra: Partizanska
eskadrilja, Ljubezen in bes, Pogled v no¢ in
koprodukcijski Kruta leta. Letos se bo na nacionalnem
festivalu pokazal kon&ni rezultat dolgoletne krize — le

en film, Tunel Vesne Ljubié¢. Odobrila ga je pred tremi .

leti tedanja "Enota za kinematografijo”, realiziran je
bil lani, Sele te dni pa je v koné&ni fazi montaze in
tonske obdelave, kar je najbolji pokazatelj
organizacijske nesposobnosti producenta, se pravi
ljudi v "Sutjeska filmu".

Na podroéju kratkega filma lanska bera niti ni bila
tako revna, ¢eprav je "Enota za kinematografijo” Sele
sredi leta odobrila sredstva in se je v "Sutjeska filmu”
produkcija zacela Sele ob koncu septembra. Na
letoSnjem festivalu v Beogradu je bila predvajana
polletna produkcija brez ene same poletne teme, ker
so bili vsi filmi realizirani med oktobrom 1979 in
februarjem 1980. Kar uspesno so bili predstavljeni
kratki filmi Dejanje Nikole Stojanovi¢a, DeZela brez
kruha Ranka Stanisi¢a, Pismo Mirze ldrizovica,
Hazarderji — Balada o sredi Ratka Orozqvica, Pult
Gojka Sipovca, Sre¢no Suada Mrkonjica, Jaz alkohol
Zlatka Lavnica, Sokol Mirjane Zoranovi¢ in Premirje
Nikole Djurdjevi¢a. Dejanje je dobilo "Zlato medaljo

Beograda”, nekateri sarajevski filmi pa so bili
povabljeni tudi na tuje festivale.

V kinematografiji Bosne in Hercegovine je to eno
najburnejsih let; moralo bi obroditi in usmeriti film na
prava pota.

Proces zdravljenja bosansko-hercegovske
kinematografije se je pri¢el ze lani z zatetkom
samoupravne preobrazbe kinematografije v BiH, ki je
zdaj osnovna tema razprav vseh struktur
kinematografije v tej republiki. Medtem je bila
formirana Samoupravna interesna skupnost za
kinematografijo in sprejeta platforma samoupravnega
zdruZevanja dela in sredstev proizvodnje, prometa in
predvajanja v sestavljeno organizacijo zdruZenega
dela. Zdaj se na osnovi uévri¢ene platforme izdelujejo
in sprejemajo potrebni samoupravni akti. V okviru
bodo¢e SOZD bi funkcionirale tri delovne organizacije:
Delovna organizacija za proizvodnjo filmov s TOZD
dokumentarnega in kratkega filma, TOZD igranega
filma, TOZD tehni&nih uslug in delovno skupnostjo
skupnih sluzb, potem Delovna organizacija za
predvajanje filmov s svojimi TOZD (”Sarajevo film”,
"Mostar film", "Ekran”, "Banjaluka film"”, "Tuzla film”
in "Bijeljina film") ter delovno skupnostjo, kot tudi
"Br&ko film”, katerega zdruZevanje je v teku. Proces
samoupravne preobrazbe kinematografije je precej
pocasen, na kar je v svojem poroéilu opozorila tudi
delovna skupina Mestnega komiteja.

V novi strukturi spremenjene kinematografske
proizvodnje morajo najti in si izboriti svoje mesto tudi
samostojni filmski delavci, ki so svoj ¢as izstopili iz
delovnega odnosa in $e niso uredili svojega polozaja
in statusa. Osnovni proizvajalci, filmski delavci,
uveljavljajo svoje pravice prek pogodbe z edinim
producentom, "Sutjeska filmom”. Po doslednejsih
pogodbah so bili prikrajani za mnoge pravice po
kon&ani realizaciji svojega dela, pa tudi za osnovne
samoupravne pravice. Ne morejo odlogati v
samoupravnih organih delovne organizacije, ker so v
delavskem svetu zastopani le z delegati Zdruzenja
filmskih delavcev BiH, s tem pa postavljeni v
situacijo, kjer jih je zlahka mogoc&e preglasovati. Tak
polozaj in pogodbeni status filmskih delavcev nista
zavidljiva, ko so ogroZene njihova eksistenca in
socialne pravice, recimo nadomestilo za bolovanje ali
plagilo za minulo delo in viske. Nekaj let so poskusali
podpisati samoupravni sporazum med Zdruzenjem in
"Sutjeska filmom", potem med Zdruzenjem in TV
Sarajevo, vendar do tega $e danes ni prislo. Iz
polozaja filmskih delavcey izhaja tudi polozaj
njihovega dela — filma. Ceprav zakon ureja
kinematografsko prikazovanje kratkih filmov, zanje
tukaj ni prostora, ker jih pogosto izrinejo 'vi§ji
interesi’ kinematografov, reklamni filmi in spoti. Se
domacdi celovecerni film v doma&em kinu ni lepo
obravnavan. Dneve in noéi, ko so bile organizirane
premiere filmov bosansko-hercegovske produkcije,
smo Ze pozabili. Film Pogled v noé& Nikole Stojanovic¢a
iz nepojasnjenih vzrokov Ze tretje leto ne more
prodreti na na3a filmska platna. Filmski avtor je
popolnoma odtujen od rezultatov svojega dela, saj
producent deli denar od prodaje njegovega dela
distributerjem in televiziji. Tak polozaj filmskega
delavca v BiH pogosto privede do splosnega
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nezadovoljstva, ker od filma ni mogoée Ziveti. Mnogim
je film postal 'hobi’, Zivijo pa od televizije. Zgodilo se
je, da so nekateri filmski delavci in umetniki ostajali
po dve leti in ve& brez delovnega staza, ker bivsi
producenti niso poravnali svojih obveznosti za njihovo
socialno in zdravstveno zavarovanje. Najmanjse
pokojnine imajo ravno filmski delavci in umetniki.

Tudi tehni&na baza kinematografije v BiH je
pomanjkljiva, o ¢emer najbolje pri¢a dejstvo, da ta
kinematografija nima svojega laboratorija (neko¢ ga je
imela), zato se znatna sredstva odlivajo v druge
filmske centre in drazijo stroki realizacije filma.
Tehniéna baza je stara ve¢ kot 20 let in tako so pogoji
za delo zelo otezkoceni.

Verjetno bo bododa organizacijska struktura
kinematografijo BiH resila mnoge tezave. Vendar se je
tudi to leto Ze zagelo s problemi in veliko zamudo.
Novo ustanovljena SIS za kinematografijo e zmeraj ni
sprejela sklepov in dala sredstev za novo produkcijo
kratkega in celovecernega filma in najbrz se tudi
potem, ko bo dobila vizo, produkcija ne bo pricela ze
poleti. Razveseljivo je le dejstvo, da v tem trenutku ze
obstajajo sredstva za tri, mogoce &tiri celovederne
filme in okoli 15 kratkih. SIS za kinematografijo
razpolaga letos s 3,1 milijona dinarjev, od tega 1,3
milijona prene&enih sredstev od nerealizirane
produkcije in 1,8 milijona dinarjev, predvidenih za
letos ter namenjenih proizvodnji igranih filmov, razen
tega pa $e 860 tiso¢ dinarjev za proizvodnjo kratkih
filmov. Leto3nja materialna baza kinematografske
proizvodnje je torej okoli 4 milijarde starih dinarjev,
kar je doslej najveéja vsota. Lani sta bila za realizacijo
predvidena dva filma, a ju "Sutjeska film” ni uspel niti
zaceti, ker ni imel zaokrozenega sistema financiranja.
Letos so SIS ponujeni trije projekti v sklopu "Sutjeska
filma” in en projekt Delovne skupnosti grupe filmskih
delavcev.

Soded po teh pokazateljih se kinematografiji BiH
blizajo sreéni ¢asi; po samoupravni transformaciji na
raven SOZD lahko na podroéju kinematografije, ki
dobiva tukaj status dejavnosti posebnega druZbenega
pomena, pri¢akujemo nove rezultate.

Ratko Orazovic

Cakajo& na preobrat

Crnogorska kinematografija ze skoraj dve desetlet;i
komajda obstaja. Filme, pod katerih naslove se ahko
podpise &rnogorski izvrsni producent, bi lahko presteli
na prste ene roke. Vse, kar se je od Sestdesetih let do
danes v njej dogajalo, je povezano s krilatico "kdaj pa
kdaj".

Toda, v &asu "Lovéen filma”, je &rnogorski film
iziemno dobro zadel, lahko bi celo rekli, da je pripadal
moéni kinematografiji. Znani in za tiste ¢ase zelo
moderni reziser Velimir Stojanovi¢ je v kratkem
obdobju posnel &tiri igrane in kakih deset
dokumentarnih filmov. Poleg tega je bil pravi starosta
moderne filmske dramaturgije, njegove stvaritve so po
ustvarjalnosti $e danes gledljive in zanimive po
dramaturskih resitvah (Lazni car Séepan Mali, Stiri
kilometre na uro ...).

To je bilo tudi obdobje velikih koprodukgcij érnogorske
kinematografije tako z jugoslovanskimi kot s tujimi
filmskimi producenti. glo je za vsote, ki so presegale
strodke nekaterih kasnejsih filmov pri nas, za katere
smo govorili, da stanejo bajne denarje.

No, to je bilo in minilo, morda prav zato, ker je bilo
drago. Predvsem, od preteklosti se ne da Ziveti, Se
najmanj pa v kinematografiji. Vendar pa je kot
kreativni potencial za nadaljnje delo nujna in zaradi
tega bi lahko pri¢akovali, da je &rnogorski film po
tak3nih zadetkih zgolj napredoval ali vsaj ostal na tej
ravni. Toda to se ni zgodilo in tvrdka "”Lovéen film” je
propadla.

Od "Lovéena” je ostala filmska sled, a popolnoma
druga&ne usmeritve. Ostal je distributer "Zeta film",
torej nekdo, ki se bo kitil s tujim perjem. Vseeno
moramo povedati, da smo zahvaljujo¢ njegovemu
uvozu v nekaj ve¢ kot dvajsetih letih na filmskem
platnu videli 3tevilne svetovno pomembne filme.

"Zeta film” je kot distributer povsod v Jugoslaviji
podpiral filmsko proizvodnjo, toda s sredstvi, ki so
mu kot protivrednost zagotavljala pravico do dodelitve
deviz, ki so bile za uvoz tujih filmov nujne.

Da &rnogorska kinematografija le ne bi zamrla, je bila
v 3estdesetih letih ustanovljena filmska higa "Filmski
studio” s sedezem v Titogradu. Od tedaj do danes je
bilo v samostojni produkciji v Crni gori proizvedenih le
pet filmov, vse ostalo pa so koprodukcije in filmski
hibridi z dokaj slabimi rezultati. Ko je bil sredi
Sestdesetih let "Filmski studio” materialno stabilen, je
v koprodukciji s sovjetsko kinematografijo proizvedel
film Ziveti navkljub, nekoliko prej pa Svatbo in
Lelejsko goro. Kasneje so prisli Okovani Soferji (spet
koprodukcija) in nato Vrhovi Zelengore (samostojno).
Nekako simboli¢no so bili "Vrhovi” tudi konec
"Filmskega studia”.

Pred tremi, &tirimi leti so se v Crni gori zacele
priprave za konstituiranje in zedinjenje ¢rnogorske
kinematografije, po zamisli, da se pod isto "streho”
zberejo proizvajalec "Filmski studio”, distributer "Zeta
film” in &rnogorski kinematografi. S tem so se v Crni
gori "pozabavali” Stevilni forumi in institucije, pred
dvemi leti pa so bili podpisani ustrezni dokumenti in
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kinematografija se je zdruzila pod imenom z najdaljSo
tradicijo, "Zeta film”. Spisek interesentov za tovrstno
integracijo, od Gospodarske zbornice do televizije, je
zelo dolg. Toda kinematografi so ne glede na svoje
podpise obdrZali status samostojnih predvajalcev,
medtem ko je iz povezave med televizijo in "Zeta
filmom” kot prvi rezultat nastal film Kotorski mornarji.
Posnet je bil v koprodukciji s televizijo Nemske
demokrati¢ne republike, v filmski verziji je izvréni
producent za Jugoslavijo "Zeta film”, v televizijski pa
Televizija Titograd.

Na ve¢ krajih so se resno trudili, da bi pomagali
érnogorski kinematografiji. V CK ZK Crne gore je bilo
organizirano posvetovanje o filmu in produkciji v
republiki. Eden izmed pobudnikov tega sre¢anja je bil
dr. Branko Prnjat, izvr&ni sekretar CK ZK Crne gore.
Tudi na tej ravni je bilo ugotovljeno, da filmska
proizvodnja v Crni gori stagnira, pravzaprav, da se ne
more osamosvojiti, ter se zaradi tega najpogosteje
zateka h koprodukcijam in to k takdnim, pri katerih po
vloZenih sredstvih prevladuje partner, s katerim se
sredstva za projekt zdruzujejo. To ne glede na
koristnost sodelovanja razoseblja érnogorskega
filmskega proizvajalca.

... Kljub posledicam potresa, je rekel dr. Prnjat,
moramo v Crni gori pospesiti proizvodnjo, ker ne
smemo vel vztrajati na dosedanjih stalis¢ih. "Zeta
film” 3e ni dal svojega predloga za projekt, Kotorski
mornarji pa niso njena pobuda. Zatije v tukaj&nji
kinematografiji bi lahko razloZili (ne pa tudi opravigili)
z dejstvom, da v Crni gori prakti&no ni filmskih
kadrov, ni pa niti potencialov, ker ni ustrezne $ole, ki
bi jih izobrazevala. Po razpadu "Lovéen filma” so se
razsli in sedaj delujejo v drugih srediséih, v ¢asu
"Filmskega studia” pa so se le ob&asno zbirali; treba
se je torej temeljito lotiti organizacije in planiranja
kinematografije na najsirSem planu. Zaceti je treba pri
problemu nerazvitega amaterskega filmskega
ustvarjanja vse do resnega profesionalnega ustvarjanja
in proizvodnje. Ena izmed prioritetnih nalog je tudi
izboljsanje kinematografske mreze, nato pa film v $oli,
kjer se gledalec najbolj neposredno vzgaja in kjer se
mu vzbuja zanimanje za to podro¢je ustvarjanja. Dr.
Prnjat meni, da ravnodudnosti, ki vlada v nasi filmski
proizvodnji, ne moremo vet tolerirati, projektov pa
trenutno Se ni na obzorju. Film o vstaji &rnogorskega
ljudstva, 713. julij, je izvenserijska produkcija, ki, ne
glede na ceno in pomembnost, ne sme motiti redne
proizvodnije, saj ga bo proizvedla malone vsa Crna
gora, skupaj z "Zeta filmom” in TV Titograd.

Kot enega izmed nadrtov za dolgoro&no reSevanje
problemov érnogorske kinematografije je treba omeniti
vkljucitev ustanovitve Akademije za vzgojo kadrov za
film, gledalisée in televizijo v srednjero&ni nadrt
razvoja republike. Za zdaj moramo predvsem integrirati
tako sredstva kot kadre, da bi s pomocjo televizije in
Crnogorskega narodnega gledalis¢a zdruzili sedanje
potenciale.

O moznostih sodelovanja med malim in velikim
ekranom, kar je postalo praksa tako pri nas kot v
svetu, je Rajko Cerovi¢, urednik Kulturno-zabavnega
programa TV Titograd, dejal, da je v ¢rnogorskih

pogojih tezko govoriti o kakih posebnih mozZnostih
¢érnogorske kinematografije. Tudi v najbolj optimalnih
pogojih le-ta ne more doseédi proizvodne ravni drugih
jugoslovanskih republidkih kinematografij. To pa Se ne
pomeni, pravi Cerovi¢, da proizvodnja ni mogoda,
Ceprav z racionalnej$o porabo sredstev. TV Titograd je
zato podpisala samoupravni sporazum o sodelovanju v
kinematografiji. Toda, takdno sodelovanje je mozno
le, ko se kinematografija osvobodi svojih
ve¢vrednostnih kompleksov do televizije. Tako bosta v
Crni gori posneta film in TV-serija 13. julij v
koprodukciji TV Titograd in "Zeta filma”, kar bo
pomenilo enega najdrazjih projektov v zgedovini
érnogorske kinematografije. Vseeno pa na ta podvig
ne bi smeli tako dolgo ¢akati, lahko bi s skromnejSimi
deli za&eli Ze prej. Zaradi prekinitve v proizvodnji
¢rnogorskega filma so filmski delavci v glavnem
zapustili domace okolje, kar je povzrocilo
neustvarjalno vzdusje. Trenutno je v Jugoslaviji dovolj
filmskih reziserjev, ni pa ostalih filmskih poklicev,
Crna gora pa ni niti Solala niti §tipendirala filmskih
kadrov. Zaradi vsega tega smo izgubili tempo v
razvoju filma, hkrati pa prekinili tradicijo, ki je bila v
obdobju "Lovéen filma” ena najresnejsih v Jugoslaviji.
Poleg tega ima Crna gora ble$éedo tradicijo v
proizvodnji dokumentarnega filma, ki se je tudi skoraj
ustavila, ¢eprav je zelo vplivala na razvoj
dokumentarnih reportaz TV Titograd.

Ne glede na te okolis¢ine se mi zdi, da so pri nas
pogoji, v katerih se letno lahko posname vsaj dva
igrana in kakih deset dokumentarnih filmov, pravi
Cerovic.

Ne da bi se spu&gali v podrobnosti, v érnogorski
kinematografiji zares lahko pri¢akujemo spremembe in
celo preobrat, ki ga vsekakor zagotavlja tako velik
projekt kot je 73. julij, ki bo pokazal, kaj pomeni, pa
tudi kako se lahko v teh pogojih pride do mo&i in
potencialov, nujno potrebnih za realizacijo filma
nacionalnega karakterja v najSirSem pomenu besede.
Po sedanjih naértih lahko pri¢akujemo, da se bo
snemanje 13. julija zagelo letos in da bo njegova
premiera ob Stirideseti obletnici vstaje ¢rnogorskega
naroda.

... Naj zaklju¢imo s simboliko: ko pride do Vstaje, ni
ve¢ popuscanja, ¢e ho¢emo uspeti; zakaj bi bilo torej
v kinematografiji drugace?

Mihailo Radojigic
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Malo filmov, mnogo vprasanj

Hrvasko kinematografijo bodo na letosnjem puljskem -
festivalu zastopali le tirje filmi, kar je glede na
lansko sezono, ko so hrvaski producenti ponudili
puljski publiki celo devet filmov, precej skromna bera.
Vzroki, da je prislo do tako skromne proizvodnje so
dobro znani: poskus, da bi jeseni lansko leto prisli do
odlogitve o filmski ponudbi po poti samoupravnega
usklajevanja producentov znotraj samoupravne
interesne skupnosti za kinematografijo, je dozZivel
polom, saj ni $lo niti za "usklajevanje”, niti se ni
odlo&alo "samoupravno”, temveé sta preprosto dva
najveéja producenta (Jadran film in Zagreb film)
"spravila skozi”’ svoja paketa, predloge manjsih
producentov pa sta pustila za kdaj drugi¢. Seveda je
bilo tak&no “usklajevanje’” sodno razveljavljeno, vsa
filmska proizvodnja pa se je ustavila. V nastalih
prepirih in besednih dvobojih, ki pa seveda niso
pripeljali do novega sporazuma je bilo najbolj slisati
filmske delavce ter njihovo tarnanje, da zaradi
neiznajdljivosti v zvezi s samoupravno preobrazbo
kinematografije najbolj trpijo prav oni, ker ne morejo
delati. Prekinitev je trajala nekaj dlje kot sedem
mesecev. Vse se je konéalo s salamonsko reditvijo, da
je pri usklajevanju producentov potrebna posebna
komisija pa &etudi v okviru samoupravne interesne
skupnosti. Eden prvih korakov komisije je bil, da je
blagoslovila Ze prej "usklajene” projekte,
nezadovoljneze pa so pomirili tako, da so pred
nedavnim razpisali nate¢aj za leto 1980, v katerem pa
naj bi najvplivnej3i tekmeci ne bili Zze vnaprej tudi
zmagovalci, temved bodo skusali doseci ravnotezje
med vedjimi in manj$imi producenti, pa¢ glede na
vrednost posameznih projektov. Nauk iz dosedanje
situacije je naslednji: trud v zvezi z Zeljo po
moénejsem uveljavljanju samoupravnih odnosov v
kinematografiji bo ostal zaman, ¢e se bo vse zozZilo
zgolj na nezanimivo preigravanje slabsih in mo¢nej$ih
v samoupravni interesni skupnosti za kinematografijo.
Tisto kar zlasti manjka je predvsem izgradnja boljih
samoupravnih odnosov v samih filmskih podjetjih kot
nosilcih projektov. Mar zaupanje v samoupravna
pravila vedenja mnogo bolj, kot nesre¢no usklajevanje,
ne spodkopava podatek, da so se v lanskoletni izbor
filmske ponudbe prerinili prav projekti avtorjev, ki so v
omenjenih podjetjih v glavnem ali umetni8ki direktorji,
ali umetniski svetovalci ali pa dramaturgi? V tem je
prav toliko, kot v medsebojnih neurejenih odnosih
med producenti, klju¢ do celotne zme&njave ob
"samoupravnem usklajevanju”.

Zaradi taksnih groteksnih nesporazumov placa hrvaska
kinematografija davek z enim najbolj mizernih
nastopov na puljskem festivalu. Toda to &tevilo bi bilo
ge dosti manjse, &e ne bi bilo filmov, ki so zamudniki
e iz prejsnjih let in ¢e ne bi bil eden od projektov iz
zloglasnega "usklajevanja” pri koncu prav v trenutku,
ko je bila filmska proizvodnja v SR Hrvaski ustavljena.
Gre za projekt "Daj kar da&” Bogdana ZiZica,
dvakratnega puljskega laureata, edina predpuljska
premijera v zagrebskih kinih letos. Film "Daj kar das”
je publika sprejela precej kislo, pa tudi ocene v tisku
so bile izredno nenaklonjene. Zizi¢ je ponovil nekatere
kliseje jugoslovanskega "sodobnega” filma, pri cemer
je zaman upal, da bo s tem nadaljeval tradicijo
socialno-kritiénega filma, ki jo je sramezljivo uvedel v

svojih prejsnjih dveh filmih "Hi&i” in "Ne nagibaj se
ven”. Prepri¢ljivo najbolj krhka to¢ka njegovega filma
je scenarij na osnovi katerega je dobil vizo na Ze
omenjenem usklajevanju, zato se sedaj mnogi
spradujejo in ugibajo kaksne so Sele "kvalitete”
ostalih favoritov iz lanskoletnega nategovanja.

Ostali trije filmi zamujajo e iz natecaja iz leta 1978
oziroma zacetka leta 1979. To zamudo je mogode Se
najlaze oprostiti spektakularni ”Skrivnosti Nikole
Tesle” Krste Papica, ki je delal svoj film med drugim
tudi na mednarodnih lokacijah, ne oziraje se na
puljske termine. Film je popolnoma gotov in brez
dvoma je prav kalkulacija z morebitnim uspehom
preprecila producentu (Zagreb filmu), da bi ga prikazal
pred festivalom. Kakorkoli ze, ta film je pretrpel
dologen udarec (Ze ko je bil Sele v fazi projekta) s
tem, da je prislo do snemanja televizijske
nadaljevanke o Nikoli Tesli, kar je Papicevemu filmu
gotovo vzelo del tematske privlagnosti saj gre za
uporabo istega vrelca. Da bi imel film "Skrivnost
Nikole Tesle” ustrezen uspeh pri publiki bi moral biti
izredno atraktiven, toda prvi glasovi o "hladnem” in
"urejenem” filmu taksnih upov kaj prida ne vzbujajo.

Toda &e v zvezi s "Skrivnostjo Nikole Tesle” ni
kak&nih posebnih kontraverznosti jih je zato v izobilju
v zvezi s filmoma "Za otroke in vojake brezplatno”
Ljubise Ristica ter "lzgubljena domovina” Anteta
Babaje. Risticev film je bil sprejet e na enem
preteklih fondov, reziser pa je sprejel projekt, ki ga je
svoj ¢as opustil Obran Glu&gevi¢c. Dejstvo, da bi se
lahko zamenjala Glus&evié¢ in Risti¢ na enem in istem
scenariju zveni paradoksalno in jo zato razumljivo, da
je opravil Risti¢ na prevzetem projektu bistvene
predelave, ko |e hotel posneti ideoloski kolaz v
katerem bi uporabljali kliseizirane prototipe iz nasih
vojnih filmov ter tako rusil sam zanr, postavljajo¢ pod
vpra3aj njegovo zgodovinsko prepri¢ljivost. Toda ta
poteza se mu je hitro maséevala, saj je nastop
njegovega filma na komisiji za predikatizacijo sprozil
zahtevo, da je treba ugotoviti, kako je mogel Risti¢
brez dogovora spremeniti scenarij za katerega so bila
prvotno odobrena sredstva. Film je seveda kot je bilo
pritakovati konéal brez predikata, za kar pa je bila le
deloma kriva Risticeva eksaltirana rezZija, katere
duhovno obzorje je nekje med Kenom Russellom in
Lino Wertmdller (v kar so se lahko prepri¢ali vsi, ki so
videli njegov televizijski film "Goran”). Po
predikatizaciji je zahteval spremembe v filmu tudi
producent, na kar pa Risti¢ vsaj za zdaj ni pristal in je
zatorej film "Za otroke in vojake brezplatno” v
puljskem biltenu 17. aprila 1980 najavljen pod oznako
"v fazi snemanja”, ceprav je Ze el skozi
predikatizacijo in ¢eprav je tudi kopija filma, sode¢ po
zadnjih izjavah reziserja, Ze zdavnaj gotova.

V istem biltenu je tudi Babajin film "lzgubljena
domovina” najavljen pod oznako "v fazi snemanja”,
kar pa v nicemer ne odgovarja dejstvom. Babajin film
je bil posnet ze konec lanskega poletja, kon&an in
obdelan pa na zac¢etku letoSnjega leta. "V fazi
snemanja” je prilepljeno "lzgubljeni domovini”
predvsem zato ker se reZiser upira sugestijam
umetniskega sveta Jadran-filma, da je treba narediti
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Se nekaj sprememb "estetske narave” (krajsanje,
nasinhornizaciji itd.), ker meni, da je tisto kar je
naredil hkrati tudi konéna verzija filma. Nenavadno je,
da se tako ugleden avtor kot je Babaja ne more
sporazumeti z umetniskim svetom v katerem je
mimogrede re¢eno le malo filmskih strokovnjakov. S
tem se seveda odpira tudi vprasanje avtorske
pristojnosti kajti nujno je treba razmejiti kaj
predstavlja zakljucena filmska celota: stali¢e in
svetovni nazor avtorja ali producenta. Nesporazum
okoli omenjenega filma je Se toliko bolj ¢uden, ker je
"lzgubljena domovina najbolj resen favorit hrvaske
kinematografije na letoSnjem puljskem festivalu in na
katerega bi tudi stavili, ¢e ne bi poznali precej
nerazumljive odlogitve puljskih Zirij v zadnjih letih, ki
se dusijo v poigravanju z republidkimi kljuéi in
politikantstvu ter prispevajo k temu, da je tekmovalni
del te prireditve popolnoma nezanimiv. "lzgubljena
domovina”, scenarij je napisal Slobodan Novak je za
mnoge doslej najboljsi Babajin film kar za film avtorja
"Breze"” seveda ni nepomembno priporogilo.

Ta Steviléna revac¢ina hrvaske filmske proizvodnje bo
prihodnje leto gotovo odpravljena. Toda pod
nesporazumi v zvezi z na¢inom sprejemanja filmskih
projektov se zahrbtno valja demonski problem
postopne rasti cene posameznega filma, ki je trenutno
Ze visja od stare milijarde. Tako velika vsota denarja,
ki so jo izsilili producenti pa ni le vaba zgolj za
nadarjene ustvarjalce temve¢ tudi za mnoge, ki
pogosto ne izbirajo sredstev kako dopolniti svojo
filmografijo. Koliko ostane potem seveda prostora za
mlade filmske ustvarjalce, za ljudi, ki ne Zelijo govoriti
0 na$i vsakdanjosti tako, da preZzvekujejo
socrealistiéne kliseje? Bodo&nost hrvaske in
jugoslovanske kinematografije je o¢itno odvisna od
reSitve omenjenih dilem in dvomov.

Nenad Polimac

Strahovi in upanja

Moznost, da bi stanje, v katerem se nahaja
makedonski film, s kakrdnimikoli olaj$evalnimi
izgovori sprejeli kot ugodno, je malo verjetna; pred
posledicami, ki jih upraviéeno pripisujemo njegovim
ustvarjalcem, si ne moremo v nedogled zatiskati od&i.
Sicer pa je tako znano kot muéno dejstvo, da tu nihce
ne brzda svojega nezadovoljstva. Zaéen$i pri avtorjih
in producentih, pri katerih so prvi redno zaposleni,
prek druzbenih teles, ki skorajda v celoti financirajo
proizvodnjo, vse do gledalcev in kritike, povsod se na
dolo¢en nacin kazejo simptomi nestrpnosti,
mrzli¢nosti in pric¢akovanja. Kot da bi vsak zelel
napraviti vtis, kako je globoko v njem vzklila potreba,
da se konéno naredi dober film, da se vzpostavijo
pogoji in navade, ki bi zagotovile kontinuirano
proizvodnjo ter da se brez odlasanja ta kulturna
dejavnost vkljugi v srz dinamiénih komunikacij.
Toda, kaj se dogaja v praksi? Komajda smo zaceli
verjeti, kako smo se neovirano napotili k temu cilju,
komajda se je torej zaslutila moznost akcije, Ze se je
nek popolnoma nepredvidljiv dejavnik pojavil kot
neobvladljiva ovira. Ljudje iz "Vardar-filma” znajo med
te dejavnike vkljuciti ducat problemoyv; glede na
okolis€ine bodo vzroke za ustavitevy proizvodnje
pripisali zdaj pomanjkanju sredstev, zdaj krizi
scenarijev in neizdelanih idej. Ko bo tovrstnih
izgovorov zmanjkalo, se bodo za prekinitev snemanj ze
zacetih filmov in podalj$anje rokov pojavili vzroki, Ki
producenta razbremenjujejo vsakrdne odgovornosti.
Pa vendar je producent tisti, ki Ze od 1977, ko sta se,
z olajSevalnim vzdihom, kon&no pojavila dva igrana
filma (Vzravnaj se, Delfina Aleksandra Djur&inova in
Razsodba Trajée Popova), ni uspel uresniciti niti
enega projekta dolgometrazne igrane produkcije. Zelo
hitro je bila pozabljena obljuba javnosti, s katero se je
"Vardar-film” obvezal, da bo v minulem letu realiziral
tri, celo $tiri igrane filme.

Tu sedaj pospe$eno poteka bitka, da bi se vsaj dva od
teh Ze zdavnaj na&rtovanih projektov pojavila v
leto&njem puljskem pregledu. Nekateri optimisti celo
napovedujejo moznost, da ne smemo pric¢akovati manj
kot treh naslovov.

Toda ko smo Ze pri optimistih, ni odveé&, da tudi
tokrat ponovimo Ze znane in nekoliko preved drzne
napovedi filmskih delavcev iz "Vardar-filma”, ki so
konec leta 1979 nastopili pred republisko kulturno
skupnostjo s predlogom—programom, v katerem je
celo pet igranih filmov. Do dne, ko posredujemo te
informacije, pa $e noben od predvidenih projektov
(katerih vsebinski koncept sicer ustreza celo
najstroZjim repertoarskim kriterijem) $e ni dalj od
svojega zacetka.

Filmi, na katerih koné&nih operacijah se skorajda
mrzli¢no dela (Rdedi konj Stoleta Popova, Vode
Branka Gapa in Brigada strahu Kirila Cenevskega) so
vracunani v lanskoletni program. Njihovi naslovi so
znani od prej, njihove vsebine prav tako, strokovni
forumi so jih ocenili kot zanimive in aktualne. Vendar
dejstvo, da se je o njih dolgo govorilo, skorajda daje
kronistu pravico, da jih uvrsti med dogodke, ki so
nekako izgubili ¢ar kronisti¢ne novosti. Ena izmed
radovednezem namenjenih ekskluzivnih epizod je
povezana z ekipo Rdecega konja, ki se je pred kratkim
vrnila s Kitajske, kjer je posnela eno najbolj
vznemirljivih sekvenc igranega prvenca Stoleta
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Popova, reZiserja, ki je naso kinematografijo obogatil
z nekaj izjemnimi dokumentarci.

Fenomen, ki se medtem ni prepustil zunanjim vplivom
in ki $e danes ohranja in razvija svojo vitalnost, je
animirani film. Ceprav ne bi mogli z gotovostjo trditi,
da so okoli&&ine povsem naklonjene delu skopskih
animatorjev, le-ti neovirano nadaljujejo svo|
ustvarjalno ekspanzijo. Za opazovalca bi muialo biti
paradoksalno dejstvo, da v istem filmskem okolju
nastajajo tako drzne ideje in sporogila, tako briljantne
animacijske tehnike, kakréne zasledimo v delih Darka
Markovi¢a, Petra Gligorova ali Bore Pej¢inova ter
hkrati tako anahronisti¢no-pretenciozne vsebine in
fetidizirane oblike, v kakr&ne je vklenjen igrani film.
Res, opazovalec se mora pred tem paradoksom
zadrzati, da ne zavpije: filmski ljudje, vdahnite v svoje
igrane inscenacije vsaj nekaj poguma in aktualnosti,
vsaj nekaj duha domisljije in svobodnjaskega
bogastva, s katerim so prezeti celo manj uspesni
risani filmi vasih kolegov.

Le do lanskega leta smo lahko brez zadrzkov pokazali
tudi na dokumentariste kot na enak vir navdiha. Tudi
oni so se zadnja leta pogumno poglabljali v
problematiko svoje umetnosti. To smo lahko preverili
tudi z rezultati, do katerih &lovek nikakor ne more biti
ravnodusen. Dokumentaristi so se iz Beograda, Ober-
hausna, Krakowa in Berlina vradali s kopico nagrad
najvecjega formata. Kaj pa letos? Letos so skopski
dokumentaristi iz kdovekak&nih vzrokov preprosto
izginili. Pravzaprav se tu nimamo kaj ¢uditi. Vzrokov
za zastoj niti ni tako tezko zaslutiti niti razvozlati.
Nekateri izmed njih so se lotili igranih filmov, drugi
pa so se, s tem, da so opustili svoje prirojene
afinitete in preokupacije, spustili v nevarno
pustolovi&ino iskanja eksotiénih ali takoimenovanih
reprezentancnih tem; nekateri pa so preprosto
podcenili faktor inspiracije in se odlogili za rutinsko
ponavljanje Ze pridobljenih izku$enj. Tako razred&eni,
samozadovoljni in lezerni so se dovc&erajdnji lavreati
spustili v plitvine imitativnosti, povrSnosti, in, ce
hoéete, konformizma.

Tako bodimo vsaj v tem trenutku zmerni optimisti
(&eprav dilema, ali naj bo ta optimizem utemeljen z
realnimi predpostavkami, ali pa z njim le zastiramo
odi, &e vedno obstaja) in verjemimo, da je letosnji
debakl skopskihdokumentaristov le odraz neke
prehodne kriti¢ne situacije.

Pravzaprav nas ta nepremagljivi optimizem ne bo
popolnoma zapustil niti v trenutkih, ko razmisljamo o
najblizji prihodnosti igranega filma. Lahko postavimo
vpradanje, kakdne so njegove moznosti. No, le-te so
najprej povezane z obeti mladih, novih avtorjev.
Izkusnje, ki so jih pokazali v kratkometrazih stvaritvah
in e bolj na televiziji, kazejo, da je njihove obljube
treba vzeti resno. Nato so tu e nekateri nekoliko
opesani talenti, ki so nam Ze vedékrat prepri¢ljivo
dokazali svoje ustvarjalne zmogljivosti. Predpostavka,
da se bo v bolj dinami¢nih proizvodnih okolis¢inah
njirltov talent povzpel iz letargi¢énega stanja, je povsem
realna.

Tako z izrazanjem upov v bolj$o prihodnost
makedonskega filma, upov, ki jih vendarle natenja
doloéen strah, pri¢akujemo letodnjo filmsko Zetev.

Georgij Vasilevski

Nevzpodbudno, zaskrbljujote

Kljub temu, da se lani iz Pulja trije slovenski filmi
"Kr&" Boza Sprajca, Duleticev "Draga moja |za” in
Klopé&igeva "Iskanja” niso vrnili z omembe vrednim
stevilom festivalskih nagrad in priznanj (kdo pa, ki se
ima vsaj za malo resnega, bi mogel vecino razsodb
lanskih festivalskih Zirantov jemati resno?), pa smo
skorajda nedeljeno ocenjevali slovenski nastop v
jugoslovanski filmski areni kot uspesen. Kljub
razhajanjem kar zadeva ocene posameznih filmov, je
bilo mogoc&e ugotoviti, da gre gledano v celoti za
naértno in koherentno programsko oziroma
repertoarno politiko, da smo, kar zadeva obrtno plat
filmov, v samem jugoslovanskem vrhu, skratka, da
lahko upraviéeno z optimizmom pri¢akujemo tudi
letosnji Pulj.

In na prvi pogled morda celo zgleda, da ta optimizem
ni bil neosnovan. Letos bi se namre¢ znalo zgoditi, da
se bomo pojavili v Pulju s kar &tirimi filmi: "Ubij me
nezno’ Bostjana Hladnika, "Prestop” Matije
Miléinskega, "Splav Meduze” Karpa Godine in
"Nasvidenje v naslednji vojni” Zivojina Pavlovi¢a.
Nekoliko vpragljiva sta seveda predvsem zadnja dva,
kajti ne bo ju lahko dokoncati do festivala. Do tukaj
torej vse lepo in prav.

Toda tako ocene kritike (ne le v nasi reviji), kot tudi
odziv gledalcev na film Matije Mil¢inskega "Prestop”,
ter splodno, izrazito odklonilno stalisée kritike (nad
filmom pa niso navduseni izjemoma celo v podjetju),
ki je doslej, kljub temu, da se razen v Celju v okviru
tedna domacega filma Hladnikov "Ubij me nezno”
Sirsemu gledalstvu ni predstavil, film videla dejansko
pomenijo, da je ta nada na videz po koli¢ini obilna
filmska bera vsaj v umetnisko-estetskem smislu
dejansko Ze prepolovljena. Z drugimi besedami to
pomeni, da bomo 3li na puljski festival v najboljsem
primeru le z dvema filmoma ali, ¢e smo natancnejsi s
filmom in pol, kajti film Karpa Godine "Splav Meduze”
je bil realiziran v koprodukciji s TV Beograd. Ce pa
upostevamo $e dejstvo, da je edini film iz programa za
leto 1980 le film Karpa Godine, potem iluzija o
roznatem polozaju v slovenski filmski proizvodnji kaj
hitro zbledi, ob nekolikanj natan&nejem poznavanju
dejstev in stanja, pa postane naravnost &rna.

Seveda bi bilo netoéno, pa tudi krivicno trditi, da je
stanje, v katerem se je znadel domaci film (mnogi ga
ocenjujejo tudi kot alarmantnega) zgolj rezultat in
posledica delovanja in poslovanja Viba filma v enem,
ali zadnjih dveh letih. Re¢i so se, in na to je ne le
enkrat med drugimi opozarjala v svojem pisanju tudi
nada revija (zato pogosto tudi v podjetju ni bila ravno
priljubljeno &tivo), pletle ze precej let nazaj in je
seveda povsem jasno, logi¢no in nujno, da je moralo
vse skupaj nekega dne udariti na plan in to v taksni
ostrini in obsegu, ko ni povsem iz trte izvito celo
govorjenje o0 neposredni ogrozenosti obstoja
slovenske filmske proizvodnje in primerjanje
sedanjega stanja s stanjem ob ste&aju Triglav filma.
Za kaj pravzaprav gre?

Dolgoletna neustrezna kadrovska politika v podjetju —
nenehno povedevanije Stevila zaposlenih ob prakti¢éno
nespremenjenem S$tevilu projektov ter neustrezna
sestava glede na strokovno usposobljenost
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zaposlenih, slaba organizacija dela ter naértovanje od
danes do jutri, so gotovo glavni vzroki, da so cene
storitev Viba filma nenehno narascale in to predvsem
na racun Stevila posnetih filmov ter na radun t.i.
kreativnih filmskih poklicev, katerih pa v rednem
delovnem razmerju v podjetju praktiéno ni najti — ze
zdavnaj so se znasli "na drugi strani” v poloZaju
“svobodnjakov”, v vlogi najemne delovne sile. Da so
Stevilni primeri slabega gospodarjenja, pogosto na
robu zakonitosti, prav tako ena ne ravno zanemarljivih
znadilnosti nasega profesionalnega filmanja ni prav
tako nobena skrivnost, to pa prav gotovo ni v prid
prosperiteti domace filmske proizvodnje. Katastrofalne
posledice sistemati¢nega zanemarjanja strokovnega
dela na podroéju programskih vpra3anj je v
slovenskem filmu &utiti prakti¢no ze ve¢ kot desetletje
in e tako dobra ekipa strokovnjakov in organizatorjev
teh posledic v dveh, treh letih ne bi mogla odpraviti.
Lahko bi kve¢jemu trasirala pot, ki bi dala rezultate v
nekaj letih. Toda sedanja ekipa delavcev v
programskem oddelku ne |le da tega ni zmogla — s
svojo pogosto sektasko politiko do dela filmskih
delavceyv, pa tudi potencialnih piscev za potrebe filma
ter z ve¢ino projektov, ki so &li skozi roke te ekipe
ocitno izpriéano, blago re¢eno, kar zadeva filmsko
poetiko, dvomljivo strokovnostjo, je stvarem prej
odpomogla, kot pa kakorkoli prispevala h konsolidaciji
domade filmske tvornosti. (Zivéna reakcija Gorana
Schmidta na pisanie Ekrana v pri¢ujoci Stevilki,
neskropulozen naskok Draga Jandarja na Stanko
Godnic¢ v sobotni prilogi Dela, pa ognjevito
polemiziranje z Jadranko Tav&ar prav tako v Delu, je
prej kot odkrit boj "za prave stvari” mogoce razumeti
kot klavrno odbranastvo oziroma zamegljevanje
pravega bistva stvari — kritiki in novinarji pa¢ v tem
primeru niso prvi¢ predstavijeni kot takoreko¢ izklju&ni
krivci za to ali ono filmsko katastrofo, ali pogorelo
filmsko politiko). Piko na i v toku stvari, ki je moral
pripeljati do skrajno resne in zaskrbljujoce situacije pa
je brez dvoma postavil sicer mnogokrat prelagan toda
letos konéno zadet veleprojekt "Drazgodka bitka”.
Start snemanja brez dokonéno izdelanih tehniénih
snemalnih knjig, iz esar seveda sledi vrsta usodnih
posledic, ki morajo biti jasne tudi nestrokovnjakom,
negotov gmotni poloZaj projekta zlasti, kar zadeva
dinamiko dotoka sredstev, predvsem pa neomajna
nagnjenost nasih filmskih in televizijskih
profesionalcev k improvizaciji, je v nekaj mesecih
pripeljalo do tolik$nih finanénih tezav, da je bilo
edinole mogo&e priceti biti plat zvona. Ce vsemu temu
pristejemo Se nezadovoljstvo filmskih delavcev, ki ta
poklic opravljajo samostojno, njihov glas iz Drustva
slovenskih filmskih delavcev pa je slisati v vse bolj
visokih tonih, je slika o trenutnem stanju v slovenski
filmski proizvodnji precej jasna. Upam si trditi, da bi
se Ze ob le polovici evidentiranih tezav in problemov
resno zamajala marsikatera precej boij trdna stavba,
kot pa je to tale nada Viba.

Izkusnje nas uéijo, da v kriti€nih situacijah apeli in
dobre Zelje $e tako dobronamernega, &etudi kriti€énega
novinarskega pisanja bolj malo zalezejo. Prej se lahko
zgodi, da bo nekaj tipkanih strani zapisa na straneh
revije dober povod za speljevanje razprave o dejanskih
problemih na brezplodno &asopisno polemiziranje.

Zato velja zakljugiti ta kratek prikaz nevzpodbudnega
stanja v domagdi filmski proizvodnji z ugotovitvijo, da
je slovenska filmska proizvodnja in s tem ves domaci
film v polozaju, kjer je v ospredje z vso ostrino stopila
na plano predvsem kriza strokovnosti in to na vseh
podrog&jih in v vseh sferah proizvodnje. To pa je
problem, ki ga e tak3ni vlozeni denarji in formalno $e
tako vzorno urejena samouprava oziroma
podruzbljenost celotnega proizvodnega procesa, ¢ez
no¢ ne morejo resSiti. Ce tega ne vedo, ali no¢ejo
vedeti v Viba filmu, jim mora pa¢ to povedati kdo, ki
je za to pristojen drugaée, kot je npr. filmska revija ali
katerikoli drug ¢asopis.

Sicer se kaj lahko zgodi, da precej let v zvezi s
slovensko filmsko proizvodnjo ne bo kaj dosti
premi$ljevati, ker bo 8la preprosto rakom Zvizgat ...

Sa3o Schrott

V znamenju "Eeske 3ole”

Kljub velikim tezavam v prizadevanjih za samoupravno
organiziranje kinematografije in ze klasi¢nem
stokanju, da ni denarja, pa se bodo beograjski
producenti na letoSnjem puljskem festivalu vendarle
pojavili z najvecjim Stevilom filmov — dvanajst
samostojnih del in dve koprodukciji — kar predstavlja
precej$nje povecanje glede na lansko leto.

V beograjskih kinematografih sta se Ze pojavila filma
”GledaliSka zveza Miodraga Lakovi¢a, skromna
kriminalka o ropu v beograjskem Narodnem gledalis¢u
in "Prisel je ¢as, da se poskusi ljubezen "Zorana
Calic¢a, ki je nadaljevanje komercialnega uspeha "Nora
leta” istega reziserja, z istim motivom mladoletniske
ljubezni v urbanem okolju in z istim Stevilom Ze
tipiziranih likov (Rialda Kadri¢, Predrag Milenkovi¢,
Dara Caleni¢, Gidra Bojani¢ i dr.). Oba filma sta
nastala v produkciji "Zvezda — film”, ki je bila do
predkratkim najmlaj$a beograjska proizvodna hisa.

Po uspehu v Cannesu se je v kinematografih pojavil
tudi Paskalijevi¢ev film "Poseben pristop” z nagrajeno
Mileno Dravi¢ in Ljubom Tadicem. O filmu se je ze
precej pisalo, zato ni dvoma, da bo ta trpka, socialna
metafora o licemerstvu, v sredidéu pozornosti na
puljskem festivalu. Na$ drugi predstavnik v Cannesu
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in drugi "adut” "Centar — filma” — "Dnevi iz sanj”
Vlatka Gilica z Vladico Milosavljevi¢ in Borisom
Komneni¢em in o katerem so mnenja deljena, pa bo
jugoslovanski javnosti prvikrat predstavljen ele na
samem festivalu.

Sredi junija sta bila v beograjskih kinematografih
prikazana $e dva filma iz leto$nje bere. Film "Sreéna
druzina” reziserja Gordana Mihi¢a (”Avala-film") z
Vero Cuki¢ in Zoranom Radmilovi¢em je bil za vse, ki
cenijo tega znanega scenarista, veliko razoéaranje,
njegov reziserski debut (¢e ne upostevamo filma
"Vrane”, ki ga je Ze leta 1969 posnel s svojim
dolgoletnim partnerjem Ljubi3em Kozomaro) priga, da
se Mihi¢ vendarle bolje znajde v scenaristiki in
dramatiki. Film "Pustolové¢ine Borivoja Surdilovica”
se je nepri¢akovano in brez kakrdne koli vnaprej$nje
najave, nekega jutra pojavil v beograjskih
kinematografih. Film je bil na hitro zmontiran iz
materiala televizijske nadaljevanke "Vrod&i veter”
Aleksandra Dordevi¢a, po scenariju Sinise Pavi¢a z
Ljubidem Samardziéem in Ckaljo v naslovnih viogah
(kot producenta se pojavljata "Avala-film"” in "Croatia-
film” iz Zagreba!)

Kot tudi sama nadaljevanka je film le bled poizkus
druzbene komedije, sumljiv v vsakem primeru. Ker Ze
nadaljevanka na televiziji ni dozivela posebnega
uspeha je potemtakem ob polpraznih kinodvoranah
tezko razumeti komu je sploh bila potrebna ta
"Pustolovsdina.

Beograjski "Centar film” najavlja za Pulj Se film
Srdjana Karanovi¢a in Slobodana Sijana, katerih
sodelovanje ob Paskaljevi¢u in Gilicu naj bi potrdilo
odlo¢no programsko usmeritev tega producenta k
mladim avtorjem in sodobnim temam. Karanovic, ki je
svoj film Ze davno konéal in spokojno pri¢akuje Pulj
se bo predstavil s filmom "Petrijin venec” adaptacijo
enega beograjskih uspesnic v kateri nastopata dva
mlada igralca — Mirjana Karanovi¢ in Dragan
Maksimovi¢. Debitant Slobodan Sijan je izredno
zanimiv mlad filmar; slikar, filmofil in reziser nekaj
odliénih TV filmov, bo v Pulju tekmoval s filmom "Kdo
to ta~ noje?”, po besedilu plodnega beograjskega
scenarista DuSana Kovadevita ("Poseben pristop”) s
Paviom Vujisicem, Nedo Arnerié, Aleksandrom
Per¢kom in Slavkom Stimcem v glavnih viogah.

Samo z enim filmom manj se bo pojavila v Pulju tudi
"Avala-film”, njen leto$nj program pa je tako kar
zadeva izbiro tem, kot avtorjev precej pisan. Poleg
"Sre¢ne druzine” Gordana Mihi¢a bo tega producenta
zastopal tudi film "Delo za dolo¢en ¢as” mladega
reZiserja Milana Jelica z Mileno Dravi¢ in Ljubido
Samardzicem. Sredstva za to komedijo iz sodobnega
Zivljenja je prispevala tudi "Croatia-film”. V zakliu&ni
fazi je tudi film Mi%e Radivojevica "Filip Filipovi¢”,
medtem ko Puria Djurdevi¢ koncuje svojo komedijo
"Osem kilogramov srece”, katere producent je delovna
skupnost "Cetrdesetprva”.

V Pulju se bo pojavil tudi Aleksandar Petkovié s
svojim novim filmom "Hajduk”, ki ga je posnel za
"Film — danas”. Beograjska televizija pa je
koproducent filma "Splav Meduze”, ki ga za
ljubljansko "Vibo" rezira Karpo Godina.

Pravo presenecenje pa predstavlja nenadejan in po
malem "piratski” pojav novega producenta — “Art-
filma”. V zagetku junija je bilo objavljeno, da ta
avtorska skupina, ki je zdruzila delo in sredstva (ne ve
se koliko in od kod) hiti, da bi prisla v Pulj.s filmom,
ki nosi nekoliko indikativen naslov — "Prvi in zadnji”
— v reziji Gorana Markovi¢a. To naj bi bila sodobna
komedija, film pa je precej poceni (150 starih
milijonov), posnet na 16 mm traku, v njem pa igrajo
Zoran Radmilovi¢, Olivera in Rade Markovi¢, Tanja
Boskovi¢ in Mira Banjac. Do tega projekta je prislo na
osnovi dela na nekem televizijskem projektu in je tako
reko¢ "pretihotapljen” na velik ekran. Zanimivo je kaj
o tem pravi reziser Goran Markovié: ”"Ocenili smo, da
traja usoda enega filma tri leta, zato verjamemo, da
bo tako dolgo zZivela tudi nasa skupnost. Za sedaj je
moj film edini projekt, ¢eprav je dosti zaetnikov, ki bi
radi delali v skupnosti. Odlogili smo se, da svoje delo
zdruzimo z distributerjem, torej smo tvegali, toda
preprican sem, da se boizplacalo.”

Iz tega kratkega pregleda je jasno, da v beograjski
filmski proizvidnji tako ali drugaée e vedno
prevliaduje t. im. "¢edka Sola” — Paskaljevi¢,
Karanovi¢ in Markovi¢, katero tukaj razglasajo za
"najveéjo vrednost nase kinematografije kot tudi njen
blizek krog mlajsih avtorjev med katere spadata
Radivojevi¢ in Karakljaji¢ (ki pa najbolj verjetno do
Pulja ne bo koncal svojega filma "Erogena cona”). Od
"starih” se pojavlja edino Puri$a Djordjevi¢, generacijo
"srednjih” pa neenakomerno zastopajo Mihig¢,
Petkovi¢, Gili¢, in A. Dordevié. Od dveh debitantov, Se
posebej vzbuja upanje Sijan, katerega avtorska
senzibilnost lahko morda vnese v "beograjsko $olo”
nove impulze. Prav tako je tipi¢en tudi odloen obrat k
sodobni tematiki (11 od 13 filmov!) in opredelitev za
komedijo (7 filmov), kar brez dvoma postavlja Zanrski
in tematski okvir najveé¢jem delu letodnje beograjske
produkcije.

BoZidar Zeéevic
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IV. balkanski filmski festival je mogoée brez pridrzkov  ©® festival je dokazal, da imajo tudi tovrstne prireditve °
oceniti kot izredno pomembno in vsestransko uspelo v Ljubljani svojo publiko,
filmsko manifestacijo, kakréne dosedaj na Slovenskem ® izvrstna organizacija festivala je dokazala, da smo

praktiéno $e nismo imeli. pri nas (to velja tako za ljubljanski del kot za celjski),
i e 2 zdruzenimi mo&mi in ne ravno pretirano velikimi

UspesSnost te prireditve se kaze predvsem v denarji tudi na filmskem podroécju kot tako zahtevni

naslednjih c:lemtiantlh, ki jih je treba pri celoviti oceni nalogi kot je organizacija mednarodne filmske

nujno upostevati:

prireditve,hkrati pa to pa je brez dvoma e kako
® balkanski filmski festival je uradno filmsko pomembna izku$nja v €asu intenzivnih priprav na

sreCanje — hudo raznarodnih balkanskih dezel med otvoritvi Cankarjevega doma.
katerimi je zlasti kulturno sodelovanje $e kako V priujotem bloku smo skusali po svojih najboljsih
pomembno za vzpostavljanje &imboljsih sosedskih moceh na straneh nase revije zabeleziti vse, kar se je

odnosov, zato je udelezba vseh balkanskih dezel na na balkanskem festivalu v Ljubljani pomembnejsega
ljubljanski prireditvi e kako pomembna, zgodilo.
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V okviru IV. balkanskega filmskega festivala je bilo 15. aprila tudi sre¢anje filmskih kritikov in publicistov z naslovom
"Vloga filmske kritike in publicistike pri poglabljanju spoznavanja kinematografij balkanskih deel”. Na sre€anju so
sodelovali kritiki iz Bolgarije, Gr&ije, Turéije in Jugoslavije. Iz objektivnih razlogov se sre€anja niso udelezili romunski
predstavniki, medtem ko Albanija na sreCanju ni sodelovala. Udelezenci sre¢anja so soglasno sprejeli sklep, da naj le-to
postane tradicionalno, organizacijo prihodnjih sre€anj in nalrtovanja tem pa naj bi prevzela predvsem strokovna
zdruzenja filmskih kritikov in publicistov v posameznih drzavah.

Referat

prof.dr. Milana Rankovica iz Beograda

Kinematografije balkanskih deZel so se razvijale v razliénih
druzbeno zgodovinskih pogojih in kulturnih kontekstih. Brez
dvoma je to v veliki meri vplivalo na razliéne znaéilnosti teh
kinematografij, ¢eprav obstajajo v regionalni bliZini. Toda,
kadar govorimo o filmski umetnosti kot sestavini kulture,
potem moramo upoStevati, da razliéne znacilnosti ne delijo,
ampak izzivajo zanimanje, kar pogojuje potrebo po zblizanju.

Toda, ne moremo re¢i, da je omenjena potencionalnost
zvezana s potrebo spoznavanja razliénih znaéilnosti
balkanskih kinematografij Ze realizirana. Tudi na Balkanu se
sre€amo s pojavom, ki ni znaéilen samo za ta del Evrope in
sveta: ni nujno, da bi se kinematografije dezel, ki so
geografsko najblizje med seboj, tudi medseboj poznale.

Stopnja kulturne bliZine se ne ujema avtomatiéno s stopnjo
geografske blizine. Na stopnjo tovrstnega poznavanja
vplivajo Stevilni in razliéni kulturno zgodovinski in
druzbenopolitiéni razlogi. Tukaj jih ne bomo nastevali. Toda
ne bo odve& spoznanje, da mnogi narodi, ki so relativno
majhni, v ve&ji merl spoznajo kinematografijo, umetnost in
kulturo drugih, ve&jih, pogosto geografsko zelo oddaljenih
narodov, kot pa kinematografijo, umetnost in kulturo svojih
sosedov.

Znano je, da Steviléno veliki in ekonomsko moéni narodi
mnogo lazje in uspeSnejSe plasirajo svojo kinematografijo in
svojo kulturo, kot pa Steviléno mali in ekonomsko slab$i
narodi. Njihov plasma se je v zgodovini mnogokrat potrdil
kot element kulturnega imperializma. Mnogi veliki narodi so
podpirali enostavno in enostransko kulturno komunikacijo.

Toda ne smemo zanemariti dejstva, da so k temu veliko
pripomogli tudi mall narodi, saj se saml pogosteje obraéajo
k velikim, kot pa drugi k drugim. Dolo€en kulturni kompleks
Stevikno malih in ekonomsko nerazvitih ali ne dovolj razvitih
narodov se kaze tudi kot psiholo&ki predsodek, ki ga mali
narodi sami gojijo. Toda druzbeno politiéna in kulturna
gibanja v svetu so posebno v drugi polovici nadega stolet]a,
ko je nastalo tudi neuvriéeno gibanje, mnogo prispevala k
prebujanju takih sil, ki bi pomagale prese€i situacijo, v
kateri se kulturna inferiornost ekonomsko razvitih stimulira s
kulturnim monopolizmom ekonomsko razvitih. Vse bolj
organizirano se ekonomsko in kulturno manj razvitl narodi
obra¢ajo drug k drugemu. Pri tem je treba poudariti, da ne
sme priti do zapiranja malih in ekonomsko manj razvitih
pred kulturo in kinematografijo velikih in razvitih deZel. Tako
zapiranje bi bilo prav tako destimulativno in kulturna
komunikacija ne bi bila enakopravna. Danes je Ze zelo jasno,
da kulturna izolacija ne pomaga niti kulturi malih in
siromasnih, niti kulturi velikih, bogatih sredin. Tako ]e tudi
poznavanje kinematografij malih narodov eden od pogojev
napredka in kulture velikih narodov, ne pa samo obratno.

Razume se, da je od spoznanja te resnice do njene
adekvatne realizacije zelo dolga In tezka pot, ki ni
enosmerna. Ne obstaja namre& enoten, univerzalno
sprejemljiv recept, s pomoéjo katerega bi vsak narod resil ta
problem. Toda dologen socialnl kontekst, doloena kulturna

klima je lahko stimulativnej3a za reSitev tega problema, kot
kak3ni drugi in drugaéni kontekstl. Ena od osnovnih
komponent take klime je brez dvoma kulturna odprtost.

Poudariti moramo, da jugoslovanska samoupravna
socialistitna skupnost dosledno goji odprtost za

vse najrazliénejSe kulturne vrednote sveta. Vzajemnost
kulturnih vplivov z vsemi dezelami sveta je pogoj za
vsestranski in svobodni razvoj tudi nase kinematografije, kot
naSe kulturne skupnosti nasploh.

Film je vsekakor ena od najprodornej$ih in naju€inkovitejsih
sredstev medsebojnega spoznavanja. Njegova univerzalnost
ne pomeni le estetskega uzitka ampak tudi moéan faktor
socializacije. Ceprav vedno vsebuje poseben dih sredine, v
kateri je nastal, pa vsak dober film afirmira tudi tisto, kar je
splodno ¢lovesko. Toda za poln razvoj kakSne nacionalne
kinematografije ni dovolj samo spoznavanje
najpomembnejsih filmskih vrednosti v svetu, ampak tudi
ustvarjanje lastnih filmskih vrednot, ki jih je treba aktivirati
in vzpostaviti konkurenéni odnos z vrhovi svetovnega filma.

Da bi se to uresni€ilo je treba preseci kulturni regionalizem,

Ceprav so balkanske kinematografije nastale v dezelah, ki so
si blizu, pa potreba po ve¢jem medsebojnem spoznavanju ne
pomeni nastanek kakSnega filmskega regionalizma na tem
podro&ju. Regionalna valorizacija konstituira tudi regionalne
kriterije, kar lahko pripelje do postopnega omejevanja
razvoja. Regionalni znaéaj teh kriterijev se v glavnem nanasa
na poudarjanje regionalnih in lokalnih posebnosti filmov,
ustvarjenih v dolo¢eni sredini, ob isto€asno objektivnem,
véasih pa spontano zanemarjujo€em odnosu do svetovne
konkurence vrednot. Tako se lahko formirajo umetno
izoliranl mikro-svetovl v katerih se vse ocenjuje tako kot da
ne bi bilo drugih ve&jih vrednot v drugih nacionalnih
sredinah in drugih regijah.

Tudi &e obstoja ve&jih vrednosti izven svoje regije ter
njihovega vpliva ne zanikamo, pa prakti€éno nimajo efekta na
regionalno valorizacijo. Ta poteka v zaprtem krogu,
neodvisno v zaprtem krogu, neodvisno od univerzalnih
kriterijev, s pomo&jo katerih se vrednotijo najve¢je kulturno-
umetnidke vrednosti v svetu. Svetovna konkurenca vrednot
objektivno zozujejo prostor za regionalno kulturno zapiranje.

Prav zato potreba po boljSem poznavanju kinematografij
balkanskih dezel ne nasprotuje potrebi po preseganju
regionalizma v valorizaciji filmskih del.

Medsebojno spoznavanje kinematografij dezel, ki so sl
geografsko blizu, je lahko uspesno samo, &e se spostuje
princip enakopravnosti nacionalnih kultur. In to ne le med
temi dezelami, ampak tudl znotraj njih, v kolikor so te ve&
nacionalne. Medsebojno prezemanje razliénih nacionalnih
kultur je v njihovem interesu. Nacionalni karakter ene
kinematografije ne nasprotuje njeni internacionalni
vrednosti.
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Osnovni faktor v boljSem medsebojnem spoznavanju
kinematografi] balkanskih narodov je pove&anje moZnosti za
to, da bi kar najSirSi krog gledalcev v teh dezelah videl filme
sosednjih in geografsko bliznjih dezel. Ce ta proces ne bo
napredoval, tudi ne bo resniénega medsebojnega
spoznavanja. Spoznavanje bi lahko bilo relativho olajsano,
saj kinematografija balkanskih dezel nima velike produkcije.

Tudi najve&je med njimi naredijo okrog 30 dolgometraznih
igranih filmov letno. To omogoé€a lazji in popolnej3i vpogled
v razvoj teh kinematografij, kot pa ée bi izdelali 100 filmov
na leto. Relativno lazje je izvriti tudi selekcijo pravih
vrednosti, ki bi jih potem lazje pokazali zainteresiranim
dezelam. Toda praksa kaze, da kljub mali produkciji, ni
vedno mogode videti najboljSih del teh deZel. Vzroki so
razliéni, zvezani s posebnimi interesi proizvajalcev filmov,
kakor tudi razli¢nimi kriteriji kritikov in selektorskih komisij,
ki v teh dezelah odlotajo o tem, kateri filmi bodo prikazani
na filmskih manifestacijah, ki pomenijo prvo fazo
spoznavanja teh produkcij.

Vioga filmske kritike in publicistike pri napredovanju
medsebojnega spoznavanja balkanskih dezel ni mala. Ljudje,
ki piSejo o filmu, vedo o filmih balkanskih dezel mnogo veé
kot povpreéno obéinstvo. Pogosto ustvarjajo klimo, s tem,
ko pisejo o njih, pripravljajo interes za dolo€ene filme. Toda
njihovo pisanje ostaja brez efekta, ¢e se vsaj v€asih ne
vidijo filmi, o katerih piSejo.

Po drugi strani pa je pomemben faktor boljSega spoznavanja
balkanskih kinematografij tudi potreba po boljSem
spoznavanju med samimi kritiki. Ve€je Stevilo neposrednih
kontaktov med filmskimi kritiki in publicisti teh dezel bo
utrdilo medsebojni interes za razvoj njihovih kinematografij.

Kritiki se sicer pogosteje sre¢ajo na velikih filmskih
festivalih kot pa na filmskih manifestacijah, katerih cilj je
spoznanje kinematografij balkanskih dezel. Glede na
geografsko blizino, je opaziti mnogo neizkoris€éenih
mozZnosti za takSna sre€anja, Poudariti moramo: vedje in
rednejSe sodelovanje kritikov balkanskih dezel na
nacionalnih festivalih teh dezel; bolj pogosto pojavljanje
avtorjev enih dezel v filmskih publikacijah drugih dezel;
pisanje in objavljanje zbornikov z deli o kinematografijah teh
dezel; pisanje in objavljanje monografij o kinematografiji
ene dezele v drugi in obratno, organiziranje simpozijev in
drugih sre€anj. Vse to bi lahko bila predhodnica za veéjo
izmenjavo filmov. Zdi se, da je zavest o teh moznostih ze
dozorela. Morali bi jo prenesti v prakso.

* 4'.*?'BALKANSKJ£ILMSKI FESTIVAL

LJUBLIANA,

Celje je v okviru 4. BFF gostilo tekmovalni del festivala in z
njegovo izvedbo nedvomno prispevalo svoj del&ek h
kakovostni izpeljavi celotne, pomembne kulturno-politi¢ne
manifestacije.

Najprej k dejstvom. V treh tekmovalnih dneh je celjsko
obé&instvo na treh predstavah videlo 20 od 29 prijavljenih
kratkih igranih, dokumentarnih in animiranih filmov iz vseh
Sestih balkanskih dezel. Spored je bil izbran skrbno, z
okusom. Predstave je videlo okoli tiso¢ Celjanov, kar je na
prvi pogled sicer vsaj za Celje, skromna &tevilka, vendar o
tem kasneje.

Ce naj bi BFF gradil most prijateljstva in razumevanja med
deZelami na Balkanu, potem mu je to vsaj v Celju uspelo.
Kratkim filmom je domala v celoti uspelo premostiti zidove
nerazumevanja, ki imajo globoke in $tevilne korenine. Sest
drzav Balkana zdruZuje kdo ve kako veliko Stevilo narodov,
za pogostoma $e visokimi in nepreglednimi mejami, kot jih
zastavljajo razlié¢nost jezikov, druzbeno-politi¢nih ureditev in
sistemov, socialnih razmer, razvitosti kulturnega Zivljenja in
v njem filmskega, itd.

Kratkometraznikom je na 4. BFF s sebi svojsko
neposrednostjo, izbruSeno vizualno govorico, stilnostjo, se
posebej pa s sporogilno preprostostjo uspelo mnoge teh
ovir podreti. Pa vendar so Celjani, kot bi se to nedvomno
pripetilo Se kje, ostali v mejah svoje lastne osves¢enosti,
vedenja o problemih, ki so se jih filmi lotevali, predvsem pa
v Zal splosnojugoslovanskih okvirih nepoznavanja Zanra, ki
se imenuje kratkometrazni film.

Kako zelo je ta zapostavljen, je brzkone znano. Tudi v Celju
pri poskusu niso v celoti uspeli. Ze lani smc se ob TDF
prepri¢ali o tem, saj je bil obisk ob bistveni programski
novosti — uvedbi vseh oblik kratkometraznega filma v redni
spored — preskromen. Kje je krivda za tako stanje, je tudi
znano. Bolj ali manj ostajajo kratki filmi v okvirih
proizvodnih hi$, kot da bi Ze dejstvo, da njihovo realizacijo
domala ali celo izkljuéno omogocijo kulturne skupnosti,
izklju¢ilo potrebo po 3irsi distribuciji v kinodvorane. Pa
imamo menda celo zakon, ki v izvedbi kinopredstave zahteva
obvezen kratki "predfilm”. In tako ostajamo 5e naprej
prikraj3ani za rednej3e stike s kakovostjo, kakrdno obi¢ajno
$e bolj od igranih dolgometraznikov nesebié¢no prinasajo
prav kratki filmi. Cast izjemam, a te so redkej$e od belih
vran. Razen televizije, seveda.

Kratki film tako ostaja pastorek in mnogo truda ter dela bo
treba, da krivico popravimo. Truda in razumevanja
proizvajalceyv, distributerjev, kinopodjetij in vseh, ki skrbijo
za filmsko vzgojo. Opisano stanje je seveda vplivalo tudi na
Se kakovostnejso izvedbo tekmovalnega dela 4. BFF in
povzrodilo sicer solidno, a vendarle, roko na srce,
preskromno zanimanje ob¢&instva.

Sama izvedba festivala je vsaj v Celju prinesla 3e druge
tezave, ki so vnovi¢ naredile slabo uslugo kratkemu filmu.
Filmi so prisli pozno v Ljubljano, $e z ve¢jo zamudo v Celje.
Prisli so, z izjemo turdkega filma KAJ ME CAKA, brez
prevodov in to je priskrbelo ob&instvu tudi nejevoljo. Kljub
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Film — most

prijateljstva in razumevanja med dezZelami

v

Branko Stamejcic

neposrednosti in Cisti vizualni govorici so namre& morali
vsaj v nekaterih primerih naceti potrpljenje. Ni& kaj lahko ni
bilo gledati sicer zanimivega, izvirnega in slikovno bogatega
grékega filma KRETA SKOZI POEZIJO, v katerem je kamera
izjemno dozZiveto in &isto ilustrirala 35 minutni izbor grike
poezije o Zivljenju ob morju, antiki, preprostih ljudeh, zemlji
in delu, pa smo poezijo spremljali le v njenem grikem
melodiénem, a za ve&ino nerazumljivem izvirniku in
bliskovito hitro menjajocih se angleskih podnaslovih.

V bolgarskem filmu STAROBOLGARSKO SLIKARSTVO celo
ni bilo prav nikakrénih podnapisov. Sicer pa so
dokumentarce spremljali francoski ali angleski podnapisi,
medtem ko slovenskih prevodov ni bilo. V tem smislu so
bila pravila festivala (ali pa vsaj njihovo spostovanje) mnogo
preve¢ ohlapna.

Najboljsi stik in razumevanje so tako ob nasih predstavnikih
vzbudili animirani filmi. Prav ti so, po splo3ni oceni, vnovi&
potrdili upraviéenost visokega renomeja tega zanra, ki ga
nekatere od balkanskih dezel uzivajo tudi izven svojih in
balkanskih meja. Da risanka ni le zabava, temve¢ tudi
mocéno in prepri¢ljivo avtorsko razmisljanje o resnih
problemih v deZelah nastanka, o tezavah posameznika in

¢lovestva, so dokazali vsaj trije animirani filmi na sporedu 4.

BFF. Grgi¢evo in Godfreyevo LUTKO SANJ poznamo in
vsem morebitnim zameram navkljub drzi, da je univerzalno
zanimiva. Bolgarski film GA si je prisluZil nagrado s svojo
moc¢no asociativnostjo, ki je izzvenela v sporocilu, da se
vsiljivca najlaZze znebi$ tako, da ga pac postavis na polozaj.
Brzkone najbolj prepri¢ljiva in izvirna pa je bila romunska
risanka preverjenega avtorja animiranih filmov lona
Popescuja TRI JABOLKA. Mirno bi jo lahko priporodili kot
uéni pripomocek pri predavanjih o razredih in razrednosti,
izkoris¢anju ¢loveka po &loveku, nasilju in brezdusju
avtomatizacije, sili profita, ki ne izbira sredstev za
dominacijo.

Posebno poglavje tekmovalnega dela 4. BFF pa so bili trije
filmi — doma&a MRAVLJE in DAE, ter gréki KASNEJE. Oba
domaca poznamo. A vendar vsaj film MRAVLJE zahteva
besedo, dve. Bil je namreé film, o katerem so v Ziriji veliko
razpravljali. Vtis imam, da je nekoliko po krivici ostal prezrt,
saj je svojo fresko o drobcenih delavkah in bojevnicah iz
sosednjih si mravljis¢ izzvenel bolj politi¢éno kot
prirodoslovno, asociativno pa vsekakor mogoéno, 3e zlasti v
sklepnih sekvencah, ko se sicersnji sovrazniki zdruzijo v
boju proti vsiljivcu, ki nepovabljen prihaja v njihov svet.

Grski kratki igrani film KASNEJE pa je brzkone ostal
moralni zmagovalec festivala. Ne glede na nesporno
kakovost prvonagrajenega filma DAE ga je po mnogih
ocenah, tudi iz kroga Zzirije, s svojo tragikomiéno surovostjo
in izvirnostjo, &istostjo filmskega izraza in izpovednim
bogastvom film KASNEJE, presegel. Ponudil je duhovito,
navdahnjeno fresko o osamljenosti &loveka v urbani, od
vsega alienirani sredini, dal je vizijo praznine in obupa v
taksnem, vsega ¢loveskega oropanem svetu, v katerem celo
resilni telefonski klic, kot v posmeh, zazveni v trenutku, ko
je Zze vse prepozno.

Zasidrana v spominu sta ob omenjenih ostala e dva filma:
sicer naivna, a prisréna albanska risanka LUSTRA o malem
Cistilcu ¢evljev, ki se upre nasilju fasisti¢ne okupacije in na
svoj nacin s parolami pozove k uporu in pa bolgarski film
ZBIRALEC NASMEHOV, s prijetno zgodbico o podezZelskem
fotografu.

Delo 6-¢lanske Zirije, v kateri so bili: Virgil Calotesku iz
Romunije, Lili Chernikoleva iz Bolgarije, Ali Yorik iz Turéije,
Todi Bozo iz Albanije, Panos Geycofridis iz Gréije ter Vefik
Hadzismajlovi¢ iz Jugoslavije, ni bilo preprosto. Pod
predsedstvom Vefika HadZzismajlovi¢éa so se morali &lani
Zirije ob pomanikaniju &vrsteisih pravil, najprej dogovoriti za
kriterije. Slednji¢ so se zedinili, da bodo glasovali za filme,
ki so nanje naredili najvecji vtis, vendar niso smeli glasovati
za predstavnike svojih dezel. Tri posebna priznanja —
diplome festivala so prejeli albanski film LUSTRA, romunski
film TRI JABOLKA in turski dokumentarec KAJ ME CAKA.
Dve enakovredni diplomi "Semih Tugrul” sta prejela
bolgarska risanka GA in gr8ki kratki film KASNEJE. Grand
prix festivala, nagrado "Semih Tugrul”, (lep, unikaten
bruden pokal iz kristala, izdelan v steklarni Borisa Kidri¢a v
Rogaski Slatini) pa je prejel jugoslovanski film DAE,
reZiserja Stoleta Popova.

Ob koncu zasluzi vsaj nekaj misli e sam izvedbeni nacin
organizacije 4. BFF, ki je bil razdeljen v dva dela in ki sta
oba tekla lo¢eno drug od drugega v dveh slovenskih
kulturnih sredid¢ih — Ljubljani in Celju. Cilj takSnega
nacina je bil jasen in skladen s kulturno politiko v Sloveniji,

‘ki tezi k policentri¢nosti. Prav v okviru 4. BFF pa je ta

policentri¢nost sprozila nemalo negodovanja, e zlasti v
krogih gostov in novinarjev, kritikov ter publicistov, ki so bili
razpeti med Celjem in Ljubljano. Osrednji del sporeda je
zahteval prisotnost gostov v Ljubljani. Mnogi pa so zeleli
videti tudi tekmovalni del sporeda kratkih filmov, novinarji in
kritiki zaradi izjemne priloZznosti, da vidijo mnogo
kakovostnih in zanimivih filmov v kratkem &asu na enem
mestu, delegacije zato, da primerjajo dosezke na podro&ju
kratkega filma v vseh dezelah in da vidijo, na kaksen
sprejem so naleteli pri ob&instvu. V tem smislu je bila
organizacija nepopolna, nespretna. V Celju, nedvomno pa
tudi drugod v Sloveniji, je ob&instvo Zelelo videti veé
celovecernih filmov balkanskih deZel. Kritiéno naravnana
misel je namre¢ usmerjala ob&instvo k ogledu. Zato je res
$koda, da ponujene priloznosti nismo znali izrabiti $e bolje,
Se bolj policentriéno in v tem smislu Se tesneje povezati
obeh delov manifestacije. Prav lahko bi v Ljubljani prikazali
Se izbrane kratke filme, vse najbolj$e, in v Celju 3e Sirsi
izbor celoveéernih filmov. Vsaj nekatere pa bi lahko prikazali
tudi drugod v Sloveniji. Zaradi znane distributerske politike v
Jugoslaviji, namre¢ moéno dvomimo, ée bo mogode vse
tiste filme 4. BFF, ki to s svojo nesporno kakovostjo
zasluzijo, videti tudi v rednem filmskem sporedu. In tako je
vsebinsko bogata filmska manifestacija, pa $e ta
razdrobljena, vnesla novo Zivljenje, vzbudila zanimanje in
obcudovanje, le v dveh kulturnih sredis¢ih Slovenije. V svoji
policentricnosti je tako Zal, ostala sredi sicer dobro
zamisljene poti.
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“Balkanski filmi”’ —
malo ali dovolj

Branko Sémen

Ko zdaj razmisljam o Cetrtem balkanskem filmskem
festivalu, ki je bil v prvi polovici aprila letos v Ljubljani, se
mi zdi, da se je konéal prav v trenutku, ko je vse skupaj, od
organizacije, filmov, srecanja z delegacijami in ob &tevilnih
uradnih delovnih in zasebnih pogovorih, zacelo dobivati
svoje pravo festivalsko vzdu§je, ali z drugimi besedami —
festival se je kon&al v trenutku, ko smo se zaleli privajati
nanj. Za domace ustvarjalce je bila to dobra organizacijska
vaja, kako uveljaviti pomembnej3e kulturne manifestacije, ki
bodo v prihodnje v celoti nasle svoj ustvarjalni prostor v
kulturnem domu Ivana Cankarja.

Cetrti balkanski filmski festival je pokazal ustvarjalno mog&
dezZel, vezanih na zemljepisne, zgodovinske, druzbene in
socialne podobnosti, vendar je treba poudariti, da te
kinematografije $e vedno ne predstavljajo kak3ne posebne
ustvarjene moci znotraj SirSega evropskega kulturnega

in s tem tudi filmskega prostora. Res je, da je teZko

po enem, dveh ali treh filmih iz posameznih

nacionalnih kinematografij ocenjevati filmsko proizvodnjo
ter dajati zakljuc¢ene estetske, vsebinske in druge ocene.
Zadovoljiti se paé moramo z ocenjevanjem

filmov, ki smo jih videli v festivalskih dneh.

Ta, vsekakor zanimiva filmska informacija, kaj je v teh
kinematografijah vznesenega, zanimivega, je izhodi¢e za
nase nadaljnje zanimanje za posamezne nacionalne
kinematografije in njihove avtorje. Predsem bi bilo treba
opozoriti na turdko in bolgarsko kinematografijo. Prva kaze
dolodeno odprtost, kar zadeva izbiro tem, ki jih avtorji
posredujejo gledalcu kot navidezno neobvezno komedijo, ki
pa vendarle nosi v sebi dovolj bridkih ugotovitev na ragun
konkretnega druzbenega poloZaja, pri ¢emer odkriva Zze
ugotovljene znacaje, torej tipe ljudi, ki sestavljajo bodisi
osnovno celico druZbe, torej druZino, bodisi posamezni
druzbeni sloj. Seveda pa je turski film vsaj po tehni¢ni plati
%e vedno povrden, neizrazit, kar pa seveda ni niti tako
pomembno. Dragocenejsa je ugotovitev, da premore turska
kinematografija dovolj nadarjenih ustvarjalcev, ki uveljavljajo
koncept sodobnega filma, kar je za majhne kinematografije
edina prava moznost prodreti v §irsi kinematografski in
televizijski prostor. Sodobna tematika omogoca tujemu
gledalcu takoj3njo identifikacijo z lastnimi problemi in
izku&njami, obenem pa je sodoben film tudi zaokroZena
informacija o neki dezeli, v kateri je film nastal. Trije turski
filmi so nam predstavili sodobno Turéijo z razli¢nih strani,
vendar je vsak po svoje prispeval k razumevanju turskega
&loveka in njegovih problemov.

Tudi bolgarska kinematografija postaja pogasi profesionalno
zrela, predvsem dva avtorja, Hristo Hristov in Rangel
Vi¢anov, sta v zadnjih letih uveljavila bolgarsko filmsko
misel na mednarodnih filmskih festivalih. Seveda pa se
dogajajo z bolgarskim filmom neke druge stvari — &e lahko
sodimo po filmih, ki sc jih predstavili v Ljubljani. Gre
namre¢ za beg iz sodobnega sveta. VI¢anov je naredil
nadrealisti¢en film o svojem otrostvu, o balkanski
mentaliteti in folklori, o zdravi, kmecki logiki in pri tem
uspesno zdruzil otrodki svet, kakrdnega smo lahko zasledili
v Grassovem romanu in filmu PLOCEVINASTI BOBEN,

pravlji¢nost, prignano do groteske, ki jo je uveljavilo
Marquezovo literarno pero in kar lahko delno zasledimo tudi
v romanu Miska Kranjca STRICI SO M| POVEDALI. Sam
avtor je k vsemu temu dodal Se poeti¢ni odnos do sveta, ki
tako nebolete, vendar za stalno izginja pred nadimi oémi.

Tudi romunska kinematografija se loteva zgo¢ih, aktualnih
druzbenih tem, 3koda le, da prav tako kot grski film, nima
osebnega, ustvarjalnega pogleda na analiti¢no vrednotenje
procesov znotraj svoje dinami¢ne druZzbe. Njihov reporterski
odnos do problemov ostaja tako papirnat, neprizadet,
umetnisko premalo avtorsko oblikovan, kar velja, vendar v
manj$i meri, tudi za nekatere na3e, jugoslovanske filme, ki
so skusali v zadnjem ¢asu spregovoriti pogumneje in z vecjo
osebno prizadetostjo.

Toda tam, kjer ni celotna filmska proizvodnja usmerjena v
iskanje sodobnih tem, naj¢es¢e posamezni poskusi v tej
smeri ne uspejo. Slovenska kinematografija se je v to lahko
v sedemdesetih letih Ze nekajkrat prepri¢ala in to spoznanje
obéutila celo na lastni koZi, kot junak iz filma PRESTOP.
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program

Dan turike kinematografije

SREDA, 9. april 1980

NASA DRUZINA/reZija: Ergin Orbey
KRALJ HISNIKOV/rezija: Zeki Okten
RDECI SAL/rezija: Atif Yilmaz

Dan albanske kinematografije

CETRTEK, 10. april 1980
KONCERT V LETU 1936/reZija: Fuat Cano

Dan bolgarske kinematografije
PETEK, 11, april 1980

PESTI V PRAHU/reZija: Milen Getov
ZAPREKA /reZija: Hristo Hristov

USNJENI SKORNJI NEZNANEGA VOJAKA/reZija: Rangel Valchanov

Dan grike kinematografije
SOBOTA, 12. april 1980

SE POJO NESRECNIKI
IreZija: Nicos Nicolaidis

ZLATOLASKA/rezija: Tony Lycouressis
MEDENI TEDNI/reZija: George Panoussopoulos

Dan romunske kinematografije

NEDELJA, 13. april 1880
TRENUTEK /reZija: Gheorghe Vitanidis
MED ZRCALI/reZija: Mircea Veroiu

Dan jugoslovanske kinematografije

PONEDELJEK, 14. april 1980

KO POMLAD ZAMUJA/rezija Ekrem Kryeziu
RAZZARJENJE/retija: Boro Draskovid
PRESTOP/reZija: Matila Mil2inski

turska kinematografija

Leta 1895 se je znani istanbulski fotograf Vafiades
pozanimal pri bratih Lumiére o njuni prvi kinopredstavi.
Nato je v Istanbul prisel Promio, reZiser filmov bratov
Lumiere, da bi prikazal filme "Defile tur§ke pehote”, "Pogled
na Corne d'or” in Pogled na obale Bosporja”. To so bili prvi
filmi, prikazani v Tur¢iji; prva kino dvorana je bila zgrajena
leta 1905.

V otomanskem imperiju, kjer so vse novosti prihajale s
pomocjo vojske, je bil prvi filmski ustvarjalec mladi tur3ki
oficir FUAT UZKUNAY. Izdelal je prvi turki film, ki govori o
uni¢enju ruskega spomenika pri Istanbulu leta 1914. Med
prvo svetovno vojno je turska vojska organizirala "vojaski
kinematografski odsek”, ki je prikazoval vojne dokumentarne
filme. Medtem pa je SEDAT SIMAVI leta 1917 realiziral dva
filma z druga&no vsebino: "Krempelj” in "Vohuni”. Po vojni
za neodvisnost Turcije (1919—1922) se je filmska tematika
usmerila na borbo turdkega ljudstva proti imperialisti¢nim
silam in na zmago kemalizma.

Prvo zasebno filmsko druzbo je ustanovil KEMAL FILM leta
1922. Poudariti je treba, da so igralci in reZiserji mladega
turskega filma prihajali iz gledalis¢a, kar se je Se dolgo
Cutilo. Znaédilno za to obdobje je neupostevanje-dosezkov
tuje kinematografije; turski filmi zato niso znali presedi
dokumentarnega in informativhega okvira in niso skrbeli za
prikaz filmske umetnosti.

Za obdobje 1922—1939 je znadilen popoln vpliv gledalista
na turdki film. Predvsem je turski film "zastrupil” gledaliski
igralec MHSIN ERTUGRUL. Vsi filmi tega obdobja so le
gledalidka dela in so negativno vplivali na razvoj turSkega
filma vse do danes. V tem obdobju je ERTUGRUL adaptiral
francoske filme reziserjev, kot so Paul Autier, Francais de
Curel, Georges Feydeau in René Clair. Pri tem se je oklepal
gledaliskih okvirov, ki so omejevali tehni¢ni in umetniski
razvoj turdkega filma. Kljub tem pomanjkljivostim je
ERTUGRUL omogocil nastanek nacionalne turdke
proizvodnje filmov z razli¢nimi dramatié¢nimi,
melodramatiénimi, komié&nimi, dokumentarnimi,
zgodovinskimi temami. Prav tako je uporabil novo tehniko
sinhronizacije slike in tona. Njegovi najboljsi filmi so:
"Atesten gomlek” (Ognjena srajca, 1923), "Bir Millet
Uyaniyor” (Narod se prebuja, 1932) in "Aysel Bataki i damin
kizi" (H& modvirja 1934, 1939). V slednjem je prvi¢ Igrala
glavno viogo turSka igralka BEDIA NUVAHNIT.

Po zaetku druge svetovne vojne se je proizvodnja turskih
filmov ustavila. V modo so prisli tuji, zlasti egipéanski filmi.
Toda egip¢anski filmi so tako kot turski nosili pecat
gledali&a in tako niso skoraj ni¢ prispevali k razvoju
turdkega filma.

Leta 1939 je obveljal v Turciji nov sistem cenzure. Novi
filmski ustvarialci so se po¢asi uveljavljali. SADAN KAMIL
se je s svojima filmoma: "Kacal"” (UbeZnik, 1954—1955),
"Bir Ask Hikayest"” (Ljubezenska zgodba, 1955). Med
naras¢ajocim Stevilom turdkih filmov je bil pomemben
"Kanun Namina” (V imenu zakona, 1952), ki s scenarijem,
realizacijo in igralci pomeni pravo kinematografsko delo.
Reziser filma LUFTI AKAD je 3e naprej snemal gangsterske
filme v ameridkem stilu, istoasno pa je v Turéiji razvijal
filmsko pojmovanje tehnike in jezika. Po letu 1952 so bili v
Turéiji ameriski filmi v modi. ReZiserji kot METIN ERKSAN
pa so se nagibali k druZzbeni problematiki. ATIF YILMAZ je
zacel serijo filmov, ki obravnavajo nasprotja med druZzbenimi
razredi. Mladeni¢ iz bogate druZine se zaljubi v dekle iz
revne druzine. Ali pa obratno. To je bila vsebina vetine
turskih filmov. Vseeno pa je &utiti v filmih MEMDUH UNA
Zivljenjski optimizem.

Prve knjige o kinematografiji so izhajale v obdobju med
1950—1960; v tem &asu se turski filmi $e niso otresli norm
in tem lokalnega znacaja. Po letu 1960 je turskemu filmu
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vtisnil pe¢at METIN ERKSAN s filmi o Zivljenju na dezZeli.
Leta 1963 je ERKSAN dobil nagrado "Zlati medved” na
berlinskem filmskem festivalu za film "Susuz yaz"” (Suho
poletje).

ERKSAN je prav tako dobil priznanje (¢astno medaljo) na
festivalu v Tunisu za film "Yilanlar in Ocid” (Kadje
mascevanje).

V prikazovanju narasc¢ajoc¢ih problemov je v Zivljenju turdkih
kmetov in delavcev se mu je pridruzil HALIT REFIG.
Proizvodnja filmov je dosegla Stevilo 200, medtem ko je
pocasi bledel vpliv gledalis¢a. Naradéanje filmske
proizvodnje je bilo del kinematografske industrije, ki je
povecala Stevilo gledalcev in kinodvoran.

Po letu 1968 se je za turski film zadelo obdobje "filmskih
zvezd"; scenarij se je prilagajal nadarjenosti filmskih zvezd,
to pa je zaviralo umetnisko raven. Belgin Doruk, Goksel
Aksoy, Tiurkan Sordy, Clneyt Arkin, Ayhan Isik so najbolj
znani zvezdniki; vsak je igral vsaj v stotih filmih.

Po letu 1970 so se mladi turdki filmski ustvarjalci spet
usmerili k socialnim problemom. Med njimi je Yilmaz
Guney, katerega prvi film "Umut” (Upanje) je doZivel velik
uspeh. Podoben uspeh je doZivel tudi Tunc Okan s svojim
filmom "Otobus” (Avtobus), ki je dobil prvo nagrado na
festivalu v Cannesu leta 1976.

Zeki Okten je dokazal svoj filmski talent z dvema filmoma:
"Maden” (Rudnik) in "Sdru” (Creda). Filmi mladih turskih
ustvarjalcev so dobili priznanje na razli¢nih mednarodnih
festivalih; Siru je dobil grand prix leta 1979 na festivalu v
Berlinu in v Locarnu; scenarij je napisal Guney. Film'so
predvajali letos na Festu v Beogradu. Glede dokumentarnih
filmov moramo omeniti uspela dela reziserjev Gliney
Sarioglu in Suha Arin. Isto velja za mlade ustvarjalce na
turski televiziji.

Upostevajo¢ nezadovoljive pogoje, v katerih delajo turdki
filmski delavci in Ze davno zastarelo tehniko, so uspehi, ki
jih doZivijo v tujini, e bolj dragoceni. Vsi ti reZiserji so se
namre¢ lotili dela kot amaterji in niso nikoli imeli moZnosti
za dober Studij kinematografije. Glavni problem turskega
filma je, da ne more dati filmskim ustvarjalcem ustrezne
izobrazbe. V zadnjih letih opazamo rast filmskih 3ol, ki
pocasi izoblikujejo novi val turskih ustvarjalcev.
Dokumentarni film spet pridobiva na veljavi, medtem ko se
turdka filmska industrija ne more ubraniti modi
pornografskih filmov. Tako je v letni proizvodnji kakih 200
do 250 filmov, le nekaj kvalitetnih filmov.

Turski film i$¢e umetniski izraz in sedanje obdobje je
prehod do takrat, ko bo nasel svoje mesto v mednarodnem
prostoru.

Pomanjkanje moderne tehnike in izdelave skusa nadomestiti
s scenarijem, ki pogosto Sokantno gleda na bedo in
nesrete. Drugace re¢eno, s pomenom, ki ga daje vsebini in
ideologiji filma, zanemarja njegovo umetniskost.

Dolgo pot morajo prehoditi mladi filmski ustvarjalci, da
presezejo omejeno tematiko in komercialnost filma ter si
tako ustvarijo nove solidne pogoje za sodobni film. Zadnja
filmska dela mladih turskih filmskih ustvarjalcev so
posvetena temu cilju.

Yasemin Sahinler

Prijetno presenetenje

Glede na pogoje in moznosti, v katerih nastaja turdka
kinematografija (relativna zaprtost, izrazit naslon in vpliv
gledalis¢a na film v preteklosti, industrijsko ”stancanje”
filmov s fabulativno $okantnimi scenariji, neustrezna filmska
tehnika, predvsem pa pomankljive $tudijske moZnosti), so
nas filmi, predstavljeni na IV. Balkanskem festivalu, prijetno
presenetili.

Film Nasa druZina reziserja Ergina Orbeya se na dokaj
simplificiran in komi¢en nagin loti socialnih problemov —
razrednih nasprotij in ob¢eélovedkih odnosov, aranziranih v
ljubezenske zgodbe, kjer ljubezen premaga vse, Ce je le
dovolj optimizma, postenosti in vere, denar pa je tisto zlo,
ki ¢loveka oropa vseh teh vrlin. Moralisti¢ni podton se je
kljub tendencioznosti brisal s 8tevilnimi dokaj duhovitimi
komiénimi situacijami, zasnovanimi na pravlji¢ni naivnosti
na nacin, ki dopus¢a zaznavo tistih problemov, s katerimi se
sre¢uje dandanes tur3ki clovek.

Kralj hisnikov reziserja Zekija Oktena (1978 je posnel Credo)
zastavlja med drugim v Turéiji aktualen problem
preseljevanja s podezelja v mesto. Hisnik, priseljenec, ki
skrbi za zgradbo z desetimi stanovanji z desetimi tipiénimi
mestnimi druzinami s polkovnikovo na éelu, ki vseskozi
uvaja vojaski rezim, se adaptira v novo okolje tako, da
pridobi njihov status. Na zvit in lagoden nacin postane
solastnik zgradbe, z novo pozicijo pa ne opusti svojega
prejsnjega dela in postane "podeZelski mes&an”.

Za razliko od prvih dveh filmov, ki sta zastavljena kot
komediji, je Rdeci $al reziserja Artifa Yilmaza film iz serije
malodramati¢nih, pateti¢nih, zvezdniskih pripovedi o
ljubezni. Mlada podezZelska lepotica in lepotec z rde¢im
tovornjakom se zaradi raznoraznih "umetnih” nesporazumov
in zapletov z obveznim tretjim njim/tip oce/ in tretjo njo/tip
"plavolaska”/ razideta, kar v kon&nem kadru odloé&i sin. S
tem je odgovorjeno tudi na temeljno vprasanje filma, kaj je
ljubezen, da je to odpovedovanje, Zrtvovanje in vse tisto
¢esar navadno ni.

Majda Sirca

albanska kinematografija

Albanska kinematografija nima za sabo dolge zgodovine.
Komaj triintrideset let je minilo, odkar je bil posnet prvi
dokumentarni film, ki je govoril o doseZkih albanskih
delovnih ljudi. Film je postal del vsakdanjega Zivljenja in
takratna partijska parola je govorila: Se ve& kruha in kulture
za ljudi.

Leta 1952 je bil ustanovijen filmski studio "Nova Albanija”.
Zacéeli so snemati kratke filme. Z dobro organizacijo in
ustrezno tehniéno opremljenostjo so se filmski delavci lotili
tudi celovedernih filmov. Albanska delavska partija jih je
ucila, od kod naj jemljejo snov — iz bogate zakladnice
albanskega preteklega in sedanjega Zivljenja na osnovah
socialisti¢nega realizma, ki se je krepil iz dneva v dan.

Takrat je bilo obdobje, ko je bila besedica "prvi” venomer na
ustih albanskih delavcev. In prisel je tudi prvi celove&erni
film. Leta 1958 so posneli “TANO”. To je bil velik trenutek
za ustvarjalce in gledalce. Film je kljub pomanjkljivostim
pokazal veliko vnemo ustvarjalcev za resnic¢en prikaz
prizadevan] albanskega ljudstva za socialisti¢ni razvoj drzave
in ob¢utek za naslonitev na lastne sile.

V Zestdesetih letih, ko je Albanija prezivljala tezke trenutke
zaradi blokade, so se v kinematografiji pojavljali sveZi in
kreativnejsi ustvarjalci. Takrat so prvi¢ posneli dokumentarni
film o kulturni zgodovini in o bogastvu albanskega Zivljenja.
Celovecerni film pa je dosegel nove uspehe. Snov so
raziserji jemali iz vsakdanjega Zivljenja. Albanci so pokazali
svojo visoko razvito ustvarjalno hotenje, ki se je naslanjalo
na lastno mo&. Tak&ni filmi so bili: Prva leta, Komisar, Tihi
dvoboj, Zmaga nad smrtjo, Ko se je zdanilo. Med
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dokumentarnimi so izstopali: Mesto 1000 oken, Gjirokastra,
Tisina, Bistrica 63, Ko pride november, Migjeni itd. Vse ved
je bilo filmskih delavcev, ki so se iz8olali doma pod
vodstvom prvih navdusencev.

Sedemdeseta leta pomenijo prav tako filmski vzpon po
kakovosti in Stevil&nosti. Posneli so vrsto filmov na visoki
ideoloski in strokovni ravni. Prav tako se je povecalo Stevilo
dokumentarnih filmov. Nastal je prvi risani film. Naj
nastejemo le nekaj celovecernih: Bele poti, Rdedi mak na
steni, Ben hodi sam, Iz o&i v 0d&i, Poslednja zima, Gospa iz
mesta, Gramofon, Koncert v [. 1936, Doma, Radijska
postaja, Svoboda ali smrt. Risani pa so naslednji: Ceckanje,
Kaplje, Mirela.

Dokumentarni: Pet pesmi za partijo, Sre¢no, Albanija,
Asdreni, Onufri, Novi prebivalci lonske obale, Nase
preproge, Albanska umetnost v stoletjih itd.

Le deset let prej so posneli 2—3 celove&erna filma, leta
1979 pa razen 24 informativnih in 4 dokumentarnih e 12
celovecernih in 5 risanih.

S tako filmsko Zetvijo so se pojavljale nove zamisli in
utrjevale ideolodko umetniske vrline. Ustvarjalci so zmeraj
tesno povezani z ljudstvom, kazejo visoko politiéno zavest,
strokovnost, skuajo prodreti v Zivljenje ljudi, katerih
zgodovina je prepojena s krvjo. Tako nastajajo filmi, ki
kaZejo resni¢no Zivljenje po vaseh in mestih, lepoto
neprekosljive pokrajine. Realizem in resnica sta dva glavna
"junaka” albanskega filma. V filmih ni razrednih bojev, ker
ustvarjalci gledajo na stvaritve z naprednega ideoloskega
stalid&a. Tako kot vsak dan tudi v filmih zmaguje novo nad
trhlim, starim, komunistiéne moralne norme se utrjujejo,
ostanki fevdalno burzoaznih in religioznih ideologij pa
izginjajo.

Ze od vsega zadetka so ustvarjalci upodabljali pozitivne
junake, ki so iz8li iz partizanskih vrst, intelektualce, tesno
povezane z ljudstvom, svobodne delavce in kmete.

OboroZeni z bogatim znanjem, s proletarsko zavestjo,
pripravljeni na Zrtve pri gradnji novega Zivljenja, brane¢
revolucionarne doseZke, tak3en je glavni junak sodobnega
albanskega filma, &eprav filmi z zgodovinsko vsebino, pri
katerih pride do veljave boj za pravico, niso redkost. Z njo
se seznanjajo mlade generacije. Tak3na filma sta bila
posneta lani in nosita naslov "Svoboda in smrt"” oziroma
"Sola”. Oba obravnavata boj za narodno preroditev.

V Albaniji se zelo zanimajo za filme. Kar 65% ljudi gleda
domade filme v primerjavi z letom 1973, ko Jih je gledalo le
36%. Seveda je gledalcev 3e ved, kajti filme predvajajo tudi
na televiziji.

Tudi zunaj meja je vse ve¢ zanimanja za albanski film. Videli
so jih v Franciji, ZR Nem¢&lji, Gre&iji, Turgiji, Svedski, Italiji
itd., na prireditvah "Tedni albanske kinematografije”. Na
Svedskem, Norveskem, v Jugoslaviji, Egiptu, AlZiru,
Argentini itd. pa so predvajali dokumentarne in celovecerne
filme. Film “Ben hodi sam” je dobil posebno nagrado na
festivalu v Salermu leta 1977. Leto kasneje je delo “Po
sledovih” dobilo srebrno medaljo na istem festivalu, film
"Gramofon” pa je prejel dastno diplomo na 3. balkanskem
festivalu, medtem ko je risanka "Cedkanja” dobila posebno
nagrado.

V albanskih filmih se zrcali razvoj na politi¢énem,
druzbenoekonomskem, kulturnem in umetniSkem podrog&ju.
Naslanja se na napredek v vseh vejah Zivljenja, literaturi in
umetnosti. V tem je prihodnost kinematografije Ljudske
socialisti¢ne republike Albanije.

Koncert v letu 1936

scenarij: Kico Blushi

kamera: Saim Kokona

glasba: Limos Dizdari

rezija: Faut Cano

igrajo: Manusgaque Quemani, Margarita Xgepa, Robert Ndrenika, Bep
Shiroka, Ronald Trebicka, Gjon Karma in drugi.

Delegat iz Albanije je v svoji uvodni besedi pred projekcijo
filma Koncert v letu 1936 med drugim poudaril, da se
albanska kinematografija ravna po estetskih nacelih
koncepcije socialisti¢nega realizma. Ta koncepcija se je
dokonéno realizirala v stalinistiéni SZ glede na dejstvo, da je
filmska produkcija, ki je definirala svoj del polja soc-
realizma, primerno kiéasto izpolnila svojo funkcijo zakrivanja
materialnih razmerij. Pri tem je seveda potrebno upostevati,
da so prav ta materialna razmerja dana nikakor drugace
kakor prav povsem ideolodko. Kakrdenkoli diskurz v taksnih
razmerjih, torej ne samo filmski, je vnaprej zreduciran, ni
mu dana nobena moZnost preboja vzpostavljenega
ideolodkega polja, &e se diskurz sam notranje ne strukturira
tako, da je &isto takden kot "mora biti" in v tej dolofenosti
igra na dvoumje in nejasnosti, ki jih znotraj samega sebe
organizira kot line, skozi katere je mogoce videti ekonomijo
vladajo&e ideologije. Vse to skupaj enostavno pomeni, da
koncept socialisti¢nega realizma z vidika, ki je sami
vladajogi ideologiji zunanji nastopa kot zapora produktivnosti
vseh diskurzivnih praks, oz. vseh praks, ki so organizirane
kot diskurz, kar vkljuduje seveda tudi filmsko prakso. TeZko
je torej videti socialisti¢ni realizem drugace.

In vendar — albanski film, ki smo ga videli na balkanskem
festivalu, preklicuje vnaprej$njo anatemiziranost vsakega
produkta socrealizma dolo¢ene umetniske proizvodnje, kar
so sicer storili Ze prej nekateri redki sovjetski (in e kak3ni
drugi) filmi. 2al nam ni dano poznati formulacije
socialistiénega realizma pri albanskih avtorjih in nanje lahko
iz filma Koncert v letu 1936 samo sklepamo, ali natan¢neje:
lahko sklepamo na razlike v teh formulacijah glede na
"originalno” sovjetsko koncepcijo. Naj bo torej kakorkoli Ze
— razvidno je, da nam je omenjeni albanski film zaustavil Ze
zadeti zamah z roko, da smo videli film, ki dosega dokaj
visok nivo, kakor pa¢ re¢emo.

Za spremembo gre za realizem, ki je socialisti¢en ne na
nadin reda figur filmske naracije, ki v kljuénih to¢kah utaplja
akterje v dvomljivi izpolnjenosti teZnje po "pravi¢énem
druzbenem redu”, ki izloda lepljivo sugestijo srece,
utemeljeno na potlagitvi. Na tem mestu sicer nedvomno
realisti¢na narativna struktura tega filma tvori figuro ironi¢ne
distance. Dolo¢ena in nevsiljevana tendenca tega filma, ki je
najbrz v skladu z albansko izolacionisti¢no politiko, je
investirana v kontekstu prikaza kulturnega in polititnega
lokalizma predvojne kraljevine Albanije. V filmu so namrec
izpostavljeni posmehu predstavniki sluzabnikov vladajoce
albanske semi-burZoazije in predstavnik fevdalnega
gospostva, ki je v odnosu do svojih partnerjev v izvajanju
oblasti v kulturnem konfliktu. Na tem presec¢idcu film
prina3a svoje najboljse spretnosti in formira domiselne
detajle, ki se v nekaterih sekvencah povzpno do kvalitete, ki
jo ponavadi artikuliramo s terminom bizarnost. Le-ta
funkcionira v lokalisti¢no dolo¢enih posnemanjih zahodnih
manir, ki jih je priporo¢al sam albanski kralj. Vladajo¢i sloj
je torej v svojem poskusu modernizacije izigran s svojo
lastno igro, ki se v filmu kaze kot tipi¢éni primitivni
narcizem. Toda zdaj — %e vedno govorimo na ravni naracije
tega filma — moramo opaziti nekaj drugega v njegovi razliki
do pravkar omenjenega: nosilci teZznje po emancipaciji
mnozic (seveda predstavniki ljudske glasbene umetnosti, ki
jo izvajajo po principih, ki so se jih nau¢ili v Parizu)
uveljavljajo zahodne manire ne bizarno, ampak "zares”,
zaradi emancipacije. Gre namreé za to, da obe zenski ne
nosita feredZ, da si upata sesti v gostilno, da sta obleceni
po takratni evropski modi itd., pa vendar brez zadrege
zapustita avtomobil in nalozita klavir na voz z volovsko
vprego. Predstavniki novega so torej prosvetljenci v
najéistejSem pomenu besede, torej nosilci ideologije
emancipacije na osnovi selekcije ljudskega izrocila, kar
pomeni reorganizacijo ljudskega diskurza, ki mobilizira
mnoZico v bojevito formacijo. Nastop sluzabnikov
vladajotega razreda poskrbi za Zrtev, ki oznaci izrekljivost
osnovnega razcepa, katerega razreSitey je dana v
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aktualisti€nih namigih tega filma s tistega mesta, ki je na
polu subjekta ironiéne distance.

Za artikuliranje vsega tega v filmski naraciji ni moZna
nikakrdna inferiornost, ki bi jo pricakoval evropocentristiéni
gledalec. Film je namre& obrtnisko nad ravnijo n.pr.
lanskoletne jugoslovanske filmske produkcije, saj je kamera
gibljiva, montaZa razvidna in z vsem tem dani ritem
filmskega razvijanja naracije celo doseZe nekaj podobnega
suspenzu.

Prav zato je tudi v svojem ideoloskem polju film nadvse
trdno utemeljen in celo v aktualni perspektivi odpira mesta
prebijanja tega polja. Poleg vsega pa je film enostavno
zabaven in bi si zasluZil SirSo predstavitev kot samo
projekcijo za malostevilno obé&instvo, ki se je udelezilo
predstave v Cankarjevem domu.

Darko Strajn

bolgarska kinematografija

Za proizvodnjo in distribucijo filmov v Bolgariji skrbi
bolgarski filmski svet pri kulturnem ministrstvu ob aktivnem
sodelovanju bolgarskih filmskih delavcev.

Najve¢ bolgarskih filmov posnamejo v studiu za
dolgometrazne filme "Bojana” (20—25 na leto) in studiu za
poljudno znanstvene in dokumentarne filme "Vreme”
(priblizno 200 filmov na leto). V okviru studia "Bojana”
deluje tudi samostojna filmska skupina "Globus”, ki se je
specializirala za kratkometrazne, srednje metrazne in
celovecerne dokumentarne filme. Posnamejo jih priblizno
deset na leto.

V 35. letih ljudske oblasti je bolgarska kinematografija
posnela skupno 4.400 filmov, od tega 33 celove&ernih, 1.309
poljudno-znanstvenih, 836 dokumentarnih in 344 animiranih
filmov. Razen tega so posneli $e 1.579 celoveéernih in
kratkih filmov za televizijo in druge naroénike.

Danes ima Bolgarija 3.517 kinematografov, od tega je 506
mestnih in 3.003 podezelnih; 3473 drzavnih in preostalih 54
zasebnih. Na leto prikaZzejo od 160 do 170 celove&ernih
filmov. Bolgarskih je 20, sovjetskih 50, 50 iz drugih
socialistiénih deZel, ostali pa so iz drugih drzav.

Leta 1979 je bilo v bolgarskih kinematografih 110.275.009
obiskovalcev. Bolgarska kinematografija sodeluje letno na
40 do 50-ih mednarodnih filmskih festivalih in priredi 20 do
30 tednov bolgarskega filma v tujini. Mednarodni festival
Rdecega kriza je vsaki dve leti v Varni. Od leta 1979 je Varna
vsake tri leta tudi prizori¢e svetovnega festivala
animiranega filma.

Mednarodne nagrade in priznanja

Do konca leta 1979 je 368 bolgarskih filmov prejelo skupno
531 nagrad in priznanj.

65 celovecernih filmov je dobilo 123 nagrad, 207 poljudno
znanstvenih 261 nagrad, 41 dokumentarcev 47 nagrad in 51
animiranih filmov 95 nagrad.

Lani, leta 1979, je triindvajset bolgarskih filmov dobilo 34
mednarodnih nagrad. Celovecerni 13, poljudnoznanstveni 12,
dokumentarni 5 in animirani filmi &tiri nagrade.

Nacionalni filmski festivali:

Vsako drugo leto je v Varni festival celovegernih filmov,
medtem ko je vsako leto festival kratkometraznih filmov v
Plovdivu. Pregled ustvarjalnosti mladih filmarjev pa je v
Smoljanu.

Ovira

scenarii_:| Pavel VezZinov
rezija: Hristo Hristov

kamera: Atanas Tassev

glasba: Kiril Cibulka

igrajo: Innokenti] Smutkonovski, Vanja Cvetkova In Maria DimCeva

Pozornost, ki jo na Vzhodu, posebno v Sovjetski zvezi,
posvecajo parapsiholoskim fenomenom, je splo$no znana.
Seveda lahko domnevamo, da gre za curiosité scientifique,
vendar se ne moremo izogniti nekaterim bolj pragmatiénim
implikacijam. V ideologiji kolektivnosti lahko zlasti telepatiia
zavzema posebno mesto kot metoda transfera nacinov
strukturiranja informacij na eni strani in kot metoda
indukcije afektov, &e se izrazimo v pertinentni psiholo3ki
terminologiji. Parapsiholodki fenomeni, empiri¢no-
znanstveno proucevani, zaradi skrivnostnosti svojih agensov
implicirajo tudi neko '3e ne razjasnjeno’ 'energijo’, obarvano
misti€éno ravno zaradi svojega vztrajnega izmikanja
empiri¢no-eksperimentalnemu pristopu (ki jih torej
mistificira ravno znanost, s tem, da jih ne more
'demistificirati’), tako 'potrjena’ mistika pa omogoca
osredotoéanje na 'zunaj — kolektivno”, ki drZi skupaj
'kolektivno’, na tisti transcendentni objekt, ki zdruZuje
imaginarno bratstvo v enotnosti sredstva in cilja.

Po tem uvodu bo morda razvidna neka metaforiéna plat
filma Ovira Hrista Hristova. Na eni strani imamo uglednega
starejSega skladatelja, 'individualista’ nekoliko me3&anskega
tipa, na drugi strani pa mlado shizofreni¢no dekle s
parapsiholodkimi sposobnostmi, ki sicer Zivi v bolni3nici za
dusevno bolne. Ona si izbere njega, predvsem za
manifestacijo svojih sposobnosti, ki jima omogoéajo
evfori¢no ljubezensko zdruZitev. Med njima posreduje
dekletova psihiatrinja, ki skladatelju dopoveduje, kako je to
‘Sisto normalno’, a ga hkrati svari pred iluzionisti¢nimi
ucinki dekletovega vpliva. Psihiatrinja skusa delovati
‘racionalno’, se pravi, ne zanika tega, kar vidi, a ji to tudi Ze
sovpada v doloten koncept. Seveda ne deluje na ravni
"prepustite se temu, kar doZivljate”, vendar 'iz terapevtskih
razlogov' podpira njuno zvezo. Toda s tem, ko mu svetuje
‘distanco’ do njegove izkudnje, ko njegovo dokaj konfuzno
refleksijo soo¢i z raznimi vidiki 'znanstvene’ obravnave, de
facto razbije njuno zvezo, povzroéi, da skladatelj s svojo
'distanco’ naZene dekle v smrt. Truplo najdejo z znaki padca
z velike viSine, vendar na mestu, kjer ni nobene take vigine.
Smrt ostane nepojasnjena; v skladateljevem razmisljanju pa
se tako navsezadnje potrdi realnost njegove izku3nje (dekle
je med drugim prakticiralo 'letenje’), &eprav Sele post
festum. Psihiatrinja torej subvertira svoja lastna izhodisé&a:
Ceprav podpira njuno zvezo, jo zamaje, s tem, ko
skladateljeva izkustva 'postavlja na trdna — znanstvena —
tla', in, ko to zvezo dokoné&no pretrga dekletova smrt, se v
skladateljevem dozZivljanju zamajejo ravno ta "trdna tla’, ker
ga dekletova smrt uévrsti v prepri¢anju, da je bilo njegovo
izkustvo realno.

Da tako pisemo o tem filmu, nam omogoé&a prav dosledna
filmskost filma, dejstvo, da se film ne izgublja v
eksplikacijah, kvaziznanstvenemu obravnavanju ali
moraliziranju, temveé da svoje u¢inke pomena gradi
primarno na ravni podobe. Je film v pravem pomenu besede,
ki ga izpostavljene ideolo3ke implikacije nikakor ne
omejujejo, prej nasprotno. Film u&inkovito preseZe narativno
linijo ravno v tem, da postavlja nepremostljivo oviro: da je
'zmozZnost letenja’ nujno ujeta v institucijo, ki jo reprezentira
psihiatrinja (on kot skladatelj je 'svoboden’, a ne 'leti’), in s
tem tudi Ze ujet v 'padec’, kajti 'letenje’ kot individualna
aktivnost je lahko le 'norost’, pa &eprav 'gisto normalna’;
toda na ravni kolektivhega je to lahko le spomin, sled
necesa oniriénega ali vizija gledalcev. Ovira je ravno
institucija, ki v svojem pragmatizmu loguje 'sanjsko’ in
'realno’ tako, da prvo oropa njegove realitete in prikrije
imaginarnost drugega.

Bogdan Le3nik
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grska kinematografija

Grska filmska proizvodnja, ki obstaja od leta 1912, se je
sre¢evala z enakimi teZavami in doZivela isto usodo kot
proizvodnja v vseh majhnih deZelah. Zaradi slabe
organizacije in zaradi pomanjkanja finanénih sredstev je bilo
nemogoce, da bi ustvarila svojo lastno tradicijo in je bila
prisiljena prevzemati tokove, ki so jih producenti imeli za
donosne ali pa tiste, ki so se zdeli drzni in napredni
avantgardnim intelektualcem.

Vendar so kljub vsem tem tezavam rasli v Gréiji mladi,
talentirani reZiserji, ki so uvedli nove, neodvisne tokove in
nove naéine misljenja.

Ze pred 45 leti se je gr3ka kinematografija lahko pohvalila z
nekaterimi latentiranimi filmskimi delavci, kot so bratje |
Gaziades, pesnik in snemalec Orestes Laskos, ki je posnel
prvi grdki "klasiéni” fitm “Daphnis in Chloe” (1930) itd.
Pred 25 leti so griko kinematografijo zastopala tale imena:
Cacoyannis, Coundouros, Tzavellas, Grigoriov,
Kanellopoulos itd.

V zadnjih 15 letih, tako grenkih in teZavnih v mnogih
pogledih, je zrasla skupina novih reziserjev, kot so Theodore
Angelopoulos, Pantelis Voulgaris, Nicos Panaghiotopoulos,
C. Sfikas, C. Ferris, N. Nicolaides, T. Psaras in drugi, ki so
ustvarili moderen gréki film s socialno in politi¢no tematiko.

Atenska Sola {

Znacilnosti smeri, ki se imenuje atenska 3ola, se najprej
pojavijo v filmih Georgeja Tzavellasa in Georgeja Zervosa
(BoZi¢ omadeZevan s krvjo, 19517).

Za atensko $olo, ki je bila pod neposrednim vplivom
amerisSke kinematografije in italijanskega neorealizma, je
znacilen ob&utek za plasti¢nost, zavzetost za slikarsko
kompozicijo in opuséanje poéasnega prehajanja iz ene slike
v drugo in "flash-back” tehnike. Predstavniki te Sole so
znali uravnovesiti sredstva izrazanja in tematiko. Kamera je
objektivna in se osredotoca na realne podobe iz Zivlijenja v
Gréiji ter razkriva psiho in mentaliteto modernega grikega
¢loveka.

Znacilna je tudi genialna homogenost teksta (socialno, rahlo
folklorno obarvano ozadje, Zivijenje v glavnem mestu z
znacilnimi kavarnami in tavernami, barvite soseske, Zivljenje
in morala na podezelju), v tehniki pa prevladuje linearni
nacin pripovedi, le diskretna uporaba "flash-back” tehnike,
oster rez itd.

Cacoyannis

Velik prispevek Michaela Cacoyannisa k zgodovini in razvoju
grske kinematografije je danes Ze splosno znano dejstvo.
Njegov prvi film Nepricakovana sre¢a v Atenah (1954) je
ocarljiva komedija, postavljena v svetle, Zivahne Atene, brez
priokusa antike. S tem filmom je Ze nakazal, da je obetajo¢
reziser. Sledila sta filma Dekle v érnem (1956) dramaticen
poskus prikaza Zivljenja na podezZelju in Stvar dostojanstva
(1958), odliéna studija o morali visokega me&c&anstva, sta
pozZela odkrit aplavz. Elli Lambetti, Cacoyannisova
priljubljena igralka, ki je blestece odigrala glavno junakinjo v
omenjenih treh filmih, je bila imenovana za najboljso griko
igralko. Vendar je Sele film Stella (Zvezda) (1954) vzbudil
mednarodno pozornost, predvsem zaradi znacéilne grike
"bouzoukla”, glasbe, plesov "hassapiko” in "syrtaki” in
eksplozivne Meline Mercouri.

Njegova priredba Euripidove Elektre (1962) je bila izjemen
doseZek in ta film uvr§&éamo danes med svetovne vrhove
filmske ustvarjalnosti. Po istem postopku je nato priredil
roman Nicosa Kazantzakisa "Grk Zorba” (1956) in ustvaril
film, ki velja danes za temelj grike filmske proizvodnje. S
filmoma "Trojanske ¥ene” (1971) in "Ifigenijo” (1977) je
Cacoyannis dopolnil Euripidovo trilogijo. V trilogiji igra
Irena Papas.

Z dokumentarcem o ciprski invaziji z naslovom "Antilla”
(1974) je ustvaril griko filmsko tragedijo.

Njegovi ostali filmi so 8e: Nasa zadnja pomlad (1960),

Zapravljivec (1961), Dan, ko so prigle ribe na plano (1967).

Coundouros

Tudi delo Nicosa Coundourosa je upostevanja vredno.
Debutiral je leta 1955 s filmom Magi¢no mesto. Film je
poeti¢na, socialna analiza, prepletena s humorjem in satiro.
Njegov naslednji film je Atenski Oger (1956). V njem je na
originalen na&in prikazan nepomemben me3&anski
usluZbenec, ki pristane na to, da se bo izdajal za kriminalca
in to pla¢a z Zivljenjem. Film je pritegnil pozornost svetovne
kritike. Vendar je 3ele s filmom M/ade Afrodite (1963)
priboril grékemu filmu dve mednarodni nagradi: Srebrnega
medveda in nagrado kritikov na berlinskem filmskem
festivalu. To je bila moé&na vzpodbuda za vso griko filmsko
proizvodnjo.

Njegovi ostali filmi so $e: Vrtinec (1967), poeti¢ni film na
vecno temo ljubezni in izdajstva, Reka (1960) in lzobcéenci
(1958), oba revolucionarna filma, tako po tehniéni, kot po
estetski plati. To so filmi njegovega "preddiktatorskega
obdobja”.

Leta 1974 se je vrnil iz prostovoljnega izgnanstva in je
posnel dokumentarec Pesmi ognja, ki je kompozicijsko
veli¢astno delo in prikazuje prve dneve svobode ter se tako
navezuje na ciprsko tragedijo. Njegov zadnji film 7922
(1978) je mojstrovina. Je esej o nasilju in muéenju. Dogaja
se v Mali Aziji, v letu 1922. Tragedija je gr8ka. Roman je
napisal Ilias Venizis. Coundouros pa je tisti, ki je znal
prikazati kruto obdobje ¢loveSke zgodovine na liri¢en in
hkrati silovit nagin.

George Tzavellas

je ustvarjalec, najveéjih povojnih hitov grike
kinematografije: LaZni viadar (1955) — to je film, ki je o&aral
publiko vsega sveta z lahkotno tolstojevsko simpatijo do
"ponizanih” ljubiteljev Zivljenja, sanjagev, ki pa so vedno
varno zasidrani v vsakdanji realnosti.

Tzavellas je prvi, ki se je lotil priredbe grike tragedije za
film. Priredil je Sofoklejevo Antigono (odigrala jo je Anna
Sinodinov) (1955) in bil nagrajen na festivalu v San
Franciscu.

Greg Talas

je filmski in gledaliski reZiser ter znani veteran ameri3kega
predvojnega filma.

Za svoj film Bosonogi bataljon (1953), ki je drama o
trpljenju Gréije pod nem&ko okupacijo, je prejel prvo
nagrado na edinburdkem festivalu.

Grigoris Grigorov

je znan kot prvi uspedni prireditelj znanih grikih romanov in
njegov film Grenak kruh (1951) lahko tejemo za prvi primer
neorealisti¢nega gr8kega filma z mo&no socialno
obarvanostjo.

lakis Kanellopoulos

S svojima dokumentarnima filmoma "Svatba v Makedoniji"
in "Thassos” (1961), ki sta zmes realizma in &isto osebno
izpovedne lirike, je nemudoma postal vodilna osebnost
gr8ke kinematografije. Njegov prvi igrani film "Nebo” (1962),
s katerim je zastopal Gré&ijo na cannskem festivalu, so zelo
hvalili. Je antimilitiristiéni film, v katerem se preko pesnika
K., ki prihaja iz severne Gr&ije, demonstrira jalovost vojne in
grenkoba porazenih, ki so se borili za praviéno stvar.

Tudi v ozadju filma "/z/et"” (1966) je vojna, zaradi katere je za
ljubimca, ki sta v konfliktu z druzbo, edini izhod smrt.
Filmi "Vrinjeni stavek" (1968), "Dnevnik dveh ljubimcev”
(1975) in "Romanca” (1978) so liri¢ne raziskave v izoliranem
psiholoskem prostoru.

George Dijikirikis

nadaljuje tradicijo grske Sole. Posnel je mnogo
dokumentarnih in otrodkih filmov. Leta 1969 je posnel film
"Babilonija”, ki je uspedna priredba znane gréke komedije iz
19. stoletja, ki se ukvarja s problemom nekomunikativnosti
med Grki, ker pa¢ govore v razli&nih dialektih.

Theodore Adamopoulos

je prav tako nadarjen dokumentarist. S filmom “Kolo” (1965)
je ustvaril odliéno satiro na Zivljenje Atencev. Tematika
mnogih njegovih filmov je gr3ka etika in delo gr3kih
umetnikov.

Dinos Katsouridis
je odlic¢en reZiser in snemalec. ReZiral je dva tragikomi&na
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filma "Kaj si pocel med vojno, Thanassis” in "Thanassis v
deZeli klofut” (1976), ki sta bila najve&ji uspeh grike
kinematografije nasploh, k ¢emer je veliko prispeval gr&ki
komik Thanassis Vengos.

Vassilis Georgiadis

je soliden talent, ki se je posku3al v razliénih filmskih
zvrsteh: v sentimentalni komediji “Ni¢& ljubezni ob sobotah”,
socialni melodrami "Krvava zemlja”, lahkotni komediji
"Dekleta na soncu”, ustvaril pa je tudi nekatere odli&ne TV
nadaljevanke (Yunkermann).

Dinos Dimopoulos

S filmom "Stra$ni Joe” (1955) uspedno parodira gangsterski
film. V filmu “Avtobus” je razvil svoj osebni romantié¢no-
realistiéni stil. "Sonce smrti” (1978) je priredba romana P.
Prevelakisa in je izmed vseh najbolj ambiciozen film.

Panos Glycofrydis

je po mnogih komercialnih poskusih reZiral film "Zadnje
Zarenje" (1966), o nem$ki okupaciji in o talcih.
okupaciji in o talcih.

V filmski proizvodnji po drzavljanski vojni previadujejo
bles¢eCe komedije in melodrame, ki so se izogibale vsem
sodobnim dogajanjem in tragiénim temam, ker bi lahko
spominjale ljudi na krute dogodke nem$ke okupacije in na
grenka leta drzavne vojne. V tem &asu bi bilo nemogo&e
narediti popoln film s to temo in tak3en film ne bi imel
komercialnega uspeha.

Siroka distribucijska mre?a v Gré&iji in izven dezele je
omogocila proizvodnjo okoli 100 filmov na leto. Ampak
kmalu so v tej proizvodnji zatele prevladovati slabse
imitacije "Stelle” z banalnim happy-endom in delno
seksualnimi melodramami. S takim nepomembnim
ustvarjanjem so utrdili pot k uni¢enju grske filmske
proizvodnje, v kateri je bilo prisotno resni¢no Zivljenje. Ta
proizvodnja ni upostevala spreminjanja gledaléevega okusa.

Politiéni film

Zanimanje za politiko v gré8kem filmskem svetu se priéne
okoli leta 1965, ko se pojavijo reZiserji kot so Robert
Manthoulis, Pantelis Voulgaris, Costas Sfikas, Dimos
Theos, Lambros Liaropulos, ki so poskusali osnovati smer
polititnega filma. Vojaska diktatura je pripravila psiholoko
ozradje za evolucijo politi¢nega in socialnega filma. Bilo je
nekaj Zgocih problemov: emigracija, druzbene krivice, boji v
Makedoniji, tragedija v Mali Aziji, celo drzavljanska vojna in
kar je 8e huj3e, diktatura Metaxa kot predhodnica vojne
diktature. Poskus diktatorske cenzure, da podredi umetnike,
je vzpodbudila politi¢ni grski film. Kot se vedno dogaja v
velikih zgodovinskih obdobjih, so ljudje s pomodjo
umetnikov dobili nov pogled na tragedijo, ki so ji bili
price. Kot v vsaki zivijen)ski tragediji, so nakljucja v zivijenju
razlagali s svarili, ki so del neprekréljivega boZjega naérta in
iih potrjuje zavestno ali podzavestno sodelovanje osebnosti.
Zato je v ¢asu diktature vsak griki umetnik po svoje
posku$al razloZiti skupno sporoéilo zgodovine.

Podobe, sugestije in dvoumnosti tujih politi&nih filmov so
se navezovale na podobe dvoumnosti in mragne spletke
diktature, na spomine na nem&ko okupacijo in drzavljansko
vojno, na tesnobo ljudi, ki so prezivljali ta teZka obdobja.
Zaradi tega je bila ve¢ina filmov, ki so bili posneti v éasu
diktature nasilnih in vojasko politinih. Marksizem, ki je
prevladoval v vecini teh filmov, je bil zelo semiologki.

Osebnost, ki zaznamuje obdobje grikega filma in usmerja
svetovno pozornost nanj, je Theodoros Angelopoulos.

Zacel je z dokumentarnim filmom "Poroéilo” (1966). Njegov
prvi film je "Obnova” (1970), ki prikazuje zlo&in. Resni&ni
dogodek v majhni vasici je inspiriral avtorja. S to
avtorjevo rekonstrukcijo je za grski film napocil nov
ustvarjalni trenutek. Poudarjen je vpliv grike tragedije (s
cikli€no zgradbo in zborom). Tudi z nadaljnjimi deli je Zel
uspeh (posebno priznanje v Berlinu, nagrado hyere$kega
festivala, Stiri nagrade na filmskem festivalu v

Solunu). Svojo umetnidko sposobnost je uporabljal tudi v
propagandne namene in v projekcijah v filmskih klubih v
Gréiji in tujini.

V filmu "Dnevi 1936" (1972), ki je tudi nastal na osnovi
resniénega dogodka avtor prikazuje in primerja Metaxovo
diktaturo z vojasko. Ta dela so samo zaéetek novega,
ocarljivega sloga, ki doZivi svoj vrhunec v filmu "“Thiassos”
(Potujodi igralci).

Najnovejsa tema grikega filma je drzavljanska vojna,
okrasena z magi¢nimi oblikami gibov in barv, dolgimi inserti
z osamelimi figurami, nenadnimi izbruhi grenke sreée,
elementi preteklosti, kateri se prepletajo z dogajaniji v
sedanjosti in iskrice upanja, ki osvetljujejo ozadje sovrastva
in nikoli poteSenega masdéevanja ter hrepenenje po svobodi.
Film "Lovci” (1977) dopolnjuje politiéno trilogijo v
Angelopoulosu, v katerem opisuje reakcijo odziva burZujske
skupine, ko ob lovu slu¢ajno odkrijejo truplo nekega
upornika, ubitega pred leti v ¢asu drzavljanske vojne.
Ucinkovita tehnika Angelopoulosa je v filmih redno prisotna,
izbruhnila pa je njegova magiéna in ritmi¢na negotovost, ki
je bila Zivo prikazana v filmu "Potujodi igralci”.

Demos Theos

je zacel leta 1968 s filmom "Kierion”, ki ga lahko

Stejemo za prvi politiéno angaziran gréki film. Prikazuje
umor ameriskega novinarja Polca, katerega morilcev niso
nikoli odkrili. Theos napade drzavno ureditev in tuje interese
v gr§kem politi€énem svetu.

Druge njegove stvaritve so: “Sto ur v maju” (1963) in
"Proces” (1976), ki sta prav tako zelo politi¢no usmerjena.

Pantelis Voulgaris ;

Njegov dokumentarni film "Yimmy Tiger” (1965) je dobil
veliko priznanje na festivalu v Solunu. Ta film napoveduje
njegov prvi celovecerni film "Zarocenka Anna" (1972), ki
obravnava socialno temo, Zzalostno zgodbo o vaskem
dekletu, ki sluzi mes¢anski druZini v Atenah. Njegovo
najpomembnejse filmsko delo je "Sreden dan” (1976), [ﬂ
vsebuje simboli¢no studijo o brutalnosti koncentracijskih
taboris¢ in ¢loveski vzdrzljivosti v njih.

Costas Sfikas 4

je politi¢no angaziran reZiser, izrazito ob&utljiv in ;
humanisti¢en. Debutiral je leta 1962 s filmom "Cakanje".
(1974) je ambiciozen poskus prikaza kapitalizma v

vsej njegovi neélove¢nosti. Film "Metropolis™ (1975), z
odlomki iz Prousta v franco&¢ini in Rilkeja v nem_scrm, z
vloZzenimi fotografijami in poroéili iz let 1900 do izbruha prve
svetovne vojne, uéinkovito prikaze krutost imperializma.

Nicos Panaghiotopoulos

Po mnogih reklamnih in kratkih filmih je posnel celove&erni
film "Mavrica” (1974), v katerem se na nenavaden nacin
spajata filmski realizem in domisljija, ki jo obseda ideja o
odtujenosti modernega &loveka.

Panaghiotopoulos je nadarjen in popoln tehnik. Njegov
naslednji film “Leni prebivalci rodovitne doline” (1978),
posnet po romanu Alberta Cosseryja, je sarkasti¢na
alegorija na burZoazno druZbo. Film je &udovito narejen In je
med drugimi prejel tudi prvo nagrado na festivalu v Locarnu.

Costas Ferris e
je nadarjen reziser te generacije. S filmom "Morilci”, ki je
priredba novele znanega pisatelja A. Papadiamantisa in je
sociolo3ka in psihoanaliti¢na tudija poloZaja Zzenske v griki
provincialni sredini, je impresioniral solunski festival. Nato
je eksperimentiral s hindujsko doktrino o mitu o Prometeju
in ustvaril film “Prometej v drugi osebi” (1975). Njegov
najuspesdnejsi film je "Dve luni v avgustu™ (1978) in je ;
priredba Belih no&i Dostojevskega. S tem filmom se je pricel
bles&e& vzpon grike kinematografije.

Robert Manthoulis

je eden izmed najboljih politiéno usmerjenih reZiserjev.
Njegov film "/z oéi v o&i” (1966) je ostra satira na Zivljenje v
Atenah pred vojaskim prevratom in se odkrito ukvarja s
problemom emigracije. Ceprav je bil zlasti ploden
dokumentarist, je naredil tudi odli¢no komedijo s filmom
"Blues med zobmi" (1975).

V grdkem politi¢nem filmu izstopajo tale imena: Theodoros
Marangos, Tassos Psarras, Andreas Thomopoulos, Costas
Aristopoulos, Nicos Nicolaides, Thanassis Rentzis, Tonis
Lycouressis, Takis Papagiannides, Dimitris Mavrikios, ki
delajo s pi¢limi denarnimi sredstvi.

Kljub vsem tegobam, in teh ni malo v griki kinematografiji:
uvoz 700 tujih filmov na leto, pomanjkanje resne filmske
vzgoje, viskke takse, itd., veliko mladih ustvarjalcev vsako
leto v Solunu na filmskem festivalu predstavi obetajode
filme, ki vzburjajo zaupanje v bodoé&nost grikega filma.
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romunska kinematografija

Zlatolaska

rezija: Tony Lycouressis
scenarij: Stratls Karras
po zgodbi: Tonyja Lycouressisa
fotografija: Andreas Bellis
snemalec tona: Nicos Achladis
sinhronizacija: Thanassis Arvanitis
montaza: George Triandafillou
glasba: ljudske pesmi In modemn?lgudska gréka glasba
proizvodnja: Tony Lycouressis, 19
Eastmancolcr, 35 mm, 98 min

S filmom Zlatolaska se je Tony Licouresiss vpisal med
nosilce socialno angazirane smeri v gréki kinematografijt.
Ceprav ne dosega metafori¢nosti in politiéne ostrine Thea
Angelopoulosa in Pantelisa Voulgarisa, kakor tudi ne
"bunuelovske” alegori¢nosti in spodjedljivosti v odnosu do
burZoazne ideologije Nikosa Panayotopoulosa, pa s svojo
uprizoritvijo zadira v provincialne, tradicionalisti¢no ruralne
plasti gr8ke stvarnosti, ki doslej $e ni bila predmet kritiéne
filmske analize. Dogajanje je postavljeno v zaostalo Iin
zapostavljeno, "otroSko” kmecko-proletarsko okolje. V
"skopi” pripovedi, ki se odvija v nekoliko preprostem
izenagevanju obi¢ajnega, pojavnega z bistvenim, simbolnim,
se razkriva, da je "otosko okolje”, podrejeno fevdalnim
ostankom, ki odli¢no sodelujejo z reakcionarnimi
kapitalistiénimi oblastniki in cerkvijo. V filmu je ta
sprenevedajoCe se Cista, izkori¢evalska in zavojevalska
oblast dvakrat prizadeta: moralno, zaradi erotitnih odnosov
med uditeljem in Zensko z otrokom, ki ji je moZ umrl, na
delu v Nemgiji, ter politi¢no, zaradi aktualno obarvane
ljudske igre, ki kot 3e tako neznaten akt razredne zavesti
predstavlja pogubljajoo "rde¢o” nevarnost. Ugitelju je
namre& uspelo animirati zdravo gudsko pamet, jo osvoboditi
iz spreg gospodarjev in cekrve. Ceprav fiktivna, je kritika
obstojecih razmer v taksni obliki nevarnej3a za oblast, saj je
medij ljudske igre dostopnejsi $irokim mnozicam, bolj
ucinkovit kakor pa retoriéni politiéni aktivizem. Zato morajo
oblastniki v imenu laZne ideologije ta delikt preprediti in
kaznovati. V tem posegu pa se $ele pokaZe prava narava
njihovega na videz civilizirajotega in vizionarsko
nostalgi¢nega ustroja. Ljudsko igro prepovedo, erotiéno
vabljivo "Zensko z otrokom" prikrito prisilijo, da odide,
ucitelja-revolucionarja pa preprosto ubijejo.

Silvan Furlan

Leta 1965 je bila romunska filmska umetnost na vidku. Film
"Gozd obedencev” Livia Ciuleia je prejel Cannesu nagrado
za najboljSo rezijo in leto kasneje, 1966., so filmu “Zima v
plamenih” podelili nagrado Opera Prima. Navdusenje
kritikov je dalo polet romunskemu filmu in pove&alo se je
Stevilo'zvrsti in Stevilo nadarjenih reZiserjev. Ve&ina se je
odlocala za SirSe teme kot so politi¢ne, socialne in
filozofske. Boj komunistov v ilegali, proti fasizmu, sta temi,
nekaterih filmov te zvrsti: "Beli proces” luliana Mihuja,
"Kanaréek in sneZni vihar” Manolea Marcusa in “Nedelja ob
Sestih” Luciana Pintilie. Ta film je dobil prvo nagrado leta
1967 na festivalu mladih v Cannesu in posebno nagrado
Zirije 1966. leta v Mar del Plati. S filmom "Tudor” Luciana
Bratuja se pri nas zagenja tako imenovana "narodna
epopeja” in zgodovinski film je postal resen in poln ambicij.
Filmi kot "Sokoli"” (1967), Sergia Nicolaescuja, “"Kolona”
reziserja Mircea Dragana in "Poslednja kriZarska vojna”
Sergia Nicolaescuja so razsirili tematiko romunskih filmov:
na druzbeno in narodno ¢ast ter svobodo. Gledalci si
mnoZiéno ogledujejo romunske filme in zgodovinski filmi
gredo najbolj v promet. Lahko trdim, da je zgodovinski film
postal "specialiteta” romunskega filma in bo vedno imel
svoje gledalce, ki vidijo v preteklosti priloZnost za
razmisljanje o sedanjosti. Glede aktualnosti sku%a romunska
kinematografija nadoknaditi zamujeno in se loteva
sodobnejsih tem. S tem pa uveljavi nekaj reZiserjev in prav
toliko stilistiénih poskusov, kot npr.: Miréea Saucana z
njegovim filmom "Meanders” (1967), Malvina Ursianu z
"Jokanda brez nasmeha”, Andreia Baliera s filmom "Jutro
pametnega fanta" in drugimi.

Kljub temu, da kritika to obdobje oznacuje kot "ofenzivo
sodobnega filma", prav ta opozarja na nevarnost: ée ne
postavimo filma v sedanjost, ne moremo govoriti o
nacionalni filmski 3oli.

To je trenutek, ko kinematografija ene generacije podaja
roko mladim diplomantom Akademije za gledali&e in film,
ki se bodo &ez nekaj let izkazali na podro&ju aktualnosti. Ti
pogumnezi zavratajo, &esar se je starejsa generacija najbolj
bala: strah pred napakami, klideje, Sablonski stil, ki vselej
popacijo resni¢nost.

Med zgodovinskim in sodobnim filmom se pojavi nov val,
politi¢ni film, ki doseZe vrh v naslednjem desetletju z dvema
nepozabnima filmoma "Mo¢ in resnica” in “Trenutek”. To je
obdobje, v katerem romunska kinematografija realizira 12 do
14 filmov na leto. Pojavljajo se nove in nove teme, med
njimi komedija, toplo pozdravljena s strani ob&instva.
Opozoriti moramo na filme lona Popescuja "Gopa” in "Gea”
Saizescuja, ki polnijo dvorane. ReZiserka Elisabeta Bostan
snema filme za mladino (serija Nai¢a 1964—69) in
dolgometrazni film "Mladost brez staranja”, ki je prejel
Stevilne nagrade na mednarodnih festivalih v Dijonu, Toursu,
Cannesu, Benetkah in Moskvi.

Prihajamo v sedemdeseta leta. Veé kot dvajset let kvaliteta
filmov le delno zadovoljuje. Kritika in publika &akata pravo
umetnisko delo. Na zaslonih je romunski film le ob&asno v
primerjavi s filmi tuje proizvodnje. Glede na take razmere
lahko smatramo leto 1971 za zagetek rojstva modernega
romunskega filma. Reziserji zaenjajo razumeti, kaj pomeni
biti filmski delavec: biti najprej filozof in stilist, nato pa
poskusati ustvariti trajna dela. Organizacija romunske
kinematografije se prilagaja potrebi, realizirati 25 filmov na
leto. Tematike se bogate, prav tako sodelovanje med
filmskimi delavci in producenti. Romunski film postaja bolj
borben, ganljiv, bolj prepriéljiv.

Leta 1972 smo pri¢e revolucionarnega dejanja, ki bo
opredelilo rast in razvoj moderne romunske kinematografije.

Prvi znak in najbolj prepri¢ljiv dokaz vseh teh sprememb je
vetje Stevilo filmov. Samo v petih letih, torej od leta 1975 je
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proizvodnja narastla na 25 filmov letno, torej se je podvojila.
0Od 1965 do 1980 je bilo posnetih 264 filmov. Drugace
reéeno, 80% filmske dedii¢ine je proizvod zadnjih 15 let.
57 % vseh romunskih filmov je sad obdobja med 1971 do
1980. S proizvodnjo v tako kratkem &asu smo vzbudili
zanimanje tujih strokovnjakov, ki vidijo v "romunski
izkusnji” pomemben poduk.

Romunski filmski delavci imajo dovolj razlogov, da so
ponosni, zlasti zato, ker so uspeli pri ob&instvu, ki sprejema
njihove filme z ljubeznijo in zanimanjem. Moderna
kinematografija pa zahteva novih mo¢i. Tako smo pri¢a
plazu nadarjenih mladeniéev, ki stopajo na sceno: v $tirih
letih, od 1974 do 1978 je bilo 50 debitantov (18 reziserjev, 19
scenaristov, 13 glavnih operaterjev). Le-ti nimajo predsodkov
in manjvrednostnih kompleksov. "Poroc¢na noé" reZiserjev
Don Pita in Mircea Veriua 3okira s pristno vizijo in novim
na&inom knjizevne priredbe. Cuteé Sibko toZko nadega
filma, trkajo mladi na vrata aktualnega filma: “"Dobri Filip"
(Don Pita, 1975), "“Transport” (Mircea Daneliuca, 1975),
"Rdeda jabolka"” (Aleksandra Tatosa, 1976), "Zelena trava”
(Steregulea, 1977). Mladi ustvarjajo filme o odporu proti
fasizmu kot "Stena” (Constatin Vaeni, 1973) in "Posebne
izdaja” (Mircea Daneliuca, 1976).

Ne Zelim, da bi mislili, da je kinematografija zadnjih let le
kinematografija mladih. Priliv 8ir&ih, sveZih, in nadarjenih
(ne pa nujno mladih) filmskih delavcev na kulturno
umetnidkem podrodju, edina moZna alternativa romunskega
filma. V obdobju 1971 do 1980 smo posneli 197 filmov.
Nemogoce je tu nasteti naslove in imena, vendar mislim, da
so nasi reziserji dosegli ve¢jo pestrost stilov, sredstev in
nac¢inov ustvarjanja. Mislim, da je lepo Stevilo ustvarjalcev
imelo moZnosti, da se uveljavijo v mednarodni areni —
glede na svoje resniéne sposobnosti.

Med zrcali, retija Mircea Veroiu

Upam, da nam bo in da jim bo prihodnost naklonjena.

Mircea Alexandescu

V uvodu je imenitna sekvenca razbijanja zrcal,
razpostavljenih v tovarniskem prostoru, v katerem ob
delavcih dva mlada buriuja v nemoénem besu razbijata
lastne podobe v zrcalih: ta sekvenca je metaforiéna zgostitev
vsega dogajanja, ki v dolgovezni pripovedi ne bo doseglo
veliko boljsih trenutkov.

Ta zrcalna podoba, ki se povsod nastavlja in ji je torej tezko
uiti, je slika romunske burZoazije, ki je pred zaetkom prve
svetovne vojne dozivljala "identitetno krizo” svojega statusa
(razrednega, seveda). V filmu je ta proces uprizorjen (s
scenografijo, ki dobro evocira luksuzni dekor burZoaznega
ambienta) prek treh ali &tirih likov, ki nastopajo kot
predstavniki bistvenih momentov burZoazne krize. Tu je v
prvi vrsti mlad intelektualec, ki vseskozi omahuje med
ugodnostmi svojega (burzoaznega) razreda ter
simpatiziranjem z levi¢arskim prijateljem, socialistom. Bolj
"trdni” predstavnik burZoazije je podjetnik, tovarnar, ki
afirmira cini¢no iznajdljivost svojega razreda v vsaki politiéni
situaciji (manipulacije glede romunske "nevtralnosti”,
neodlogenosti, ali se "spla¢a” stopiti v vojno ali ne). Tako je
nosilec konfliktne situacije "omabhljiv intelektualec”,
razcepljen med dve simpatiji — na burZoazni razred ga
priklepa eroti¢na vez (Zena, ki bi jo rad zapustil, a se k njej
nenehno vraca), v negacijo tega razreda pa ga vabi ideologko
prijateljstvo z revolucionarjem. Ko bo pod erotiko razkril
ekonomski interes in v prijateljevi smrti prepoznal moé
tveganja, bo razkril svoje burZoazno zrcalo in postal "vojaski
subjekt” (zmoZen odgovornosti za "visjo stvar” in ne le za
razredne interese).

Tako se film moé&no pribliZuje evropski liniji "retro-fikcije”,
obujanja burZoazne preteklosti, njenih Sarmov in kriz, le da
se je mestoma izgubil v ohlapnosti in razpustitvi
intenzivnosti.

”"Med zrcali”
(Intre Oglinzi paralele) Zdenko Vrdlovec

scenarik‘ Mircea Verolu po ideji Camila Petruscuja

rezija: Mircea Veroiu

snemalec: Calin Ghibu

glasbena oprema: Tiberliu Borcoman

igrajo: lon Caramitru, Ovidiu luliu, Molodvan, George Constantin, Elena Albu,
Dorel Visan, Rodica Tapalaga, Fory Etterke, Virgil David itd.

leto proizvodnje: 1978




IV. balkanski filmski festival

Bibliografija
jugoslovanske
in publicistike

Zdenko Vrdlovec
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V okviru balkanskega filmskega festivala v Ljubljani je bila v
prostorih Iskre odprta razstava filmske literature in
publicistike v Jugoslaviji v obdobju 1945—79, ki jo je
pripravil Slovenski gledaliski in filmski muzej v sodelovanju
z beograjskim Institutom za film. Razstava se je pa¢ zaprla
ob zaklju&ku festivala, vendar je zapustila pomembno in
trajno sled, ki jo predstavlja bibliografija filmske literature in
publicistike, se pravi, doslej prvi popis vseh publikacij —
tujih in domaéih filmskih knjig in brodur, domatih filmskih
revij in dasopisov, serijskih izdaj in biltenov — ki so izle v
Jugoslaviji v obdobju 34 povojnih let. Avtorja bibliografije
sta sodelavec Slovenskega gledaliskega in filmskega muzeja
Silvan Furlan in sodelavka beograjskega filmskega instituta
Ljubica Milenkovi¢-Tati¢, uvodno predstavitev bibliografije
pa je napisal direktor in§tituta dr. Mom¢ilo lli¢.

Kakor se je sama jugoslovanska kinematografija zacela z
odlokom "od zgoraj”, sklicujo&im se na Leninovo tezo o
filmu kot "najpomembnejsi umetnosti”, tako se je tudi prvi
razcvet filmske literature pricel s prevajanjem priro¢nikov, Ki
sta jih terjala filmska neizku$enost in pomanjkanje
osnovnega znanja (tako je bilo prevedenih nekaj osnovnih
del zlasti sovjetskih avtorjev). Domaci avtorji so v glavnhem
objavljali scenarije in le redko filmske tekste. Vendar je ta
bilanca (do zaZetka petdesetih let) videti dokaj ugodna: izslc
je 70 knjig in publikacij, med njimi ve& kot polovica
prevodnih.

Edini prostor, ki je bil tedaj namenjen oblikovanju filmske
misli, je bil prvi jugoslovanski povojni filmski ¢asopis
"Film”, ki je izhajal med leti 1945—50 in ki — po besedah
Momdéila llita — 8e zmeraj sluZi kot "dobro zrcalo obdobja,
v katerem se je na$ film porajal in napravil prve korake”.
Njegov naslednik je bila istoimenska revija, ki jo je
ustanovila Zveza filmskih delavcev Jugoslavije: obstajala je
le dve leti, toda v tem &asu je pod vodstvom Aleksandra
Vuéa in Vicka Rasporja dosegla 3e danes veljaven sloves
enega nadih najboljsih filmskih &asopisov, ki se je odlikoval
s %cgemliCno odprtostjo ter z ostrimi, toda pogosto lucidnimi
sodbami.

V petdesetih letih okoli 30 zaloZnikov iz Beograda, Zagreba
in Ljubljane izda skupno okoli 50 knjig In brosur, a razen
monografije o Ejzen&tejnu med njimi ni tehtnejsih dosezkov.

filmske literature

Pa¢ pa se v tem &asu dogodijo odlogilne spremembe v
izdajanju filmskih revij: tako je v Sloveniji nastala revija
"Film”, ki jo je po desetih letih (1951 —61) nasledil "Ekran”.
V Beogradu izhaja dve leti pomembna revija "Film danes”, v
Zagrebu pa se najprej pojavi "Filmska revija” in nato
"Eilmska kultura”, ki jo Momé&ilo 1li¢ skupaj z "Ekranom”
uvrdda med vodilne jugoslovanske filmske ¢asopise.

Sestdeseta leta pomenijo ponovno renesanso filmske
knjizne produkcije, vendar tokrat Ze bolj domadce (med tujimi
deli je gotovo najpomembnej$a Sadoulova "Zgodovina
filma”, med domaéimi pa je treba omeniti Muskovo "Kratko
zgodovino filmske umetnosti” in Brenkov "Oris zgodovine
filma v Jugoslaviji").

Drugi val knjizne produkcije s konca Sestdesetih let
predstavija najvedji doseZek v filmsko-zalozniski dejavnosti
vseh 35 let in sega do danadnjih dni. Glavna zasluga pripada
beograjskemu filmskemu intitutu, ki je s svojimi
publikacijami oskrbel jugosiovansko podro&je s prevodi
temeljne sodobne filmske teorije. Ob njem je druga
najpomembnej$a ustanova beograjska univerza umetnosti, ki
izdaja predvsem domada filmsko-teoreti¢na in priroéniska
dela. Seveda je treba omeniti $e slovenski deleZ: pri
ljubljanski dvorani kinoteke izhajajo ob¢asne publikacije,
predvsem monografski zapisi o tujih reziserjih, za bolj
kontinuirano zaloznisko dejavnost pa skrbi DDU Univerzum s
priroéniki in ugbeniki za potrebe svoje filmske Sole.

Ta sicer skromni pregled pa vendarle zadostuje za dve, tri
opombe: prvié je iz bibliografije dovolj dobro razvidno, dav
Jugoslaviji & nimamo ne le zgodovine domagega filma
(razen nekacerih rudimentarnih poskusov), ampak tudi
nobene monografije o kakdnem jugoslovanskem reZiserju;
nesorazmerje med prevodno in domaco filmsko literaturo
zgovorno kaZe na naravnost invalidno situacijo domace
filmske refleksije, kajpada popolnoma institucionalno
pogojeno, ker nas 3olski sistem $e zmeraj ne more prav
verjeti, da se je mogoce filma ugiti $e kako drugace kot
preko obrtnega priugevanja. Pripomba, ki bi skusala
komentirati slovensko situacijo, kjer razen dveh, treh
pomembnih prevodnih del, ne uspe iziti prav nic, kar ni
"uébenik” ali "priro¢nik” (tako da se zdi, da na Slovenskem
ne moremo preboleti "uéne dobe”) — pa bi se $e komaj
zadrzevala v mejah vljudnosti.
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IV. balkanski filmski festival

Srecanje
filmskih Sol

Bojan Kav¢éic

V okviru 4. balkanskega filmskega festivala je v Ljubljani
potekalo tudi prvo sre¢anje filmskih 3ol in akademij
balkanskih drzav. Pravzaprav je bil naslov te prireditve
nekoliko pretiran, saj se je poleg ustreznih jugoslovanskih
ustanov udelezil le Se Visji in&titut za filmsko umetnost iz
Sofije, program pa je popestril filmski izbor organizacije
CILECT, ki v mednarodnem merilu povezuje izkudnje
filmskih $ol z vsega sveta.

Med filmi, ki smo jih videli, je bil brez dvoma najbolj
zanimiv prav izbor CILECT, &e zlasti pa so izstopali ameriski
film "Styx”, kanadski "Metamorphosis”, indijski "Canibals”,
sovjetski "étafeta" in belgijski "Pour vous servir".

"Styx" je zanimiva, tehniéno dobro izpeljana, éeprav
nekoliko formalisti¢na Studija podzemne Zeleznice;
pravzaprav gre za vizualno primerjavo med statiéno
komponento tega fenomena (€akanje na postaji) in njegovo
dinamiéno razseZnostjo (drve¢imi vozovi 2eleznice). Film se
torej ukvarja predvsem s stvarmi, vendar na nacin, ki vnasa v
"pripoved” neko humanistiéno razseZnost, saj prav s
poudarjanjem hladnosti, brezéutnosti sodobnega potniskega
transporta reflektira odsotnost &lovedkega "elementa”, na
katerega pravzaprav meri. Pravi predmet tega filma je torej
¢lovek, ¢eravno je odsoten.

Indijski film "Canibals” obvladuje bolj tema (o izkorid&anju
otrok) kot izvedba. Tema sama je seveda $okantna, vendar ji
filmska formulacija ni dorasla — vse skupaj je posneto
grevec povrino in "neposredno”, da bi gledalca preprigalo.

e vna3a "Styx” humanisti¢no dimenzijo v "pripoved” zgolj
posredno, smemo rec¢i za film "Canibals”, da jo vnasa
direktno, prav skozi prikazovanje ljudi (otrok), s ¢emer je
seveda vsiljiv. Na vsak nacin pa se zdi, da je to delo blize
televizijskemu kot filmskemu izraZanju.

Mnogo bolj zanimiv je belgijski "Pour vous servir”,
dokumentarec, ki navidez hladno in neprizadeto prikazuje
Zivljenje in delo na gerontolodkem oddelku neke bolninice.
Film sicer govori o ljudeh, vendar jih obravnava na naéin
stvari (kar zapus¢&eni starci objektivno — s staliséa
zdravstvenega osebja — tudi so, $e najbolj tedaj, ko
postanejo trupla). Vse skupaj je dokaj muéno, preZeto z
nekaksno hladno grozo, vendar daje prav na videz objektivno
stalis¢e kamere (in tudi reZije) filmu angaZiran znadaj, saj
nas le-ta ne posiljuje s kakim solzavim, vsiljvim
"humanizmom”, marve¢ pusti situaciji, ljudem, sestram in
starkam, da "govorijo” o sebi in o svojem poloZaju. Na ta
nagin se nam "Pour vous servir" razkriva kot &istokrvni
dokumentarec, pri gledalcu pa pusti diametralno nasprotne
obéutke od tistih, ki jih neposredno "stimulira” sama
atmosfera pripovedi.

Sovjetska "Stafeta” sloni na drobni anekdoti iz $olskih klopi
— pripoveduje namre¢ o prvem poljubu, o "instituciji”, ki se
prenada s starejsih u¢encev na mlaj&e, pri &emer film ni brez
nekaksne socrealisti¢ne duhovitosti, vendar sta tako tema
kot izvedba "pretenki”, da bi bil kaj ve¢ kot zgolj prijetna
zanimivost.

Kanadski prispevek "Metamorphosis” je pravzaprav kratka
igrana satira o ¢loveku, ki v dvigalu dozivi nekak3no
kompresijo ¢asa in se postara tako reko¢ v nekaj sekundah.
Na prvi pogled se zdi, da gre za "bodico” na tempo
dana3njega "pospedenega” Zivljenja, vendar pa zgodba o
&loveku, ki z "vajo” doseze, da more Ziveti tako hitro, kot
vozi dvigalo, o &loveku, ki v dvigalu sprva preZivlja le svoj
prosti ¢as, pozneje pa tam opravlja tudi svoje sluzbene
dolznosti, pri ¢emer uspe na koncu zbiti vse svoje Zivljenje v
nekaj sekund bliskovite voZnje — v resnici presega zgolj
"bodico” in postane metafora o "humanisti¢nih” vrednotah
¢asa in prostora.

Igrana satira je tudi bolgarski film "Pejsaz"”, ki smo ga videli
v okviru izbora Visjega instituta za filmsko umetnost iz
Sofije. Ceprav je mogode redi za celoten izbor, da nas je
tako po tehni¢ni kot po vsebinski plati presenetil, saj so bila
vsa $tiri prikazana dela ne le zanimiva, pa¢ pa tudi dokaj
kvalitetna, je bil "Pejsaz” vendarle najzanimivejsi. Film
govori o slikarju, ki Zeli za vsako ceno naslikati kme&ko
hiso, in o lastniku te hise, ki hoce slikarju na vsak nac¢in
prepreciti, da bi ga prek likovne govorice "oropal” njegove
lastnine. Prav ta prenos realnega razmerja v irealno,
zamenjava slike s predmetom slikanja, povzroéi katastrofo,
ki je vsaj toliko komiéna kot tragi¢na.

Za filme beograjske Fakultete dramskih umetnosti smemo
mirno trditi, da nas niso posebno pritegnili, pri ¢emer tudi
Ze vnaprej hvaljeni "Kokan” ni bil nikakrdna izjema; mnogo
bolj$i pa so bili prispevki zagreb3ke Akademije za
gledalisce, film in televizijo (to velja zlasti za izvrstno
"montaZo korakov” z naslovom "Hoja”).



"Amen pod kamen" Mitja Milavca, studenta filmske reZije na ljubljanski AGRFTV

IV. balkanski filmski festival

Ljubljanska
filmska Sola

Silvan Furlan

V programu filmskih 3ol na IV. balkanskem filmskem
festivalu se je predstavila tudi ljubljanska Akademija za
gledali¢e, radio, film in televizijo. Videli smo Studijske

kratke igrane in dokumentarne filme Mitja Milavca, Zareta
LuZnika, Igorja Pedi¢ka, Igorja Prodnika, Draga Parovelja in
Slavka Hrena. Skoraj vsi prikazani filmi, veéinoma dela
Studentov visjih letnikov filmske rezije, kazejo avtonomnost
v pristopu k obravnavi filmskega materiala: tako
dokumentarnega na videz nespremenjeno iztrganega iz toka
Zivljenja in prenesenega v nove idejne zveze filmskih slik,
kakor fiktivnhega, pretopljenega iz mentalnih podob v
koordinate filmskega realizma in njegovih mejnih variant. V
prvi vrsti pa predstavljajo predvajani filmi, ne glede na
medsebojne razlike, samostojnost v odnosu do nekega
"jeklenega in uniformirajotega” pedagoskega modela, ki bi
sku$al krojiti druge po svojem vzorcu. V filmih ni razbrati
idejnih in estetskih paradigem institucije, v filmih ni sledov
"Solskega"”, kar je samoumevno glede na dejstvo, da so to
filmi s konca $tudijskega procesa. V tem &asu se funkcija
pedagoskega ustroja, ki naj zagotovi obvladovanje,
rokovanje z instrumentarijem filmskega medija (ne samo
tehni¢nim, formalnim, marve& tudi idejnim in ideolodkim)
preneha in pri¢éne se obdobje, ko se mora med vzgojiteljem
in vzgajanim vzpostaviti dialog, saj le ta odpira prostor
ustvarjalnosti in izvirnosti, ki je vedno v dialekti¢nem
odnosu z institucionalnim, akademskim, izjavljenim,
izdelanim( Ustvarjalno prestopanje praga $olsko
uzakonjenega je mogoc&e naslutiti v bolj ali manj izraziti
obliki v omenjenem nizu ljubljanskih studijskih filmov. To

pa je tudi dovolj, da zavzamejo v trenutno medli, ve&inoma
neangazirani, nekriti¢ni in Solsko-literarni produkciji
siovenskega profesionalnega kratkega metra, ki bega med
deskriptivno etnografijo, turistiéno folkloro in $ablonsko
umetniskimi veénimi resnicami, vidno mesto.

Naj omenimo le dva filma, v tem pogledu izrazitejsa
primera.

Dokumentarni film V temi Zareta Luznika govori o ¢loveku,
ki je zbezal od partizanov, se kasneje druzil z belogardisti in
se nato skril ter ostal v temi veé& kot trideset let. Film ne
preiskuje argumentov, ki naj opravi¢ijo ali spodbijejo kazen,
saj je bila vloga tozitelja in obtoZenca zdruzena v eni osebi.
Obseg svojega prestopa je prestopnik sodil sam; ali je bil
krut ali milosten sodnik, to ostaja v temi”, v zavesti in vesti
sodnika/obtozenca. Toda trideset let teme je le velika kazen.
Ali so v temi le ¢loveski strah ali tudi hudodelstva? In ker
film ni detektivsko zastavljen in ker tudi ne more s svojim
celuloidom secirati, pronikniti v "moZgane &loveka teme”,
ve, da mu bo ta resnica ostala prikrita, zato se zavrti okrog
tega ¢rnega znamenja in dreza v spomine, v danasnja
gledanja in presojanja odlogitve in kazni, ki so zapisana v
zavesti sovascanov. V napetosti med preteklostjo, v kateri se
nahaja (velik ali majhen) vzrok za tridesetletno temo, za
temo, ki je v filmu potisnjena v "off" in jo nakazujejo le
besede (spominske pripovedi, staliséa in sodbe) ter vitalno
in materialno, "fiziéno” sliko danasnjega vsakdana, se odvija
filr "m njegova mo¢ priviadevanja gledaléeve pozornosti.

Film Amen pod kamen Mitja Milavca je opredelijiv kot
pesniski film. Sestavljen je iz niza metaforiénih slik, ki
nudijo moznost branja v smeri razmejevanja in zblizevanja
Zivljenja in umetnosti, dela in igre, minljivega in trajajodega.
Toda v tokratni optiki ta dva pola nista v nasprotju, marveé
tvorita harmoni¢no celoto. V njej predstavija moteéi element
lik fanta — voyeurja, ki se o svojem gledanju sprasuje zato,
ker ne najde v tem pocetju smisla in ker je zaradi
opazovalske distance, logen od smisla tistega, kar opazuje.
Na nek nacin je podoben filmu (v smislu tehno-logiéne
zavesti), ki sprasuje dvojnik, kar je originalu samoumevno
(film v smislu reprodukcije stvarnosti), in ki razbija steklena
platna slikarske domidljije (film je kot reprodukcija ujet v
predmetnost sveta in je zato nestrpen do "kraljestev duha”).

In ker Amen pod kamen in film-reprodukcija, obesi voyeurja,
da odpre prostor samemu sebi, da prestopi v domisljijsko z
miti€énimi obeleZji. Morda vsega tega v filmu ni in njegove
podobe silijo drugam. Toda nekam le silijo.



festivali — Beograd 80

Ukrenimo kaj!

27. beograjski festival dokumentarnega in kratkega filma, od 17. do 22. marca 1980

Francek Rudolf

Skoraj vsako leto se sreéam s
pomladjo najprej v Beogradu. Nekje
proti koncu marca izbruhne sredi
festivala kratkega in dokumentarnega
filma. Filmski festival pomeni vedno
isto — ves dan presedeti na
konferencah in v kinodvorani in zvecer
v hotelu na vse nadine razmigavati
sklepe. Takoj moram poudariti nekaj
bistvenih ugotovitev:

Beograjski festival je kulturni dogodek
kot celota. Pomemben je kot festival
— posamezni filmi so pravzaprav
nekaj cisto drugega kot ta celota.
Beograjski festival uc¢inkuje kot ena
sama teden dni trajajoca predstava.
Kako bi u¢inkovali posamezni kratki
filmi v kinodvoranah, ne vem in tega
ne morem soditi. Premalo sem jih
videl, saj jih obi¢ajno ne vrtijo.
Beograjski festival je manifestacija, ki
stane kakih 50 miljonov, (pet starih
miljard) in ki je ne posname en sam
producent, ampak veliko Stevilo
razliénih producentov iz vse
Jugoslavije. Vsako leto Zrtvuje druZzba
sredstev za polovico (ali tretjino)
famozne DraZzgoske bitke, da se s
pomodcjo kakih 120 reZiserjev in 20
razliénih producentov dokoplje do
beograjskega festivala.

Brez dvoma ima tako draga in tako
zapletena proizvodnja globlji namen:
namen, da bo televizija (ki se samo v
enem primeru javlja kot koproducent
enega filma) izbrala deset, dvajset
filmov in jih predvajala.

In 8e: da bodo direktorji tujih
festivalov odbrali deset, dvajset filmov
in bodo ti filmi potovali po Evropi
(skupaj z reziserji in producenti) in
pobrali nekaj nagrad.

Nekaj teh filmov bo tudi prodanih v
tujino, spet najbrZ najveckrat

televiziji.

O festivalu pisejo ¢asopisi. Tako o
vsakem vederu kot o vsakem filmu
posebej. Ceprav festivalska dvorana ni
redno polna, stokrat ali tisockrat vec
ljudi bere v éasopisih o kratkih filmih.
Beograjski festival je prireditev, ki s
pomodéjo vecjega Stevila novinarjev
spreminja filme v ¢asopisne c¢lanke in
radijska porodila.

Na festivalu so neprimerno
pomembnejsi novinarji kot filmski
reziserji.

Srecal sem (v zadnjih dvanajstih letih)
na beograjskem festivalu vsaj

desetkrat ve¢ novinarjev kot filmarjev.
Tudi zanimivej$i so bili.

"No, zdaj mi pa v nekaj besedah
povejte za radio vsebino vaSega
filma...” "V nekaj minutah te plasirajo
skozi eter v domove stotisocev — kaj
pa film?"

Ce bi to druzbo zanimal film in
posebej e dokumentarni in kratki
film, bi ga vrtela v kinematografih in
po televiziji, prirejala bi pa Festival
filmske kritike ali Festival radijskih
intervjujev s filmskimi reziserji.
Festival ali pogreb — to je ista
beseda. Zakaj sem vedno soudeleZen
pri pogrebih filma in zakaj ta druzba
enkrat ne zakoplje novinarjev z
njihovimi pokvarjenimi ¢asopisi in
nemoralno pravljiénimi kritikami vred?
Menim, da je velik luksuz posneti 120
filmov za (priblizno) 50 novih miljonov
in pri tem dovoliti, da je vsaj pol te
produkcije Ze apriori porinjene v
informativno sekcijo.

Resnici na ljubo tudi — izredno
visoko Stevilo filmov je slabo
zamisljenih, slabo narejenih, slabo
zmontiranih, ne samo neprofesionalno
(¢eprav so avtorji tudi strasni
profesionalci), ampak malomarno.
Kratko malo — vsaj polovico filmov je
zelo tezko gledati.

Slaba gledljivost — to je eiement, ki
me zelo prizadene. Ne poznam
umetnosti, ki bi bila tako okorna,
tezko dostopna in utrudljiva, kot je to
dokumentarni in kratki film. Mojbog,
celo Stevilni animirani filmi so — in
to toliko, da jih je za cel vecer —
razvleceni, dolgoc¢asni,
nekomunikativni.

Spominjam se ¢asov, ko se je
slikarstvo otepalo z
nekomunikativnostjo, z
"nevsecnostjo”, ko so ljudje govorili
"to ni za gledat”. Kdaj so ze ti ¢asi
minili in ¢e danes zakoraci$ v galerijo,
si lahko prepric¢an, da bo$ na razstavi
nasel nekaj, kar se bo ¢isto spodobno
dalo gledati.

Negledljivost in neuzitnost gojijo
gledaliséa — te kulturniske kaznilnice
in seveda pesniki in njihove zaloZbe.
Pesnikom (na deset povsem necitljivih
eden kolikortoliko prijeten) tudi
izdelovalci kratkih filmov niso kos.
Toda neuzitnost je star privilegij
pesnikov in ne vem, zakaj bi ga tako
vneto gojili tudi avtorji kratkih filmov?

Ne vem, zakaj bi si avtorji kratkih
filmov lastili "pesnisko” neuzitnost.
Beograjski festival je vseeno
prijetnejsi in dragocenej$i kot puljski
festival. Vseeno je lazje prebavljiv
(Ceprav brez morja) in znatno vec ti
pove tako o nasi druzbi kot o filmu
samem. Pravijo, da je beograjski
festival v upadanju. Ne bi se strinjal.
Vedno je bil angaziran, pa nikoli kaj
prida angaziran. Vedno je bilo mnogo
slabih filmov (res da jih je mogoce
letos nekaj ve¢ kot obi¢ajno) in vedno
je bilo dovolj gledljivih, prijetnih,
zanimivih, uzitnih filmov. Ne sicer
veliko in vprasanje tudi —za koga
uzitnih, kajti okusi so zelo razlicni.
Letos je bil festival dobro obiskan in
zanimiv kot obi¢ajno.

Mnogi filmi so razburili dvorano,
novinarje in kuloarje s svojo izjemno
kriticnostjo, borbenostjo,
angaziranostjo in podobno. Tako je
to: kinoobiskovalci in novinarji $e bolj
so vedno na sledi globoki in e globlji
resnici. Mit o filmu iskalcu in
razkrivalcu resnice in bistva spreminja
festivale v tekmovanja: ali bo film ta
in ta izjemno znanstveno odkKritje in
ali bo to odkritje nagrajeno z nagrado
in ali bodo vsi (ali vsaj vsi, ki prav
mislijo) spoznali bistveno resnico
venprodirajo¢o skozi doloéen film?
Revolucija je ugledna gospa pri
Sestdesetih, na klimakteri¢ne tezave
je Ze davno pozabila, lepo oblazinjena
je s salom in nekoliko otozna je in
blazirana. Ob besedi "delavec” se
Jugoslovani e zmeraj spomnimo na
"nekaj brezgresnega, ¢udovitega,
sladkega in dragocenega”. Ta
zamenjava pojma "devica” iz
viktorijanske dobe in "delavca iz
preteklih desetletij” rojeva serijo
"druzbeno angaziranih filmov".
Festival sestavljajo Se: filmi o zivalih,
ki so si na vseh festivalih podobni,
obi¢ajno visoko kvalitetni in obenem
nekaj tako trdnega v postavki
evropske kulture kot n. pr. folklorni
ansambli.

Animirani filmi so dosegli kvaliteto, ki
jim omogoc¢a pot iz Jugoslavije po
svetu, dostop na vse festivale.
Kulturna vrednost vseh animiranih
filmov, kar sem jih kdaj videl, ne
odtehta kulturne vrednosti stripov o
Alanu Fordu. Ce bi morali izbirati
med zagrebsko Solo in Disneyem,
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mislim, da je Disney neprimerno vedji
ustvarjalec, globlji in bolj ¢loveski.
Kratki igrani film je zvrst, ki je ne
razumem. Gledal sem obilo
enominutnih pornografskih filmov, pa
triminutne, pa petnajstminutne in
moram reci, da me Se nobeden ni
izrazito dolgocasil. Med kratkimi
igranimi filmi so izredno redke izjeme,
ki te ne navdajo z zdravo
duleticevsko-klopéicevsko porcijo
dolgéasa.

Na 27. festivalu so bili kratki igrani
filmi delani skoraj grandiozno,
bistveno bolj ambiciozno kot na
prejSnjih. Kot da pretendirajo, da
bodo deli celoveéernih filmov.
Predstavljajte si pisatelja, ki rece:
napisal bom tri strani dolgo ¢rtico, ki
pa bo tak$na, kot da je del Tihega
Dona.

Kratek igrani film kot del (in kopija)
celovecercev? Cista pomota. Kratek
film je pomemben ravno zato, ker je
kratek, reven, lapidaren, ker uporablja
tista precizna izrazna sredstva, ki
drugaée zbledijo ob silnih dekorjih
celovecerceyv.

Festival kratkega filma izpricuje
raznolikost. To je fantasti¢no, ¢e se
ob tem spomnimo enoli¢nosti
(posebno ideolo$ke enolicnosti)
puljskega festivala. Beograjski festival
nas opozarja, da potencial filmskih
ustvarjalcev, spuséen v vode dokaj
privatisticne samovoljne, naklju¢ne,
nenadzorovane produkcije — vseeno
pokaze veliko razli¢nosti, ¢e Ze ne
veliko samostojnosti. Zal
jugoslovanska kultura ne izkoristi
dovolj vseh teh "izdelovalcev filmov"
in Se manj jih izkoristi televizija.
Festival kratkega filma je tako nehote
oaza ustvarjalnosti, rezervat za
umetnost, je nekak3Sen raj za filmske
uboZce, ki moramo drugace svoj
vsakdan prezZiveti v "kruti” stvarnosti.
(Pa ¢etudi je za nekatere ta stvarnost
izdelovanje oddaj na televiziji ali
proizvajanje reklam).

Opisati festival kot celoto ni lahko —
opisati vsak film posebej je
nemogoce.

Poskusimo najprej s celoto — ko
gledam kataloge iz prejsnjih let,
ugotavljam, da si ve€ine filmov nisem
uspel zapomniti. lzginili so. Ce bi
katerega videl $e enkrat, bi vedel:
tega sem Ze videl (to se mi dogaja na
raznih retrospektivah), vendar po
naslovih in avtorjih in belezkah v
katalogu tezko razvozlavam njihovo
istovetnost.

Festival je enkratna vsakoletna
prireditev — in naslednje leto bodo
po istem kopitu in po istih idejnih
zamislih narejeni novi, podobni filmi.
Vecino jih bodo naredili tudi isti
avtorji kot letos. Avtorji, ki desetletja
in stoletja razvijajo svoj filmski opus
in so kot republiski reprezentanti
nekaksne zive dragocenosti. Njihovi
filmi bodo eno leto boljsi, eno slabsi,
eno leto bodo prinesli nagrado, drugo
ne... edino pa, kar se bo pri vsem
razvijalo, bo kritika in z njo povezan
sistem poroc¢anja o filmih...
Presenetilo me je, s kak§no simpatijo,
~agnanostjo in blazno predrznostjo so
moj lastni film novinarji raztolmacili
vsak po svoje, ne oziraje se na
kakrsnokoli dejstvo. Oh, ko bi

reZiserji bili tako ustvarjalni kot
novinarji!

In tu seveda vprasanje: ali ni reziser-
novinar? Ali ni raziskovalec druzbe?
Glede na to, koliko mesecev in let je
potrebnih, da ti odobrijo kratki film in
da ga lahko naredi§ — bi rekel
odloéno: NE!

Prihodnost kratkega filma v Sloveniji!

Vprasanje predvajanja. Baje jih v
kinematografih ne predvajajo, ker
zahtevajo zanje distributerji sorazmer-
no visoko izposojevalnino. Baje jih ne
predvajajo, ker s tem kraj$ajo prave
predstave. Nasvet: Ce bi hoteli
kinooperaterji vrteti enominuten,
polminuten film — pa snemajte
reziserji za bozjo voljo tako kratke
filme. Ce bi hoteli vrteti umetniske
kratke filme, ki bi bili dolgi kot
reklame — mogoce pa zanje
distributerji ne bi hoteli kdove kaj in
mogoce bi bilo narediti tako zanimive
kratke filme, da bi prodrli v
kinodvorane. V kinodvorane danes, v
Sloveniji, v Jugoslaviji. V vse te
kinodvorane, v katere hodimo vsak
dan.

Produkcijo kratkih filmov je potrebno
brezobzirno prilagoditi temu cilju. Ce
da druzba 4,200.000 Ndin za kratek
film (in celo vec¢), sem pripravljen
narediti enominuten film recimo za
20.000 dinarjev, z ostalimi milijoni pa
naj druzba pla¢a predvajanje tega
dotiranega filma po kinodvoranah. Naj
Kupuje viskije in mercedese
kinooperaterjem, toda prepovedujem
tej druzbi, da mojega filma ne vrti.
Prepovedujem kateremukoli
funkcionarju na kateremkoli nivoju, da
bi sploh diskutiral o moznosti, da moj
film ne bi bil predvajan. Pravtako je
treba prilagoditi proizvodnjo na Vibi
temu namenu: karkoli se posname
(dobesedno — karkoli) MORA za
vsako ceno biti predvajano v vseh
(malostevilnih) kinodvoranah
Slovenije.

Tistega, kar se ne bo predvajalo, naj
se ne snema.

Kaj mi pomaga, ¢e posnamem
desetminuten film, ki bo zavrten na
nekaj festivalih in na televiziji (kjer ga
Ze medij sam prekvalificira), v kino pa
ne bo nasel poti. Raje bi posnel
polminutni film za kino.

Gledljivost slovenske produkcije

Moram takoj propomniti, da bi se
hudo prestrasil, ¢e bi moral slovensko
produkcijo kratkih filmov leta 1979
gledati v kinodvorani kot predfilm.
Mislim, da si ne bi Zelel gledati skoraj
nobenega od teh kratkih filmov.

Prva in najhuj$a zabloda: filmi so
predolgi. Deset minut je za kratek film
povsem dovolj. Bilo bi pa dovolj tudi
pet minut.

Kratek film, dolg dvajset minut, me
spominja na sonet v nadaljevanjih in z
opombami v heksametrih!

Tudi beograjski festival premore
komaj kaksnih deset filmov, ki bi si
jih Zelel gledati v kinu kot predfilme.
Ti so v glavnem animirani — ki so
tudi namenjeni trziséu izven
Jugoslavije. Tudi za te filme je
znacilna "gostosli¢nost” in

"gostoefektnost”. Vecéina bi lahko bila
kraj$a in odloénejsa.

Avtor kratkega filma

Avtor kratkega filma je reziser in
vecinoma tak reziser, ko dobi kratek
film, pozabi, da ni dobil celovecerca
(ali celo televizijske serije).
Neverjetno, kako malokateri izmed
avtorjev ceni skopost izraza. In
neverjetno, kako si novinarji
intenzivno Zelijo sto kadrov in dvesto
ostrih rezov v triminutnem filmu,
vmes pa Se petdeset zoomov. Avtorji
kratkega filma se obnasajo kot ljudje,
ki jim je enkrat na leto dovoljeno
govoriti (in se jih ne bo slisalo, ko bo
film narejen, ampak Sele mesece
kasneje, ko bo predvajan v Beogradu)
in zato uporabljajo nadvse tehtne
globoke izraze, silno velike teme jim
sluzijo za izhodis¢e in pri vsem tem
sku$ajo biti ¢im glasnejsi in ¢im bolj
patetiéni — ker ni¢esar ne smemo
izpustiti iz rok, ne smemo izgubiti
priloznosti, ¢e danes ne uporabim
fanfar, jih bom lahko Sele naslednje
leto.

Tudi frustrirani klimakteriéni reziserji
jugoslovanskih celovecercev niso ni¢
boljsi — manj ko je kinematografija
predvajana v domacih kinih in manj
ko prodira na tuje, bolj skusa biti
kunstna in globoka in specialna in
druzboresilna in sploh. Dobrega
neznega fuka pa sploh ni sposobna
prikazati.

Ce primerjamo kvaliteto pornicev v
amsterdamskih pornoshopih —
prerasli so jugoslovanski film tako
zelo, da mi solze kapajo na stroj, ko
to pisem.

Ko sem listal pornorevije na
frankfurtskem letalis¢u, sem se
vprasal: kdo jim tiska tekst v §tirih
jezikih isto¢asno in brez napak in brez
pomesanih strani? Da ne govorimo o
kvaliteti barvnega tiska? Ali bi kupci
pornorevij Se kupovali te izdelke, ¢e bi
bili le-ti natisnjeni tako kot povprecna
superdraga superumetniska slovenska
knjiga — kjer so napake sestavni del
dogajanja?

Ukrenimo kaj!

Kaj je potrebno narediti? Nekaj gisto
preprostega. Odbrati toliko
talentiranih reziserjev, kot jih 1)
potrebujemo-2) zmoremo preziveti in
jim preskrbeti dostojne dohodke in
dovolj dela. Ni potrebno in nikakor ni
priporocljivo, da bi bilo vse njihovo
delo: snemanje kratkih in
dokumentarnih umetniskih filmov.
Vendar loterije z razpisi in dobro voljo
kulturne skupnosti in producenta ne
prispevajo h gospodarnosti snemanja
kratkih filmov.

Rekel bi, da je vecina kratkih filmov
lanske slovenske produkcije predragih
in prebogatih. Za isti denar bi ob
malo drugacni organizaciji in
stimulaciji posebno organizacije in
reZziserjev mimogrede lahko proizvedli
Se enkrat vec¢ filmov.

Vendar, bil bi Ze ¢as, da bi o tem, kaj
se bo snemalo pri kratkih filmih,
odlocali reziserji. In to odlocali z
odgovornostjo in ob vseh jasno
izrazenih omejitvah (ki jih nujno
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postavljajo Se drugi udelezenci v tej
igri). Osnovati je treba sosvet
reziserjev kratkih filmov in ti naj
najdejo neko obliko, da bodo
nadomestili avtoritarne nacine
dolo¢anja programa.

Natecaji varujejo avtorjevo identiteto.
Na ta naéin omilijo kuhinjo. Dobro.
Krasno. — Vendar, da dosezemo ta
ne posebno vazen cilj, tvegamo, da so
scenariji in reziserska hotenja povsem
napa¢no razumljeni. Tvegamo, da, ko
sprejemamo tekste brez reziserjev,
sprejemamo nekaj, za kar sploh ne
vemo, kaj je to.

Izbor tega, kar se bo snemalo, je bil,
kar pomnim, naklju¢en. Edini zares
upostevani element je bil socialni —
paé naj vsake toliko ¢asa pride vsak
avtor na vrsto, da bo nekaj zasluzil
oz. da ne bo postal socialni problem.
Zdaj 3e ta, socialni kriterij odpada.
Nekaj ve¢ 3ans ima$ za kratek film, ¢e
te nagradijo za "nadebudnost”, t. j.,
&e ti dajo film, ker si "novo ime”, ker
si "perspektiven”. Hitro zapravi
priloZznost, da ne bo ve¢ sitnosti s
tabo. (Da ne bos ve¢ perspektiven)!

Televizija

Kaj bi bilo, ¢e bi televizija sklenila, da
posname vsako leto recimo trideset
kratkometraznih dokumentarnih ali
igranih umetniskih filmov? Ne
novinarskih oddaj, ne dolgih in
okornih zapisov — majhnih liriénih
umetniskih izdelkov. Pa bi zacetniki
raje Startali z umetnostjo kratkega
filma na televiziji in ne pri filmu (kjer
je to predrago), obenem pa bi
televizija lahko s krepko brco potisnila
v naro¢je umetnosti mnozico svojih
stalnih kadrov.

Televizija se za kaj takega ne bo
odlogila — ¢emu? Tako ali tako so
kratki filmi Jugoslavije oropani
kinematografov, s tem pa tudi cene,
in zato jih je mogoé&e po potrebi kupiti
za potrebe in v slavo televizije. To je
ravno tako kot &e bi jaz svoj mercedes
uporabljal kot hlevéek za svoje
prasice.

Custva
v jugoslovanskem kratkem filmu

Vzemimo film Zivka Nikoli¢a:
Graditelj. Zidar stanuje v baraki, gradi
pa nove bloke. Ko se vraca z dela,
zagleda decka, ki v baraki igra violino.
Rekel sem Nikolicu —: Tvoj film
prikazuje neizmerno bogastvo
Jugoslavije. Delovne ljudi pri nas
pustimo ziveti v barakah, kjer so
neprestano prehlajeni in tako lahko
Spricajo sluzbo (zavarovani so!) in
obenem trosijo bajno energije (ni¢ ne
trosi ve¢ energije kot baraka) in ti
kazed Se decka, ki igra violino doma v
baraki, namesto da bi jo na ulici za
denar (in si tako zasluzil za pol
kvadratnega metra novogradnje), tako
mu bo ostala me&¢anska ljubezen do
glasbe, baraka in revmatizem. Ni
razumel, kaj hoéem povedati.

Film Nik$e Jovicevi¢ govori v filmu
"Zasto?" proizvodnje Dunav filma o
delavcu, ki ga niso pustili v tovarno,
ker ni hotel obriti brade, rekli so:
brada je samo za umetnike. Imeli so
prav. Jaz no¢em nositi brade, jo pa

moram, ker bi brez brade trpel moj
umetniski ugled. Tisti delavec iz
Jovicevicevega filma pa ni obril brade,
zgubil je sluzbo in je Ze enajst
mesecev brez dela in se s platna dol
sprasuje "od ¢ega da Zivim? Sta da
radim?” Taki tipi sodijo v zapor, ne pa
na film.

Jaz bi svojo brado ne samo odstrigel
ampak tudi pozrl, ¢e bi to koristilo
mojemu biznisu (in kolikor poznam
umetnike, so e huj$i med njimi).
Jovidevi¢ se sploh ne zaveda, da
opaza pojav, ko neki mladi delavec
dojema samega sebe kot belo narciso
polno ponosa in delavske
samozavesti, druzba mu pa daje brco
(edino pravilno), on pa Se dalje ne ve,
v ¢emu je Stos. Ves film "Zasto"” tozi
o tem, da pravni sistem v Jugoslaviji
ni uéinkovit in da so sodisc¢a
“preobremenjena z delom” in da
njihovih odlokov nihée ne spoStuje.
Ce bi jaz hotel trditi isto, bi napisal
razpravo o jugoslovanskem pravnem
sistemu, ker pa Miksa Jovic¢evi¢c misli
razpravo o pravnem sistemu
nadomestiti s kratkim filmom —
lahko doseZe samo nekaj — da film
ved ali manj ni razumljiv.

Krasen film je "Pogreb” Grege Tozona
po znani pesmi Mileta Klop¢ica.
(Proizvodnja Viba film) Umrlega
rudarja nosijo na pokopalisce, vaski
bebéek (ustvarjalno ga igra Zvone
Sedlbauer) pa ple3e naokoli in moti
pogreb in izpuli godbeniku fagot iz
rok in zaSiba z njim na pokopalisce,
kjer nenadoma ¢udezno zaéne igrati.
Film je lep, ne uposteva pa
naturalistiéne logike slike, logiko, ki
jo filmski medij paé zahteva. Ce bi
bebcek bil tako krepek kot Zvone
Sedlbauer, bi bili z njim silni problemi
(ker bi s¢ipal babe in bi se tako
znasel v kakSnem zavodu ali kaj). Tudi
ni ni¢ verjetno, da bi pogrebci bebcka
ne namlatili, pa naj bi bil
kakrSensizebodi. In spet: ko bi bebéek
iztrgal instrument (pri Miletu Klopé&i¢u
je to poeti¢no piscalka), bi rudarska
godba ne izpustila takSne
dragocenosti kar tako iz rok. Pri prici
bi imeli silno hajko in lov na bebcka z
indtrumentom. Lepo posnet in lepo
tekoce povezan film je blize poeziji
(knjizevnosti) kot filmu. Filmske
publike ne gane. Kot dopolnilo
knjizevnosti pa je celo izvrsten.

Ob filmu Francija Slaka "Venec” sem
na hitro prestel: v Sestih ali sedmih
kratkih filmih leto$njega festivala je
bil viden mrli¢ na parah in svecde
okoli. Samo v enem pa je bilo
prikazano meckanje z blagim seksom
— pa Se ta Zenska ni hotela pokazati
vsega, kar ima. Res pa je, da je
pogreb ali ¢loveka na parah lazje
posneti kot dobro meckanje.

"Favorit” Toneta Freliha (Viba film)
nadaljuje slavno tradicijo portnih
filmov. Kratki film je zvrst, ki ima
znatno manj ljubiteljev kot katerikoli
od uveljavljenih Sportov. Zato
kombinacija kratki film — doloc¢en
Sport podkrepi krog simpatizerjev
enega in drugega. Frelihov odnos do
veslaéa je prav tak kot ¢e bi imel
opraviti s kaksnim pis¢ancem v
famoznih animalnih filmih. Frelih
prikaze, kako je vesla¢, favorit na
startu, potem Zalosten, ko je na cilju

le ¢etrti. Film nazorno pokaze, kako je
veslaski napor sredi lepega blejskega
dne nekaj nasilnega in nepotrebnega.
Film je izrazita obsodba Sporta in
jasna zahteva, naj vendar ¢lovestvo
preneha z olimpijadami in podobnimi
nepotrebnimi naprezanji.

"Ribje Oko” Joska Marusi¢a (Grand
Prix) prikaZe, kako ljudje gredo lovit
ribe, medtem pa pridejo ribe in
polovijo ljudi. lzredno impresivna
risba, lepa in presunljiva, film ¢loveka
prestrasi na evolucijskem nivoju,
¢lovek se vprasa, kako da je ¢lovek in
da ni riba (ko smo si vendar ljudje in
ribe tako podobni). In kako to, da ribe
niso ljudje? Film je divja antireklama
za jugoslovansko ribistvo, ki tako ali
tako zaostaja za razvojem.

"Kokan”, dokumentarni film Teraku
Seljamija, studenta beograjske
akademije (proizvodnja Inex film) je
film o prelepem jugoistu, ki ima pet
punc hkrati in vse kavsa, ¢eprav bi ga
vsaka rada imala sama zase. Kokan
na koncu filma pove, da bo $el kmalu
v vojsko in se bo poboljsal. Film je
osrecil Beograj¢ane, kar topili so se.
To je tisto, kar jim manjka:
pripovedka o njihovi seksualni
nadmoskosti, "Kokan" je model,
takSen celovecerec v Beogradu sploh
nikoli ne bi Sel s programa. Film je
skoncentriran na "poseben primer” in
ta "poseben primer” prikaze kot
nekaksen vzor, model, sanjski ideal.
Film je izreden, precedencen primer:
medtem ko vecina kratkih filmov
sku$a potrditi in podaljsati ze
ustaljeno vlogo posameznih modelov,
tako so delavci Se naprej
samoupravljalski in zavzeti, vojaki
pridni in marljivi, partizani hrabri in
pozrtvovalni, veliki mozje veliki in
zdomci sentimentalni in mali ljudje
vsi mali. Teraku Seljami pa prikaze
moskega, ki je supermoski. Vloga do
zdajs$njih monogamnezev je presezena
— supermoski se razdaja. Zanima me,
kako bi bil isti film sprejet, ¢e bi v
njem prikazal punco, ki hodi in
spancka s petimi fanti vzporedno —
bi publika Se tako ploskala? Vseeno je
"Kokan” dale¢ najpomembnejsi film
na festivalu, ¢eprav je predolg in
skromen po izdelavi.

“Parna Lokomotiva” Matjaza Zbontarja
zaradi dolZine ne sodi na ta festival.
To ni kratek film, je pa vseeno eden
tistih filmov, ki hocejo svet videti (ali
pa prikazati) drugace. Ta film tvega
poetitno vizijo dogajanja, tvega
preoblikovanje resni¢énosti. Zbontar je
senzibilen, je pa tudi svecan,
pretirano ¢ustven. Skoda je njegove
zgodbe ravno zato, ker jo prekrije
osebno izpovedovanje reziserja, pa se
tako izogne banalnemu, preprostemu,
realisticnemu. Velikokrat se spomnim
na Zbontarjev film ravno zaradi
slovenske produkcije — ki nikakor ne
zastopa misljenja, da je mogoce
narediti film z dvema, tremi osebami
in eno lokomotivo. Pri tem pa lahko
mirno recem, da filma z dvesto ali
tristo nastopajoc¢imi tudi ni. Preprosto
ni mogog.

JoZe Pogacnik je naredil "Smer
revolucije”, kar spada med tiste filme,
ki reklamirajo revolucionarno
zgodovino nasdih narodov in revolucijo
samo. Neko& sem gledal film o Marxu
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in film je povedal v glavnem to, da je
Marx za ¢asa zivljenja menjal vec
stanovanj. Pogacnik v svojem zelo
lepem in z okusom napravljenem
filmu prikaze idilicni svet Gorenjske in
kako je imela revolucija sre¢o, da je
véasih stopila tudi v korak s kmeckim
turizmom.

Vrsta klasiénih animiranih filmov.
Vrsta klasiénih dokumentarnih filmov.
Vrsta izredno slabih igranih filmov.
Nekoliko se moram Korigirati —
mogoce ima ta festival nekaj ve¢
filmov brez posebnosti kot je to bilo
na prejsnjih. In upam da bo ta blok
"brez posebnosti” postal manj
previden in bolj agresiven.

Ce je v jugoslovanskem kratkem filmu
in filmu nasploh sploh mogoce
upati...

Zapis, reZija Purisa Dordevi¢

Nagrade

Tako kot puljski festival tudi
beograjskega obvladuje Sportna (tako
kot v Frelihovem filmu) bitka za
nagrade. Nagrade podeljuje Zirija,
¢lani so delegirani vsak iz ene
republike. Ze leta in leta hvalijo
tistega ¢lana zirije, ki je baje nekoé
rekel "Vem, da so nasi filmi zanic,
ampak kako naj se praznih rok vrnem
domov? Nekaj nam morate dati".
Stevilo nagrad je bilo letos zelo
omejeno (z vec kot tridesetih so letos
pristali na trinajstih) in zato je klju¢
divjal Se ostreje kot bi bilo treba.
Zanimivo je opazovati, kako je
popolnoma normalno, da je nekomu
ve¢ do pripadnosti republiki kot pa do
kvalitete jugoslovanskega filma. Ne
razumem tega. Nikoli ne bom mogel
biti élan kak3ne Zirije. Festival je kraj,
kjer se ¢lani Zirije vojskujejo vsak za
svojo republiko. Ne za film. Ne za
reziserje. Festival je neumnost tako
kot olimpijada. Nisem zato, da ga
ukinejo — sem pa zato, da filme
ocenjuje publika v kinematografih
sirom dezele — ne pa republiski
kljué.

Dejanje, reZija Nikola Stojanovié
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Ritem dela, retija Frandek Rudolf
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Jugoslovanski festival kratkega in
dokumentarnega filma je predvsem
vrnil zaupanje v film ter gledalca v
dvorano. Bodisi iz sozalja, bodisi iz
resnicnih vzgibov, so gledalci obsedli
beograjsko dvorano Doma sindikatov,
edino mesto, kjer se lahko druZijo s
kratkim filmom, Ki je po krivici prakse
izvrzen iz kina. Prihaja pa na mali
ekran v nasih domovih in se druzi z
otroki ter tistimi, ki jim je televizija
pogost sogovornik. S kriviénostjo do
te vrste filma je storjena krivica tudi
njihovim avtorjem in nanje se je letos
vsula jugoslovanska filmska kritika.
Kritiki zamerijo avtorjem kratkega
filma, da so dalec od zivljenja, da
bezijo od aktualnih in tako imenovanh
"tabu” tem. Avtorji odgovarjajo, kot

Lutka sanj, reZija Zlatko Grgi¢ Roka, reZija Darko Markovié

Ribje oko, reija Josko Marudié

festivali — Beograd ’80

Zivljenje kot

dokument in igra

Ratko Orozovic¢

znajo — s filmskim jezikom.
Stvarnost in Zivljenje slikajo taksna,
kakrsna sta; skozi kvadrat na svoji
kameri delajo selekcijo stvarnosti in s
tem dajejo delu avtorski pecat.
Mogoce imajo kritiki prav, ker smo
prisli v fazo, ko nam zivljenje izgleda
pateti¢éno, ko ne verjamemo, da je
tisto na platnu zivljenje.
Dokumentarna kamera slika izkljuéno
dokument. S ¢asom se tudi
dokumentarni film transformira,
dokument ostaja po izboru teme.
Pravi dokumentarni film gledamo ob
prenosu z bojis¢a ali recimo
nogometne tekme. Dokumentarist
izbira iz zivljenja, krade
najzanimivej$e zgodbe in detajle,
plasira neko preteklo zivljenje; kajti
do konéne realizacije filma to, kar v
jeziku slike govori, mogoce ni vec to,
temvec zapis o necem, brutalna
zgodovina, fatalni dokument o ne¢em,
kar se je zgodilo v dolo¢enem dnevu,
ob dolo¢eni uri. Kratki film dozivljamo
kot odmor in prilagajanje na sliko v
mracnem prostoru. Kratki film ni
nujno delo kratke sape; mnogi igrani
filmi bi bili bolji, ¢e bi svoje Zivljenje
pretogili v bolj zgoscen govor.
Dokumentarni film je izsek iz
zivljenja, dodelan z avtorjevimi
mislimi in stilom; igrani film je saga
o nekem Zivljenju in odnosih.

Film vzpostavlja neko novo zZivljenje.
Ce je ta film moje Zivljenje, se ga
odrekam, Ce so to moje sanje, me,
prosim, prebudite, ¢e pa ni ne eno ne
drugo, potem nas to spominja na
karikaturista, ki je izgubil sluzbo, ker
je narisal junaka iz Zivljenja, ki se ne
strinja s tem, da je to on, in verjame,
da je mnogo boljsi. Kratki film se
najve¢ druZi z resnico; zato si, ko
pridete v tujo dezelo, najprej poglejte
njihove kratke filme, ker so le-ti
zgodovina, ki ni podvrzena naknadnim
korekcijam. Film je tako neponovljiva
umetnost.

Letos smo pred sodbo o¢esa in uma
imeli prek 150 filmov iz vseh
jugoslovanskih podroéij. Selektorji
raznih mednarodnih festivalov so jih
izbrali okoli 30; kaze, da nas v tujini
cenijo bolj, kot se cenimo sami. Med
vsemi donkihotskimi deli je bilo
vredno izbrati skoraj tretjino, ki je

izpolnila svojo filmske nalogo tako v
druzbenem, vsebinskem in estetskem
smislu. Krize naSega kratkega filma, o
katerih kritiki papagajsko govorijo ze
skoraj 27 let, so po navadi krize
vsebin, obdelanih v nekem filmu.
Pravijo, da nimamo filmov o
samoupravljanju. Mogoce filmski
avtorji niso dorasli taki kompleksni
temi, ali pa $e zmeraj odsevajo |u¢
teme, ki ostaja v povoju, na ravni
ideje, in se koncuje pri scenariju. Bil
pa je tudi film o samoupravljanju in
delu, "Ritem dela” Francka Rudolfa.
Ta film, eden najboljsih na festivalu,
je s skrito kamero na nekem
gradbiscu odkril delovni dan in
kriticno pokazal, koliko v delovnem
¢asu ovinkarimo po raznih poslih.
Odkril je neko sliko nas samih, z
Zeljo, da se to stanje popravi.

Film je tudi progresivha umetnost. 1z
letosnje produkcije lahko po vsebini
in vrednosti posebej omenimo tudi
filme "Mravlje” Petra Lalovi¢a, "Lutka
sanj” Zlatka Grgica in Boba Godfraya,
"Ribje oko” Joska Marus$ica, "Favorit”
Toneta Freliha, "Kovacnica” Milorada
Baji¢a, "Kokan” Terekuja Seljamija,
"Roka” Darka Markovica, "Dejanje”
Nikole Stojanovi¢a in "Eppur si
muove” Zorana Jovanovica.

Poseben poudarek stvarnosti ter
izreden filmski in dokumentarni
emotivni prispevek so dali filmi o
Titu, med katerimi je najboljsi "Zapis"
Purise Djordjevi¢a. Tu sta se pokazala
programsko stalis¢e in moznost
aktualnosti, da je kratki film v resnici
najneposrednejsi spremljevalec
stvarnosti neke druzbe in njenih
najvec¢jih vrednot, duha in iskrenih
emocij.

Ce povzamemo rezultate in umetniske
domete letodnjega festivala, moramo
na koncu skleniti, da je nas animirani
film na svetovni ravni, dokumentarni
bleste¢ in zmerno pogumen, kratki
igrani film pa v fazi iskanja pravega
izraza oziroma pritoka nasemu
celovecercu.

Nas kratki film, gledan s stalis¢a
popreénega gledalca, prinasa zapise
iz Zivljenja kot realitete in plodove
tiste skrivnostne, ustvarjalne igre.



LetoSnji canneski festival je zanesljivo
potrdil vsaj eno: v svetovni
kinematografiji je zaviadal spektakel
— spektakel kot fascinantna
manifestacija moéi in mozZnosti
filmske umetelnosti (tehniénih
u¢inkov in trikov, barvnih in
svetlobnih ¢arov, scenografskih
umetnij itd.), kot ogromna masinerija
filmske fikcije, podprta z milijonskimi
producentskimi investicijami (kajti
spektakelska estetika je draga, nekje
med 10 in 15 milijoni dolarjev). Toda
ce je ta "filmska renesansa’” na
dolo€en naéin tudi producentski trik,
da bi filmska proizvodnja usla
svojemu moénemu rivalu — televiziji
in ji s svojimi spektakli — kakrine
televizijski ekran ne prenese, niti jih
ne more prav reproducirati — ugrabila
nazaj gledalce —, in ¢e so se morda
tudi sami reziserji ob teh tehnoloskih
moznostih pocutili na ravni "velike
teme”, ki so jo filmali, pa ima ta
spektakelska fascinacija tudi neke
pogubne posledice: s svojim
vsemogocnim razkazovanjem, z
obsesijo "totalne predstave”, ki z
deliri¢nim uzitkom vse sprevraéa v
reprezentacijo, in s svojo fantastiéno
scenografijo, spektakelska tehnologija
pu$ca le e malo ugodja
imaginarnemu, ki ne najde veé
"skritega koticka" sredi tega
razkosnega razkazovanja imaginacije
oziroma tistega, kar je imaginarno
hranilo kot neimenovano in
neoznaceno.

Festival je ob Kurosawinem filmu
"Kagemusha” (ki ga, spremljajo¢ le
drugo polovico festivala, nisem videl)
nagradil e film, ki predstavija brz¢as
letosnji vrhunec spektakelskega
mehanizma — to je VES TA CIRKUS
("All that jazz” — vendar tu ne gre za
jazz kot glasbeno zvrst) Boba Fosseja
film o spektaklu in show businessu.
Ali bolje, koreografu in reziserju
musicalov Joe Gideonu (v vlogi Roya
Scheiderja, v svoji maski moéno
podobnega Bobu Fosseju, ki je bil
sam koreograf): o neumorno
zagnanem, genialnem mojstru
glasbenih spektaklov, ki popolnoma
cbvladuje svoje izvajalce, predvsem
pa pevke in plesalke, ki jih ravno tako
neumorno vabi v posteljo. Seks je
oditno pa¢ sestavni del show
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businessa, toda v Gideonovem
primeru postane skoraj poguben, ker
je tako obsesiven. Gideon se z enako
intenzivnostjo razdaja zenskam kot se
zaganja v postavljanje musicalov, ki
Sokirajo producente s svojo
"posastno” eroti¢nostjo (uprizorjeno v
zapeljivi apokaliptiéni koreografiji in
scenografiji). Ta ekscesivna (in
ekscesna) intenzivnost postaja
pogubna in tako jo pri¢enjajo
prekinjati slike s smehljajo¢o se belo
damo, smrtno figuro, ki nastopajo kot
trenutki izprasevanja in ocitkov vesti,
torej kot vrhunski moralistiéni
momenti, v katerih se "pred obli¢jem
smrti” preverja laznivost,
prekomernost, izumetni¢enost in
razuzdanost spektakelskega pocetja.

Gideon nazadnje resno zboli, mora v
bolnisnico, toda tik pred smrtjo si Se
fantazmati¢no uprizori spektakel
lastnega konca (v vseh fazah — od
zavracanja, barantanja, varanja do
sprejemanja smrti — ki jih je ze
opisal v nekem svojem komicnem
filmu). Tu si ob "lastnem slovesu”
zavrti pred oémi vse svoje pregrehe in
ocitke, ki zdaj nastopajo v freneti¢nih
plesno-pevskih toékah, uprizorjeni v
bizarnih baletnih figurah in v kaoti¢ni
scenografiji. Torej spektakel do
konca, "totalni spektakel”, ki doseze
videk v lastni agoniji, ki deluje
vrtoglavo, zaslepljujoée in v svojih
dolgih scenah, navsezadnje podprtih
le z moralistiéno igro, tudi utrujajoce
ali vsaj monotono: vseskozi gre
vendarle za eno in isto — za bles¢eéo
spektakularno demistifikacijo
spektakelskega mistificiranja.

THE BIG RED ONE (s svobodnim
prevodom ONSTRAN SLAVE)
Samuela Fullerja je bil predvsem eden
redkih vojnih filmov letoSnjega
festivala in med njimi edini (v
uradnem programu), ki je'se
obravnaval drugo svetovno vojno.
Toda ta vojna, v kateri je Fuller
sodeloval kot vojni dopisnik, je
njegova "velika tema”, ki jo je "nosil”
25 let in jo Sele zdaj uspel realizirati.
Fuller te vojne ne glorificira, niti je ne
obsoja, marve¢ skusSa le pokazati (v
sicer povsem tradicionalnem, vendar
sijajno posnetem Zanru), kako mu je
uspelo v njej preziveti: njegov film ni
monument mrtvim, ampak prezivelim.

Film se pri¢ne z anglo-amerisko
invazijo in med ameridkimi enotami
izbere manj$o skupino petih moz
(odlikovanih z nasitkom velike rdece
Stevilke ena), stirih vojakov in
njihovega narednika (Lee Marvin), Ki
si resujejo zivljenja z ubijanjem drugih
v divjih in krutih vojnih avanturah v
Franciji, Italiji, Belgiji in na
Cehoslovaskem. Njihova pot gre od
"kalvarije” (sijajna in srhljiva sekvenca
ob ogromnem krizu, pod katerim
lezijo nemski vojaki, ki se delajo
mrtve in tako prezijo na Ameri¢ane),
siciljanskega kronanja "junakov” s
cvetliénimi venci, do blaznice
(obleganje belgijske norisnice, kjer
nek bolnik ob vzklikih "jaz sem
normalen!” pobesnelo pobije nemske
vojake) in nazadnje koncentracijskega
taboris¢a na Cehoslovaskem (verjetno
najbolj$a sekvenca filma, v kateri
ameriski vojak odpira vratca
krematorija, dokler v eni peci ne
zagleda nems$kega vojaka, lezecega na
zoglenelih kosteh, s prazno pusko v
rokah in s posastnim mirom v oceh).

Fullerja ne zanima ideologija (razen
morda liberalisti¢na), niti se ne zmeni
za "kriticne probleme” v novejsi
zgodovini vojnega filma (zaradi ¢esar
je njegov film nedvomno nekoliko
anahronic¢en). Njegovo obravnavanje
vojne se zreducira na vprasanje:
ubijati ali biti ubit, kajti vse ostalo je
brbljanje. In vsa mo¢ Fullerjevega
filma je ravno v tej nori obsesiji smrti,
v kateri se rusi vsaka ideoloska
pripadnost ali identiteta. Vendar bolj z
ekscesom fikcije, stalne Zelje, ki
skusa iz vsake situacije ali dogodka
napraviti "zgodbo” kot pa z mocjo
kritike.

Alain Resnais je znal zmeraj z vsakim
svojim filmom presenetiti z novo
narativno-reprezentativno metodo
(pogosto oprto na gibanja v moderni
literaturi), s svezim filmskim
ugodjem, Ki se je poigravalo z
majanjem in rusenjem vzvodov filmske
fikcije. Je morda najbolj tipicen
predstavnik tiste linije evropske
kinematografije, ki se raje sprasuje o
metodah filmske naracije, kot pa da
bi podlegla spektakelski skugnjavi.

Njegov zadnji film STRIC 1Z AMERIKE
("Mon oncle d'Amerique”) zdruzuje
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znanost in fikcijo, oziroma rusi fikcijo
z znanostjo in daje znanosti tisto, kar
ji najbolj manjka — stil. Pri¢cne se na
nekoliko didakti¢en nacin, ko profesor
Henri Laborit, izumitelj vedenjske
biologije, eksplicira nekaj svojih
osnovnih tez (o zZivljenju kot volji do
samoohranitve, o treh vrstah
moZganov — tistih, ki se zadovoljijo s
kisikom in hrano, tistih, ki zmorejo
spomin, in tistih, ki dosezejo
imaginarno) — vendar z Zivahnim
ritmom, ki ustvarja vtis igre. Nato film
predstavi tri osebe: Jeana, sina
podezZelskih plemenitasev, ki bo postal
politik in pisatelj; Janine, héerko
delavca — komunista, ki bo postala
gledaliska igralka, in Renéja,
kmeckega sina, ki zbezi od doma in
postane direktor manjse tovarne.
Vsaka oseba ima torej svojo usodo,
svojo "zgodbo”, v kateri bo dozivljala
konflikte z okoljem, toda vse njihove
situacije so prikazane le kot "fikcije"
dolo¢enih modelov obnasanja, ki jih je
odkrila bioloska znanost (ob
eksperimentiranju z mismi, ki zdaj v
svojih kletkah “ilustrirajo” vedenje in
usodo filmskih oseb). Vse tri usode se
nazadnje prepletejo v dobro zavozlan
trikotnik, toda le zato, da bi na
zgosc¢en nacin uprizorile situacijo
tesnobe, nemodi delovanja, inhibicije,
ki nastaja kot rezultat in posledica
teznje po dominaciji nad drugimi.

Vendar v tem mesSanju znanosti s
fikcijo vsekakor ne gre toliko za
ilustriranje znanstvenih tez kot za
uporabo znanosti kot vzvoda drugaéne
fikcije, take, ki nakazuje hipotetiénost
neke situacije, zgodbe, usode, in
ponuja moznost drugega nakljuc¢ja kot
je psiholosko in dramatsko (isto vlogo
poigravanja s fikcijo imajo tudi filmski
vlozki s prizori Jean Maraisa in Jean
Gabina, ki doloéeno "pozo” ali
reakcijo posamezne osebe fikcionalno
stereotipizirajo, potem ko jo je ze
biologija pojasnila z mi§jim
eksperimentom).

Godardov film NAJ RESI, KDOR
MORE — ZIVLJENJE (”Sauve qui

peut — la vie”) je bil pricakovan ne le
kot njegov "come back” na festival,
marveé tudi na filmsko platno, kajti
veliki avantgardist Sestdesetih let in
nato militantni dokumentarist se je v
zadnjih letih v Grenoblu ukvarjal le z
videom in delal za televizijo.
Priéakovali so nov "levicarski film” in
bili ne le razoGarani, marve¢ ogorceni
(publika ga je sprejela z dolgim "u”)
nad Godardovo destrukcijo filma kot
fikcije in spektakla. Na tej razgraditvi
dela sicer ves film, toda na najbolj
Sokanten in provokativen nacin je
“uprizorjena” v sekvenci, kjer si nek
visok uradnik v zglednem Sadovem
stilu aranZira porno situacijo (z dvema
prostitutkama in Se enim,
"asistentom™). Ko razdeli "naloge” in
doloéi polozaje, ugotovi: "tako, sliko
Ze imamo, sedaj e zvok — ti
vzdihne$ ah, ti oh in ti uh”. Tu ne gre
le za mizansceno porno filma, marved
za demontazo filma fikcije na njegove
nastavke, razgrnjene kot ¢isti material
manipulacije.

Film je razdeljen na stiri dele, s
starim godardovskim trikom locene z
mednaslovi ("imaginarno”, "strah”,

"trgovina”, "glasba”). V njih seveda

ne gre za zgodbe, marve¢ za "preseke
stvarnosti” stirih oseb — reZiserja
Paula Godarda, njegove Zzene, ki ga je
Ze zapustila, ljubice, ki ga zapuséa, in
prostitutke, ki se z ravnodusnostjo
predaja perverziji klientov. Njihove
odnose torej ne spaja nikakrsna
dramatska vez, pac pa jih
reprezentirajo paradoksi, besedne igre
in domislice, politicne digresije in
aluzije, provokacije in sarkazmi na
racun filmske zgodovine, skratka,
"Stosi””, ki imajo to vlogo, da vsako
situacijo sprevrzejo v njenem
narativnem kontekstu ter jo napolnijo
z drugimi, pogosto protislovnimi
pomeni. Razen tega Godard veckrat
uporablja upoc¢asnjeno sliko, kirurski
video efekt, ki odkriva bolezen, smrt
pod navideznim Zivljenjem slik
oziroma pod imaginarnimi slikami
Zivljenja.

Fellinijev film MESTO ZENSK ("La
citta delle donne”) bi v tem
poroc¢evalsko-kritiSkem zapisu
verjetno lahko povzel v nekaj
standardnih izjav o "vlogi Zzenske”,
vendar bi si tu raje privoscil zabavo
"za prazen ni¢"”, zabavo
"neproduktivhega” opisovanja.

Tu je torej najprej viak, ki drvi v tunel
— kajpada v tunel eroti¢nih sanj, ki
jih sanja Snaporaz (Marcello
Mastroianni). Le-ta najprej uzre par
zenskih skornjev, sledi njihovo vabljivi
liniji, vse navzgor po polnem telesu
do &utnih ustnic in zapeljivih ogi. Ta
pogled zadostuje, da se znajde z
Zzensko na straniscéu v vlaku, ki se
iznenada ustavi in mu prepreci uzitek.
Zdaj Snaporaz, intelektualec z ocali in
s stripovskimi vzkliki "smik smak”,
hiti za neulovljivo Zzensko po gozdu in
namesto nje zagleda ¢uden grad, kjer
razsaja feministiéni kongres. Sredi
nezasliSanega vpitja in zmerjanja ter
kaoti¢nega razgrajanja zmeraj vecje
mnozice zensk skusa Snaporaz
ohraniti dostojni videz zglednega
moskega, ki mu je sicer nekoliko
nerodno, toda ta feministisna
norisnica postaja Zze nasilna — nic
vec se ne noréuje iz moSkega, marvec
ga priéne preganjati. Snaporaz bezi,
i5Ce izhod iz tega labirinta, a ga sam
gotovo ne bi nasel, ¢e mu ne bi spet
pomagala Zenska. To je ogromna,
debela, robustna fellinijevska Zenska,
Ki ga posadi na moped in odpelje
namesto na Zeleznisko postajo, kamor
bi Snaporaz rad, v cvetliénjak, kjer bi
ga zanesljivo posilila, ¢e je ne bi
pregnala suhljata starka, njena mati.

Zdaj Snaporaz ze sluti, da ni vrnitve,
izhoda iz te more. Tako se bolj iz
obupa usede v avto, poln zensk, ki
imajo z njim nevarne namene. Kmalu
se namre¢ temu avtu pridruzijo Se
trije, zasedeni s popolnoma
drogiranimi "punk puncami”, tudi
oborozenimi, ki se igrajo lov na
moskega. Snaporaz mora spet bezati,
toda ker je Ze v sintagmi lova, ga iz
zenskih rok resi grof Zarof (iz
Shoedsackovega filma "Lov grofa
Zarofa”, 1932), stari filmski lovec na
zenske, ki se zdaj imenuje Sante
Cazzone ("cazzo” je italijansko
domace ime za mosko spolovilo).
Pojavi se s pusko na vratih svojega

gradu, ves besen na te uporne
Zenske, in povabi Snaporaza v svojo
dvorano, polno fali¢nih simbolov. A v
tem gradu je tudi ¢uden hodnik,
marmornat hodnik spominov grofa
Cazzoneja na njegove spolne zmage:
stene tega hodnika so polne fotografij
Cazzonejevih zensk, vendar nevidnih,
dokler jih ne osvetli pritisk na gumb
(vsaka slika ima tudi zvocni zapis
orgazma fotografirane zenske). Ko
Snaporaz odkrije skrivnost tega
hodnika, se otrosko razveseli in
razposajeno pritiska na gumbe ter
tako ustvarja hrupen koncert Zzenskih
vzdihov. Dokler mu tega veselja ne
skali lastna Zena, ki se tam znajde kot
gostja Cazzonejeve svetanosti, na
kateri bo slavil zmago nad zadnjo,
desettiso¢o zensko (ob torti z
desettiso¢ svecami, velicastnem
erotiéno-gurmanskem simbolu
pantagruelovskega uzZivanja).
Svecanost prekine feministicna
policija, ki vse razzene, nakar mora
Snaporaz z zeno v posteljo. Vendar
mu uspe uiti po toboganu, ki ga
vijugavo popelje mimo vseh
fellinijevskih filmskih Zensk, tako da
se Snaporaz kar naprej sprasuje, v
katerem filmu je. Tobogan se spusca
v vse globlje fantazmati¢ne prostore,
v kletno podzemlje, kjer ga spremljata
komika Laurel in Hardy, zdaj Zenski,
da bi ga napotila v hodnik anti¢nih
homoseksualcev. Le-ti ga nemudoma
predajo feministicnemu sodis¢u, ki ga
obsodi moskega egoizma in
obcdudovanja idealne zenske. Zato
mora v ring, da bi se spoprijel s to
idealno Zzensko — a to je le ogromna,
napihnjena lutka, ki ga dvigne v zrak,
kjer ga kot ptica sestreli neka
teroristka. To je kajpada dovolj mocan
50k, da se Snaporaz zbudi in zagleda
v kupeju Zenin obraz, ki se pomenljivo
spogleduje z nekaterimi zenskami iz
njegovih sanj.

Fellinijevega filma ni mogoce opisati,
ker oniricnost njegovih slik uhaja
besedi. Te slike so sfabricirane v
studiu Cinecitta (ki ga ima Fellini
enako rad kot znanstvenik svoj
laboratorij), pravi alkemisti¢ni kuhinji,
kjer je zdaj Fellini v enem samem
loncu (ce je lahko to metafora za film)
prevrel vse fantazme in obsesije, ki so
nadlegovale njegove filmske osebe. Iz
tega "lonca” je izSla pomnozena,
kalejdoskopska Zenska, sanjana zdaj
kot madona, mati, Zena, zdaj kot
prostitutka, Zrtev in krvnik — Zenska,
ki morda ne nastopa toliko kot figura
prihodnosti po katastrofi moske
civilizacije (kjer bi se Fellini srecal z
drugim velikim profetom Zenske
prihodnosti — Marcom Ferrerijem),
kot evocira mit nezvodljive razlike,
nedosegljivega drugega, ki ga moski
zmeraj potiska drugam.
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festivali — Cannes ’80

Cannes 1980 ali
metafora o denarju

Lorenzo Codelli

Ze lansko leto smo namignili na
konflikte v filmski industriji, na igro
med bogatimi in manj bogatimi
kinematografijami, ki se na
canneskem festivalu pojavlja celo na
zidnih lepakih, poleg razli¢nih tipov
propagande, v kavarniskih pogovorih
med prijatelji, v dnevnih biltenih,
skratka, skorajda povsod. Letos pa je
bolj kot kdajkoli prisel do izraza
latentni boj med neodvisnimi
producenti, bodisi ameriskimi, bodisi
ne, in hollyvoodskimi velesilami.
Podtalno krizo slednjih je potrjevalo
dejstvo, da so imele v Cannesu v
tekmovalnem programu samo dva
filma, od katerih se je eden ze potrdil
s komercialnim uspehom v Zdruzenih
drzavah (Ves ta cirkus A/l That Jazz
Boba Fosseja, v zdruzeni produkciji
Columbie in Foxa) drugi pa je
noviteta z negotovo usodo (Dolgi
jezdeci — The Long Riders Walterja
Hilla, proizvodnja United Artists). Vsi
ostali "ameriski” filmi so bili
neodvisne produkcije: kar dva iz
cvetoce Lorimar Production (Onstran
slave — The Big Red One Samuela
Fullerja in Dobrodo$el gospod Sreca
— Being There Hala Ashbyja); (Ni¢
ve¢ v modrem — Qut of the Blue)
Dennisa Hopperja je nenavaden
primer filma brez domovine, posnet in
pcstavljen v Kanado samo zato, da bi
izkoristil davéne olajSave, ki so mu jih
velikodusno omogocili lokalni zakoni;
velicastni film Akira Kurosawe,
Kagemusha, je koprodukcija japonske
druzbe Toho in vse mocnejsih
neodvisnih tvrdk Francisa Coppole in
Georgea Lucasa, z distribucijsko
podporo Foca.

Kje so, smo se sprasevali,
Paramount, Warner, M. G. M.,
predvsem pa multinacionalna Cinema
International Corporation? Sodelovale
niso niti na filmskem trgu (Marché du
Film), ki se ga odslej udelezujejo
zgolj filmi najnizjega ranga in
marginalne produkcije.

Ce pomislimo na konéne nagrade
festivala, tako pri¢akovane in vedno
bolj vpraéljive, takoj ugotovimo, da je
tudi letos prislo do "politiéGnega”
(oziroma ekonomskega) kompromisa
med dvema velikima (Fossejev film)
in dvema neodvisnima "off-

Hollywood"” (za Kurosawin film). V
nasprotju z letom 1979 je kompromis
izenacil Se en povprecen izdelek
(Fossejev film naj bi ustrezal
Schléondorfovemu Plocevinastemu
bobnu) z odliénim (Kagemusha
ustreza Apokalipsi zdaj), toda pred
vrati je, z minimalno tolazilno
nagrado, pustil edino mojstrovino
festivala, Strica iz Amerike (Mon
Oncle d’Amérique) Alaina Resnaisa.
Gotovo je imel slednji veliko in
paradoksalno "pomanjkljivost”, da je
spadal v razsezno konjusnico
Gaumonta (producenta ali
distributerja ne samo vseh francoskih
filmov v tekmovalnem delu, temvec¢
tudi filmov Mesto zensk (Citta delle
Donne) Federica Fellinija, Fantastica
Kanadcana Gilles Carleja, Zbogom
Brazilija (Bye Bye Brasil) Carlosa
Dieguesa, Dedic¢i (Orakseg) Marte
Meszaros, in morda smo Se katerega
pozabili), torej se ne bi smel
predstaviti ali pa bi moral biti
povprecen, kot ostali konji njegovega
gospodarja. Lahko se zdi absurdno,
da Gaumont, ki vse bolj obvladuje
francosko trzis¢e in sedaj preplavlja
tudi italijansko in vzhodnoevropsko,
pretvarjajo¢ se, da Se vedno podpira
kulturno napredno avtorsko politiko,
kljub vsemu Se ne more premagati
ameriskega kapitala, cvrsto
zasidranega v Cannesu.

Sicer pa so tudi Kanadc¢ani zapustili
kaj medel vtis: ceprav so trosili in
trosili, da bi bili reklamno povsod
prisotni, éeprav so za Fantastico
dobili dragoceni otvoritveni vecer, so
tudi oni pozabili, da financna
bravuroznost ne zadosca: Fantastica
je dejansko eden najbolj bedastih,
laznih, praznih, pretencioznih
izdelkov, ki so se kdajkoli pojavili na
platnu Palaisa, in kot musical sploh
ne obstaja, ¢e ga presojamo po
tempu, ritmih, koreografijah, ki so
najmocnejSe tocke filma Boba
Fosseja (ki bi bil genij, ¢e ne bi
mislil, da je genij, oziroma Fellini!)

So ltalijani bili ali ne? Fellini made in
France, ceprav v celoti posnet v
Cinecitta. Risi in Scola (Jaz sem
fotogeni¢éen — /o sono fotogenico in
Terasa — La terazza), delno v
francoski proizvodnji (Cocinor, ne pa
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Posebni postopek, retija Goran Paskalfevié¢
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Gaumont), Bellochio v koprodukciji in
s francoskimi igralci (Anouk Aimée in
Michel Piccoli, ki sta za Skok v
prazno — Salto nel vuoto, v katerem
sta dublirana v italijanséino, dobila
nagrado za najbolj$a igralca, dvojen
paradoks!). Ostane 3e filméek R. A.
I., Prekleti, ljubil vas bom (Maledetti
vi amero) zaéetnika Marca Tullia
Giordana: kot da so tudi za R. A. I.
minili ¢asi Favianijev, Olmijev in
Rosijev.

Ce hoéemo nadaljevati s temi
tankovestnimi finanénimi
opredelitvami nacionalnosti filmov v
Cannesu, lahko dodamo, da sta bila
tudi jugoslovanska filma koprodukciji
z neodvisnim ameriskim producentom
(Poseben postopek Paskaljevi¢a in
Gilicevi Sanjski dnevi); da je enega
Zanussijevih filmov v celoti financirala
ena izmed nems$kih TV mrez in da je
bil posnet v nemsg&ini.

Ce je po eni strani zelo dobro, da se
denar svobodno pretaka med
Vzhodom in Zahodom, ali med
Severom in Jugom, ter da ga
uporabljajo zanimivi in novi cineasti
kot Paskaljevi¢ ali pa veliki veterani
kot Kurosawa, pa je oéitno, da same
strukture tekmovalnega festivala,
kakrsen je Cannes, ustanovljen pred
34 leti kot izlozba velikih
producentskih hi$ in kot trzisce
enosmeren, danes privlaci ta nova
multinacionalna financna igra. Ni
dovolj, da reziserji ne predstavljajo
vec¢ zastav dolocenih narodov ali
njihovega "kulturnega ponosa”,
ravnotezje med prestizem in denarjem
se mora v celoti spremeniti. Ce sam
denar ne daje vec¢ prestiza, ce je
narodnostni izvor nedoloc¢en in
nerazumljiv, ¢e so same tematike
filmov izven-nacionalne, potem bi
moral nastati festival, ki ne bi vedno
nagrajeval le najmoénejsih, ki ne bi
vedno izkljuceval filmov brez
zahodnega kapitala, ki bi, skratka,
uspel dvigniti, ne pa spustiti ravni
(kot se sedaj dogaja) lastnih pretenzij
po kulturni promociji.

Toda Cannes ne bo nikoli reformiran
ali postavljen na nove temelje.
Obstaja, v dobrem in slabem je
ogledalo obstojece situacije, statusa
quo. Nanj lahko apliciramo prefinjeno
in ostro definicijo, ki jo je Jerzy
Kosinski, poljsko-ameriski
romanopisec, postavil za naslov
svojega politiénega romana:
Dobrodosel gospod Srec¢a (po katerem
je Hal Ashby naredil sijajno komedijo
s Petrom Sellersom, ki — kar je
Skandalozno — ni bil nagrajen ne v
Hollywoodu z Oscarjem ne v Cannesu
z nagrado za najboljSega igralca), se
pravi, prisoten, je, je nekaj, kar je, in
hkrati je tam, nemogoce protislovje,
kajti nemogoce je biti in hkrati biti
tam, in prav to se dogaja festivalu, in
tudi nam, ki ga obiskujemo.
Permanentni karneval (izza katerega
se skrivajo konflikti industrijskih
mogocnikov) in novinarski hrup nas
navajata k misli, da, kot Peter Sellers
v Ashbyjevem filmu, ne obstajamo
ve¢ drugace kot zasvojeni poziralci
kakrsnekoli vrste slik; kot Sellers bi
radi imeli v rokah telekomandno

napravo za menjanje kanalov (ali
zaslona), predvsem pa bi kot on
zeleli, da bi bila vsa resni¢nost zgolj
gigantska filmska celota, fizicna ne-
realnost; in kot Sellers imamo vtis, da
smo, medtem ko smo, z vsem, kar
nas obdaja, manipulirani in predani,
popolnim idiotom, obdarjeni z
nadnaravnimi moémi. S presezkom
moci torej.

To je ena izmed mnogih logiénih niti,
ki se prepletajo skozi zamotan in
obenem skrajno jasen Resnaisov film,
Stric iz Amerike: nodemo biti lutke ali
miske, biti ho¢emo, Kkar si
predstavljamo, da smo (kot Jean
Gabin ali Danielle Darieux ali Jean
Marais, bolj kot osebe, ki jih sanjajo,
junaki njegovega filma), hodemo
odloc¢ati o nasi sedanjosti, Geprav je
le filmska. Torej ta film ocenimo kot
lepega, tistega kot grdega, kamnamo
osovrazene reziserje (Godard je nas
primer) in opogumljamo obetajoce,
mar nas k temu vodi usoda? Ali pa je
to zapleteno kolesje canneskega
festivala? Na koncu lepega
Zanussijevega filma, Constans, je
celotno Zivljenje postenega in
delavnega mladenica prizadeto z
brutalnim udarcem sovrazne srece:
gre za resnaisovsko refleksijo o
¢loveskih limitah, a tudi za opozorilo
tistim, ki mislijo, da se stvari ne bodo
nikdar spremenile. Se bodo
spremenile na bolje? O, da bi bil tu
moj stric iz Amerike! ...

Naj resi, kdor more — Zivijenje, reZija Jean-Luc Godard
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Poti in stranpoti
jugoslovanske TV

15. televizijski festival od 17. do 23. maja 1980

Milenko Vakanjac

V festivalskih dneh smo lahko
spremljali najvidnejSe dosezke
jugoslovanske televizije v kategorijah
zabavno-glasbenih oddaj, televizijskih
dram, oddaj za otroke, notranje-
politiénih oddaj in oddaj splo$no
izobrazevalnega tipa. Omenjene
oddaje so sodile v program
nacionalnega dela festivala, pred tem
pa so gostom iz tujine prikazali tudi
oddaje takoimenovanega poslovnega
dela, namenjene prodaji in zamenjavi.
S temi nekaj najbolj suhoparnimi
podatki zelim determinirati okvire, v
katerih je potekal program, seveda
brez pretenzij, da bi se spuscal v
ocenjevanje tako zastavljenega
koncepta festivala ali pa da bi
ocenjeval umestnost ali neumestnost
festivala kot meritornega pokazatelja
dosezkov jugoslovanske televizije.
Recem lahko le to, da so festivali
tekmovalnega tipa, bodisi da gre za
film ali televizijo, morda Zze nekoliko
prezivela oblika soo¢anja dosezkov,
saj je dostikrat tezko ocenjevati, kaj
za neko nacionalno televizijo pomeni
zabavno-glasbena oddaja ali oddaja
splosno izobrazevalnega tipa. Vatel
tekmovalne vneme pa te razlike v
nacionalnih televizijskih programih
puséa vnemar ter skusa vse dosezke
spraviti na nek "objektivni”, skupni
imenovalec, ta "objektivhost” pa se v
pomanjkanju zanesljivih kriterijev
najveckrat prelevi v medrepublisko
licitiranje okrog nagrad, kar v prozo
prevedeno najveckrat pomeni, da
recimo neka republidka televizija, ki bi
na festival pripeljala najboljSe
dosezke v vseh kategorijah, ne more
dobiti tudi vseh moznih nagrad.
Seveda gre za hipotezo, ki pa bi
spri¢o naglega kvantitativnega in
kvalitativnega razvoja jugoslovanske
televizije v zelo kratkem ¢asu lahko
tak koncept festivala pripeljala v slepo
ulico. Zato ne bi bilo napak razmisliti,
ée je pot, ki jo sedaj ubira vodstvo
festivala, tudi najboljsa pot, kajti iz
mozZnih zagat se potem ne bo ved
mogode izmazati z medrepubliskim
dogovarjanjem.

Toda pojdimo raje po poteh in
stranpoteh dosezkov jugoslovanske
televizije. Ustavimo se najprej pri
zabavno-glasbenih oddajah. Nesmisel
in okrutnost tekmovalnih principov sta
se v vsej svoji zamamni luéi pokazala

ravno v tem delu tekmovalnega
programa. Videna zabavna paleta
oddaj je bila na nek nacin socioloski
prikaz moznosti in domiselnosti
zapolnitve tistega, kar se imenuje
prosti ¢as. Malce nerodno je bilo v
isto vreco stlaciti oddajo televizije
Pristina (TV-kaleidoskop) in
ljubljansko; sibkosti TV-kaleidoskopa
so najveckrat mejile na diletantizem,
neslutene tezave z osvetlitvijo,
statitno kamero in preprostim
nalaganjem plesnih in glasbenih tock
druge na drugo. Ta oddaja bi prej
sodila v pionirske ¢ase nase
televizijske zabave kakor pa v
tekmovalni program. Samo nekoliko
boljsi, vendar ne ravno pretirano, sta
bili oddaji televizije Skopje in
televizije Titograd (Sumat rodni Zita in
Od izvornog zvuka do umjetnicke
forme). Dejal sem Ze, da je bilo
nerodno gledati omenjene oddaje
skupaj z ljubljansko (Kar bo, pa bo)
ali pa z rutinersko posneto beograjsko
(Sedam plus sedam). Nehvalezno
nalogo ima televizijski kritik, ki v
tekocem programu ljubljanske
televizije ocenjuje zabavno-glasbeno
oddajo Kar bo, pa bo, kot
"nedomiselno”, "nehumorno” ter jo
preprosto zavrac¢a z argumentom, da
slabo ustreza svojemu nazivu
zabavno-glasbena. V soocéenju z
ostalimi jugoslovanskimi oddajami
iste zvrsti, pa se naenkrat ljubljanska
oddaja odreZze naravnost imenitno.
Zastavlja se seveda vprasanje, kako
lahko pride do takega obrata v
kriterijih? SkuSajmo razvozlati
paradoksalnost situacije in kriterijev.
Kolikor mi je znano, se televizijska
kritika pri nas v Sloveniji osredoto¢a
zlasti na vsebino oddaj, na njihovo
estetsko in medijsko ustreznost s
predpostavko, da tehni¢na plat oddaj
ni vprasljiva. V primerjavi z ostalimi
jugoslovanskimi zabavno-glasbernimi
oddajami pa izstopi ravno slaba
tehni¢na izvedba. Najveckrat se na
slabo tehniéno izvedbo vezejo Se
popolnoma dotrajani vsebinski kliseji,
tisockrat videni, brez ambicije, da bi
bili kreativho presezeni. Tu preprosto
ni videti zelje, da bi se naredilo kak
korak naprej. Gledanje teh oddaj je za
"razvajenega’ televizijskega gledalca
pravcata tortura Se zlasti z ozirom na
njihovo dolzino.

Seveda pa so znotraj oddaj, ki smo jih
videli in bili z njimi zadovoljni (Kar
bo, pa bo ali Sedam plus sedam),
tudi dolo&ene kvalitativne razlike.
Ljubljanska oddaja v reziji Staneta
Sumraka je pokazala izjemno rezijsko
domiselnost, kar je velika redkost tudi
za podobne oddaje tujih televizijskih
produkcij, ki smo jih lahko gledali na
nasih televizijskih zaslonih. Dosezen
je bil tudi dolo¢en napredek pri
humoristi¢nih toc¢kah in dinamiki
plesnih tock, Sibkost pa je opazna pri
glasbenem delu. Slednji pomeni
Zelezni repertoar vsake zabavno-
glasbene oddaje, v najboljsem
primeru pa gre zgolj za EPP
nastopajoéih popevkarjev.

Ceprav je beograjska oddaja odnesla
najve¢ priznanj, tako za scenarij
(Dejan Petkovi¢ in Jovan Risti¢), kot
tudi za glasbo (Sedmorica miadih), pa
je o njej treba spregovoriti nadvse
kriticno. Predvsem mislim, da je to
oddaja, ki je neke vrste "beograjski
graffiti”, namenjena in tempirana
generaciji, ki je svojo mladost
prezivela med leti 1950—1960. Tej
intenci so namenjene vse glasbene in
humoristiéne tocke. Brez dvoma je
beograjska televizija ugotovila, da ta
generacija predstavlja pomemben
segment med jugoslovanskimi
gledalci televizije. Odmevnost te
oddaje je namenjena predvsem
vzdrzevanju mita solzavih spominov
na ¢as, ki je minil, na ljubezni, ki so
ovenele in generacijo, ki je Se tu.
Rutina in obrtna spretnost tega
dejstva prav ni¢ ne spremenita.
Transvestitske eskivaze Sedmorice
mladih v psiholoSkem smislu seveda
ustvarjajo humor, znacilen za
generacijo, ki identiteto svoje
mladosti prezivlja v vizuelni obliki leta
1980, kar je seveda substitut in
fenomen svoje vrste.

Iz celotnega programa zabavno-
glasbenih oddaj bi izvzel oddajo
zagrebske televizije (Glasba nedeljom
popodne) scenarista Silvija Huma, v
reziji Dunje Markicevi¢ in Antona
Martija, to pa predvsem zavoljo tega,
ker v svojem bistvu presega zanr
zabavno-glasbenega in sodi Ze na
podrocje poizkusov, kako na seriozen,
vendar $e poljuden nacin priblizati
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TV film "Bife Titanik",
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Dokumentarna oddaja "Edvard Kardelj: Spomini",
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TV drama "Boj na poZiralniku",

gledalcu fenomen resne glasbe, ki v
danasnjem ¢asu dozivlja izjemen
razcvet. Pri tej oddaji gre pohvaliti
metodolosko ¢ist pristop, logi¢no
zvezo med vizuelno podobo oddaje in
glasbo ter vesco rezijo. Vrednost
takega pristopa se kaze tudi v
redkosti tovrstnih poizkusov, saj je
resna glasba ocitno pretrd oreh, v
katerega bi hoteli ugrizniti
jugoslovanski televizijski ustvarjalci.
Edino, kar bi lahko ocitali tej
zagrebski oddaji, je vodja oddaje, ki
je dogajanje povezoval bolj v
monologu s samim seboj, kot pa v
kontaktu z gledalci.

Kar zadeva televizijske filme ali filme,
delane za televizijo, smo videli dva, in
sicer zagrebskega reziserja Branka
Ivande (Spijunska veza) ter
titograjskega v reziji Fritza
Bornemanna (Kotorski mornari). Oba
filma sta bila sicer uvr§éena v zanr
televizijskih dram, vendar mislim, da
gre tu za doloceno klasifikacijsko
oziroma Zanrsko pomoto. Prvi je neke
vrste kriminalka ali triler, ki govori o
delu organov za notranje zadeve,
drugi pa je histori¢na pozitiviteta
upora avstroogrskih mornarjev v Boki
Kotorski. Latentne dramske
komponente obeh del so v filmski ali
televizijski priredbi izzvenele presibko,
da bi opravicile svoj naziv. lvanda
nam je delo nasih organov za notranje
zadeve predstavil na tipiéno amerisko-
kriminalisticni na¢in, obarvan s
specifiko njihovega boja zoper
jugoslovansko politiéno podzemlje.
Fabulativno je Ivandina zamisel tako
obremenjena z nelogi¢énimi zapleti, da
nas pomalem pri¢enja skrbeti, kako
bo nadebudni reZiser iz vseh teh
otrocje prozornih pasti izviekel svoje
junake. Z obilico tolerance, gledanja
skozi prste in otrosko pozabljive
fantazije lahko pritrdimo lvandi, da
nasi organi za notranje zadeve niso
kar tako. Po ogledu Dosijeja 51,
francoskega reziserja Devilla, ki si ga
je verjetno ogledal tudi Ivanda, lahko
samo vzdihnemo. Se vsa sreda, da v
stvarnosti nasi organi za notranje
zadeve niso taki "strokovnjaki”, kot
jih vidi lvanda.

Bornemannov film je predvsem
razvleC¢ena deklarativna pripoved o
vstaji avstroogrskih mornarjev na
predvecer 1. svetovne vojne.
Zgodovinski trenutek, ki ga je reziser
transponiral v okvire revolucionarnih
gibanj v tedanji Evropi. Vzrok, zakaj
se puntajo mornarji, ostaja slejkoprej
dilema tega filma. Je to morda
Sikaniranje oficirjev na ladjah? Slaba
prehrana? Domotozje? Ali pa ideje
oktobrske revolucije? Pestra
mednarodna igralska zasedba to
dilemo Se povecuje, saj s svojimi
podozivetji ne ustvarja atmosfere, ki
bi pritegnila gledalca. Omenimo naj
Se izredno slabo barvno kopijo, kar je
po tehni¢ni plati bil precejsnji minus
filma.

Kar zadeva izvirno televizijsko dramo,
je letosnji festival predstavil
problematiko, ki je odmaknjena
sodobnemu gledalcu, saj je skopska
televizija predstavila dramo Uéitelot
reziserja Kortoseva, televizija Beograd
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Beogradsko razglednico reziserja
Slavoljuba Stefanovi¢a Ravasija,
televizija Novi Sad Pupinove zvezde
reZziserja Save Mrmka, televizija
Ljubljana Boj na poZiravniku reziserja
Janeza Drozga in televizija Sarajevo
Bife Titanik reziserja Emirja
Kusturice. Edino televizija Pristina je
v tej konkurenci predstavila sodobno
temo (Citav jedan Zivot) reziserja
Ekrema Kryeziuja. Omenil sem Ze
deficitarnost sodobnih tem, toda
neljubo presenecenje ni v tem
dejstvu, temvec v stereotipih, ki sta si
jih zlasti privoscila reziserja Ravasi in
Mrmak. Beogradska razglednica nam
na neprepricljiv, zlasti pa rezijsko
Sibak nacin pripoveduje zgodbo o
mladem novinarju Nenadu Bajkicu, ki
je v letu gospodovem 1920 zrtev
podlih intrig v asopisu Stampa.
Mimogrede smo informirani (na
nusicevski nacin) $e o nekih
zapuscinskih zadevah ter o
poznavanju Sigmunda Freuda s strani
beograjskih gospa(?!). Se najveé
podobnosti bi lahko temu delu
pripisali naturalisti¢nemu pisanju
Frana Govekarja in njegovim miselnim
dometom. Sava Mrmak nam v
Pupinovih zvezdah slika drugega
jugoslovanskega znanstvenika s
podroc¢ja elektrotehnike Mihajla
Pupina. Prvega nam je predstavila
zagrebska televizija z nadaljevanko o
Nikoli Tesli. Tako je kompletiran ta
jugoslovanski znanstveni par, kar
zadeva televizijske ustvarjalce. Kratka
oznacitev obeh znanstvenih
supermanov, ki nam jo poda Mrmak,
je lapidarna: Tesla je bil asket, Pupin
pa ljubitelj Zivljenja, dobre kapljice in
prijetne druzbe. Potem so tu Se
domoljubne fraze, borba za uveljavitev
v Ameriki in podobni rekviziti
realisti¢ne pripovedi. Skoda je
obetavne televizijske drame Bife
Titanik, delane po motivih novele Ive
Andri¢a, ki je obti¢ala v (zvo¢no)
popolnoma nerazumljivem dialogu. O
namenih glavnih junakov smo lahko le
ugibali. Igralsko je ugajal lik
zidovskega gostilni¢arja Menta Papa.

Slovenske drame Boj na poZiravniku
ne bi posebej obravnaval, saj je svojo
podrobno razélenitev doZivela v zadnji
Stevilki Ekrana 3-4. Ostane morda le
ugotovitev, da je kljub vsemu to bil
najbolj zrel doseZek v zvrsti
televizijskih dram na letosnjem
festivalu.

Doloéeno merilo obvladovanja
televizijskega medija predstavljajo
Zlasti televizijske oddaje za otroke.
Razen obvladovanja sredstev medija
predpostavljajo te oddaje Se
tenkoéutno poznavanje otroske
psihologije, kar sta najbolj izpricali
oddaji Laterna magica ali krokodil
moje none, televizije Ljubljana,
avtorjev Sergia Gobba in Marjana
Frankovica ter oddaja televizije
Beograd Poletarac, reZiserja Timothya
Johna Byforda. Kot protiutez
omenjeni tenkocutnosti pa lahko
postavimo popolnoma neustrezno,
dolgocgasno in vsake fantazije oropano
oddajo televizije Novi Sad Muzicki
tobogan, reZiserja Drobca in
scenarista ter vodje oddaje Minje
Subote. Otroci so v tej oddaji

slaboumno pomanj$ani odrasli, ki se
gredo slaboumen odraslo-otroski kviz.

Dokumentarnost notranje-politi¢nih
oddaj sta v zanimivem, tematsko sicer
razlicnem pristopu presegli oddaji
oddaji televizije Beograd (/zbor
sredom) reziserke Bajiceve in
scenarista Mihaila Erica ter televizije
Ljubljana (Edvard Kardelj—Spomini)
avtorja Darka Marina in reziserja Pavla
Gerzini¢a. Prva, se pravi beograjska
oddaja, na logiéno izpeljan,
dokumentarno precizen in
argumentiran nacin govori o
problemih svetovne energetske krize,
monetarnih tezavah ter moznih
aplikacijah na nase razmere.
Reportazni zapisi, ki ilustrirajo tekst
na objektiven, novinarsko prodoren
nacin, zahtevajo aktivho sodelovanje
gledalcev, saj neorokaviceno govore o
problemih, ki nas vsakodnevno
zadevajo. Izbor sredom se mi zdi
posrec¢en model, kako voditi in dobro
izpeljati problemsko zastavljeno
oddajo, da ne izgubi tempa in
Zivahnosti, hkrati pa ohrani vso
ostrino zastavljenih vprasanj.

Oddaja Edvard Kardelj—Spomini nam
predstavlja tega velikana nase
revolucije v vseh fazah revolucionarne
borbe, kot neumornega bojevnika za
tak3no podobo naSe socialistiéne
revolucije, kot jo ima danes. Zelo
zanimiva je bila uporaba arhivskega
materiala, kombinirana z zvoénim
posnetkom Kardeljevih spominov,
vsebinska zanimivost pa tisti del
Kardeljevih spominov, ki se nanasajo
na njegova srec¢anja s Stalinom in
jugoslovansko udelezbo na povojni
mirovni konferenci. Prvi¢ smo imeli
priloznost slisati nekatere detajle iz
politiéne biografije Edvarda Kardelja,
ki so, éeprav na videz marginalno,
odlocilno prispevali k nasi podobi
zivljenja in dela tega teoretika nase
revolucije.

Oddaje splo$no izobrazevalnega tipa,
kakor tudi politiéno informativne
oddaje, so vsaka v svojem Zanru
prezentirale dosezeno raven, ki ni bila
slaba, vendar tudi ne posebej
osupljivo nova. Zato bi se ob le-teh
ne ustavljal posebe;j.

Dosezek, ki pa ni bil vkljucen v
tekmoval™ program in prav je, da so
organizatorji in udeleZenci festivala
sklenili tako, je bila oddaja Dnevi
Zalosti in ponosa. Oddaja je bila v
celoti posvecena dnevom zalovanja za
predsednikom Titom in je bila delo
vseh jugoslovanskih televizijskih.
studijev. Vse, kar smo v tej oddaji
videli, nas je presunljivo spomnilo na
tragi¢ne trenutke nacionalne Zalosti.

Kaj lahko re¢emo ob koncu XV
televizijskega festivala v Portorozu?
Ugotovitve, ki sem jih podal na
zacetku, prav gotovo narekujejo
nekatere spremembe. Zlasti je
problematiéno dejstvo, ¢e lahko
Stevilne nagrade, s katerimi Zirije
zares niso skoparile, prikrijejo Se
StevilnejSe pomanjkljivosti oddaj?
Nadalje se mi zastavlja vprasanje
utemeljenosti omenjenih nagrad, saj
so resnici na ljubo nekaterim

jugoslovanskim televizijskim
prvosolcem lahko bolj nagrada za
udelezbo in vzpodbuda, kot pa merilo
njihove realne (skromne) kreativne
domiselnosti. Seveda to ne zadeva
toliko televizijskih centrov, ki se
otepajo z zacetniSkimi tezavami, kot
izkusene televizijske hise, ki pa so
tokrat pokazale presneto malo volje,
zlasti pa ambicije hoditi po
neraziskanih poteh moZnosti
televizijskega medija. V tem smislu
festival gotovo terja svezih prijemov in
manj "tekmovalnosti” za vsako ceno,
saj so "tekmovalni principi” dali
tokrat (in verjetno tudi v preteklosti)
kaj pestre rezultate. Mislim, da se
televizija kot medij v jugoslovanskem
prostoru ne more ve¢ obravnavati po
kriterijih mladostnih "napak in
zablod”, doba vajenistva in
prilagajanja je v veliki ve¢ini primerov
lahko samo slabo pokritje za
povprecnost in delovno
neambicioznost. Izkusnje in
teoreticno proucevanje televizijskega
medija bi morale biti vodilo v
prihodnje, nikakor pa ne bi bilo
odved, ¢e bi televizijski delavci z
veénjim razumevanjem in posluhom
kdaj pa kdaj prisluhnili tudi
televizijski kritiki, ki ni zgolj
"nebodigatreba” in "motnja” v
njihovih prizadevanjih. Upam si trditi
celo ve¢, da so najve¢ na XV.
televizijskem festivalu v Portorozu
pokazale tiste televizijske hise,
oziroma republiski televizijski centri, v
katerih deluje sistematic¢na televizijska
kritika. Bilo bi nesmiselno in
neskromno temu dejstvu pripisovati
posebno tezo in pomen, saj
upostevanje televizijske kritike nikjer
ni preseglo skromne tolerance,
dostikrat pa je televizijska kritika bila
delezna arogantnih napadov in
podcenjevanja. Naj mi bo dovoljeno
za konec izreci naslednjo zgolj
delovno hipotezo. Osnove za
kreativne, zlasti pa medijsko smotrne
dosezke v bodoce si ne predstavljam
brez razvite in kvalitetne televizijske
kritike, kajti televizijske hise,
prepuscene samo lastnim
vrednostnim kriterijem, vzniklim iz
dostikrat sumljivo povprecne prakse,
ne bodo zmogle kakih pomembnejsih
premikov na podrocju razvijanja
televizijskega programa.
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Casanova

scenarij: Federico Fellini

rezija: Federico Fellini

kamera: Giuseppe Rotunno

glasba: Nino Rota

igrajo: Donald Sutherland, Tina Aumont, Cicely Browne
proizvodnja: Grimaldi, 1976

Tiste slovenske revije in zaloZbe, ki jih Sele filmski uspeh
neke knjige spomni na to, da bi to knjigo objavile, so spet
zamudile veliko priloznost. Fellinijev Casanova bi lahko bil
dober povod za to, da bi Slovenci dobili Casanovine
Spomine, o katerih so si literarni zgodovinarji enotni, da
sodijo v vrh svetovne knjizevnosti (kjer Casanovo primerjajo
s Stendhalom). Na to je Slovence opozarjal Ze Stanko Skerlj,
Ki je leta 1933 v Ljubljanskem zvonu objavil élanek
"Casanova in kranjska Len¢ka”, kjer omenja, da se je med
tiso¢tremi ljubicami beneskega avanturista znasla tudi
kranjska sluzkinja grofa Strasseldija v Trstu, imenovana
Lenc¢ka (v ¢lanku je tudi prevedel tisti odlomek, kjer
Casanova opisuje svoje sre¢anje z "izredno lepo sluzkinjo”,
ki se je pred grofovo nadleznostjo zatekla po zascito v
Casanovino sobo).

Vendar bi bilo krivi¢no, ¢e bi Giacoma Girolama Casanovo
(1725—1798) obravnavali le kot "velikega avanturista” in
"razvratneza”. ltalijani ga Stejejo za drugega najvecjega
Benecana po Marcu Polu. Prisel je iz revnega gledaliskega
okolja in potem (kajpada ne kot gledaliski igralec) odigral
velike vioge kot gost evropskih dvorov in salonov. Sel je
skozi vse druzbene plasti 18. stoletja, toda kakor se mu je
uspelo prebiti med najvisje, tako je lahko vsak hip zdrsnil
med najnizje (in tudi najbolj nizkotne: bil je celo vohun
beneske inkvizicije). Njegovi obsezni (4500 strani
obsegajoci) Spomini so sijajna galerija znanih Evropejcev
tistega ¢asa (Voltaira, D'Alemberta, Rousseauja, ki jih je
poznal), kot tudi vseh tedaj najbolj znacilnih tipov:
mescanov, plemicev, oficirjev, kurtizan, pesnikov, filozofov,
igralcev, menihov, potepuhov, sluzkinj itd. Ceprav je bila
njegova vodilna strast zmeraj erotiéna, jo je vseskozi
spremljala mo&na Zelja do védenja (matematika, alkimija,
filozofija, astronomija, knjizevnost, diplomacija itd.), ki je
tudi rezultirala v poskuse filozofskih, matemati¢nih in celo
zgodovinskih razprav (Piere Chiara ocenjuje njegovo pred leti
prvi¢ objavljeno knjigo Zgodovina nemirov na Poljskem kot
najpomembnejsi zgodovinski esej o razdelitvi Poljske).

Ti podatki kajpada ne zadostujejo za predstavitev Casanove,
marvec Zelijo le opozoriti na kontroverznost njegove
osebnosti, ki je bila zmeraj na tem, da postane zgodovinska,
pa ji je uspelo le to, da si je pridobila sloves avanturista.
Nujni so tudi zaradi opozorila na specifiénost Fellinijevega
filma, ki ga nikoli ne zanimajo zgodovinska dejstva in
spekulacije (spomnimo se le Satirikona), marved le
interpretacija, ki jo lahko iz njih potegne. Zato si njegovi
filmi tudi ne prizadevajo za "realisti¢no” rekonstrukcijo
zgodovinskega ambienta ali za "verjetnost” naracije, marved
so raje spektakularna manifestacija imaginacije in
imaginarnega kot resnice reprezentacije realnega.

Uvodna scena je nocni karneval, spektakelsko rajanje mask
med benedkimi kanali; kot da bi jo priklical ta karnevalski
hrup, se iz morja dvigne ogromna Zensko-ribja glava, ki z
Meduzinim pogledom motri ta spektakel in nato potone
nazaj v globine. S to mitolosko Zensko glavo je splavala na
povr$je tudi zgodba "eroti¢nega avanturista”, ki ga bo mrzli
pogled njenih belih o&i zakoval v figure erotié¢no-
seksualnega masinista. Casanova je v Fellinijevem filmu
spolni avtomat, robot (figuriran z mehaniénim pticem, ki ga
venomer nosi s seboj, da bi mu dajal ritem pri spolnem
delu). Casanova je lovil svet v in z eroti¢no spletko, omrezil
ga je z eroti¢no Zeljo in se seveda sam v to mreZo ujel. Zato
je pustolovec v tem dvojnem smislu: kot tisti, ki se pusti

uloviti (Zelji drugega), in kot tisti, ki lovi pustost zmeraj
istega. Zmeraj istega uzitka kot "cilja" eroti¢ne Zelje, ki se v
njem ukine. Realizacija uzitka je poguba imaginacije

eroti¢ne Zelje in njenega subjekta, je ulov eroti¢nega
subjekta, ki se je opustil v praznini. In Casanova je zmeraj
prikazan kot proizvajalec svoje izgube: zato lahko v teh
momentih nastopa le kot stroj in postane subjekt sele tedaj,
ko mu uZitek spodleti.

To se zgodi po tisti "londosnki sceni”, kjer ga dve Zenski
harpiji opsujeta, oropata in pozeneta iz ko¢ije. Zdaj bi se
Casanova najraje ubil, Ze zabrede v vodo, a ga iz nje resi
zloben smeh miti¢ne falicne matere (ogromne Zenske,
mocéne kot sedem moskih). V tem zlobnem smehu ga bo
kajpada zvabil klic resnice, tukaj najavljene s prihodom
"velikega drugega'': dvoboj z ogromno zensko, ki mu bo
dovolj simboliéno upognila roke, bo samo afirmiral to
resnico, da je bil Casanova zmeraj v oblasti drugega: zmeraj
ga je izbral drugi in on se je vsaki¢ prepustil ulovu
(sadomazohistki, ki ji je sluzil za njene naslade; bolnici, ki
ga je izbrala za zdravnika; grofici D'Urfé, ki ga je zvabila v
svoje okultistiéne igre; Henriette mu je naprej prepustil in
nato ugrabil drugi itd.). Ce so ga najprej izbrali za uzitek, so
ga potem za to, da bi se z njim igrali kot z avtomatom
(scena na rimskem dvoru, kjer priredijo tekmovanje v spolni
vzdrzljivosti, ali tista v nems&ki krémi, kjer ga ima v oblasti
nimfomanka); in konéno (oziroma Ze na samem zadetku) ga
je izbral drugi (francoski konzul v vili na otoku) za spektakel,
v katerem je nastopil kot spolni baletnik oziroma lutka. Po
tem prizoru, v katerem bo Casanova sprejel viogo lutke in si
potem zaman prizadeval, da bi svoje delo zamenjal za
duhovno presezno vrednost (na uslugo ponuja svoje
u¢enjaske sposobnosti), ga ujame in zapre inkvizicija.
Kaznovala ga bo zaradi dejanj, ki jih je zagresil kot subjekt
(Sirjenje krivoverske literature), in ga konéno obsodila na
vlogo seksualne lutke (iz zapora bo pobegnil z mehaniénim
pticem, svojim nepreklicnim simbolom).

Casanova tako postane tragi¢ni subjekt, ki se ni nikoli
spregledal v usodi svoje izgube, umanjkanja v mehani¢nem
plesu uzitka, ki se zaman (in neskonéno) ponavlja v svojih
"figurah”, da bi napolnil praznino lastnega manka. Zato se
lahko Casanova nazadnje znajde samo Se v prazni dvorani
gledalis¢a, med ugasajo¢imi sve¢ami, ker mu preostane le
Se zadnji ples — ples z mehaniéno lutko, ki ga zasucée v
lastne resnice. In Casanova ve, da je to trenutek najveéje
miline — ceprav tako neizprosno hladne.

Usoda erotiénega avanturista (masinista) je reprezentirana
kot mora, muéne, komaj znosne sanje, ki se vle¢ejo skozi
maskeradne aristokratske ambiente, naseljene z
ekscentriénimi, grotesknimi liki, iz€rpanimi v onemoglem
pohlepu deliriénega uzitka.

Zdenko Vrdlovec
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Noz v glavi
(Messer im Kopf)

scenarij: Peter Schneider

rezija: Reinhard Hauff

fotografija: Frank Briihne

glasba: Irmin Schmidt

igrajo: Bruno Ganz, Angela Winkler, Hans Christian Blech, Heinz Honig
proizvodnja: Bioskop film, Miinchen, Zahodna Nem¢ija 1978
distribucija: Zvezda film

"Krogla v glavi”, "Noz v glavi” in "Drek v glavi”’ — tri
sintagme, ki jih "izlo&i” Hauffov film in ki na dolo¢en nacin
oznacujejo tri ravnine filmske pripovedi, ¢eravno je Ze na
prvi pogled jasno, da pripadajo istemu polju: namreé&

[T

"glavi”, "zavesti”, misli oziroma teoriji. V Nemciji je paé
"glava” Ze od nekdaj najpomembnejsa (bodisi da gre za
"nemsko ideologijo”, bodisi da imamo opraviti z
"misljenjem biti"”, bodisi da gre za "vodjo”, ki figurira kot
"glava” nacije itd.), zato se ji ne more izogniti niti nem3ski
film. Tudi Hoffmann, osrednji junak Hauffovega filma, je
predvsem "glava”, saj je biogenetik, torej znanstvenik,
intelektualec, kar pomeni, da ga ne opredeljuje akcija,
marvec refleksija. Ni¢ ¢udnega torej ni, e na nasilje, ki mu
je izpostavljen, sprva ne more "adekvatno” reagirati, temvec
zapade "dusevnemu konfliktu"; Sele ko se ta razresi v
stanje, ki ga drugi imenujejo "norost”, postane agresiven in
Zeljan akcije. Akcija je na ta nacin opredeljena kot nekaj
"norega”, nenormalnega, sprevrnjenega, brez-glavega, s
¢imer so pa¢ dovolj jasno definirane razmere v druzbi, ki ii
vlada kult "glave”. Sintagma "Krogla v glavi”, ki ima resda
tudi docela konkreten pomen, saj nosi glavni junak, ki ga
rani policija, zares kroglo v glavi, zadene potemtakem samo
jedro stvari. Toda pomembnej3a od krogle je pravzaprav
luknja, ki jo le-ta izvrta v glavo, v zavest, v razum, luknja, ki
prebije polje ideologije, luknja, ki jo je treba za vsako ceno
"zakrpati”, zakaj skoznjo sili na plan resnica. In res se
policija skozi vso pripoved kréevito trudi, da bi jo
"zakrpala”, da bi prikrila resnico o sebi sami, se pravi o
nasilju, ki ga izvaja v imenu "miru in varnosti”. Zato sku3ajo
znanstvenika in amaterskega glasbenika Hoffmana prikazati
kot nevarnega terorista, kar naj sluzi kot "dokaz”, da je
mogocée sumiti prav vsakega, na videz $e tako mirnega
drzavljana, in da nevarni rdeci teror lahko izbruhne kjerkoli
in kadarkoli. Nasilje policije torej ni ni¢ drugega kot
varnostni ukrep, policijski teror je na ta na¢in navidez
opravi¢en, vendar pa je "luknja” v resnici slabo "zakrpana”.

e je namre¢ vsakdo potencialni terorist, ¢e lahko
"levi¢arsko nasilje” izbruhne kjerkoli, potem pa¢ ni veé
jasno, koga sploh &¢iti policija. Pravzaprav s te tocke ni veé
tezko uvideti, da policija dejansko ne &¢iti posameznika,
marveé je tu zato, da varuje red oziroma ureditev, to pa
seveda po¢ne v imenu Zakona. Prav Zakon, ki prepoveduje
nasilje, ga obenem tudi omogoé&a, zakaj prepoved je treba
spostovati, to pa je mogoce edino na ta nadin, da se jo
hkrati ze izigra. To protislovje je seveda docela razredne
narave.

Z nekoliko drugaénega vidika se to pokaZze ob sintagmi "Noz
v glavi”, ki jo je Hauff uporabil tudi kot naslov svojega
filma. Tudi ta ima realno podlago — namre¢ kirurski noz, ki
je rezal po Hoffmannovi glavi, potem ko je bil ranjen —
vendar pa je tu 3e noz, ki ga "zabijeta” glavnemu junaku v
glavo tako policija (¢e$ da je, preden je bil ranjen, zabodel
policista) kot mladi "levi¢ar” Volker, ki na Hoffmannovo
vprasanje: "Kje je moj noz?”, odgovori dobesedno: "V tvoji
glavi”. Nadalje je tu simboliéni "noz”, ki prereze
Hoffmannovo identiteto, ki razcepi njegov jaz in ga pozene v
"norost”, se pravi v shizofrenijo, obenem pa prekine njegov
stik z dejanskostjo in njegovo spominsko vez s preteklostjo.

Na ravni metafore je to "noz", ki je presekal stik s
preteklostjo in dejanskostjo v nemski "zavesti” nasploh, s
¢imer pa smo se Ze priblizali sintagmi "Drek v glavi”.

"Ti imas v glavi samo kroglo, drugi pa imajo drek” —
nekako tako tolazi ena od nastopajocih oseb glavnega
junaka. Hoffmannova identiteta je sicer prerezana, vendar pa
ima on v glavi Se kroglo, ki je v primerjavi z brezobli¢nim,
smrdljivim "drekom” dovolj "konkretna” in jasna, skozi
luknjo, ki jo izvrta, pa nudi vpogled v "ozadje”. Krogla
predstavlja potemtakem vendarle sreéno okolis&ino, zakaj
vsi "drugi”, ki imajo v glavi zgolj "drek"”, pa¢ nimajo
nikakréne jasne predstave o tem, kar se okrog njih godi,
pravzaprav nimajo niti pojma o dvojni igri policije, o
dejavnosti mladih "levi¢arjev"”, o resniéni naravi "rdecega
terorizma” itd. Hoffmannu so te re¢i razmeroma jasne, za
kar se ima zahvaliti prav krogli v glavi.

Pravzaprav niti ni posebno vazno, zakaj so Hoffmanna v
mladinskem klubu, kamor je Sel iskat svojo bivio Zeno,
ranili (verzije so razlicne) — za nas je pomembno nadaljnje
dogajanje, v katerem je Hoffmann v ospredju le formalno,
kajti glavno "vlogo” igra v resnici policija. Le-ta producira in
provocira nasilje: na eni strani s Hoffmannovim "primerom”
izzove mlade "levi¢arje” iz mladinskega kluba, katerih
dotedanja politi¢na orientacija in dejavnost sta dokaj
neoprijemljivi in celo nejasni, postopoma pa jih policija
pripravi ne le do intenzivnejde aktivnosti, marve¢ jih uspe
tudi javno prikazati kot nevarne "teroriste”. Po drugi strani
pozene v akcijo sicer miroljubnega "obé&ana” Hoffmanna, ki
zacne Ze kar nasilno raziskovati svoj lastni "primer”, s ¢imer
se pravzaprav znajde v vliogi policije. Zanimiva je pri tem
taktika policije, saj le-ta — ko Hoffmanna enkrat izkoristi
kot vabo za mlade "levi¢arje” — preprosto da vedeti, da
zanjo ni ve¢ "aktualen”; ko se mladinci javno zavzamejo za
Hoffmanna, ki ga je policija Ze ozigosala kot "terorista”,
Sele postanejo tudi sami "teroristi” — glavni junak je s tem
svojo "nalogo” opravil in ga je mogoce odpisati. Policija se
zdaj pozene na lov za domnevnimi levi&arji, iz katerih ji bo
dejansko uspelo narediti teroriste. In prav v tem sta vioga
ter pomen policije: iz razmeroma nenevarne skupine
"obc¢anov” ustvari s pomocjo najrazli¢nejsih pritiskov in
Sikaniranj teroristi¢no skupino — 3ele zdaj se lahko res loti
dela, Sele zdaj bo njeno delo "druzbeno pomembno”.
Policija si torej "delo” priskrbi kar sama, saj dobesedno
proizvede terotiste, da bi jih lahko potem preganjala. Na ta
nacin se lahko policijski teror nenehno obnavlja — zmeraj
bo potreben, saj bo le "odgovor na levi teror”. Cemu to sluzi
in v imenu ¢esa se dogaja, smo Ze videli.

Film "NozZ v glavi” u¢inkuje kot nekakSen vzorec, ki naj
pokaze, da policija v tej svoji produkciji nasilja zajame tako
posameznika kot skupino, vendar pa zanjo posameznik ni
bistven, zakaj le skupina je njen pravi nasprotnik in le
skupina lahko opraviéi njen obstoj in njeno nasilje. A ta igra
poteka le na omejenem terenu, zakaj ve&ina ljudi ima "drek v
glavi” — poteka le zato, da bi tako tudi ostalo in da bi se
lahko igra nadaljevala. Policija kot instrument kapitala naj
na ta nacin onemogodi resniéni razredni boj, saj njena
dozdevna borba proti terorizmu uc¢inkuje po eni strani kot
svarilo, po drugi pa kot element zaslepljevanja delavskega
razreda. Ne gre torej za prikaz nemske druzbe, razklane
("noz”) med terorizmom in policijsko drzavo — kot se zdi na
prvi pogled — marve¢ se skozi navidez protislovno dejavnost
policije, ki "proizvaja” tako "levi teror” kot svoj lastni
repertoar nasilja, kaze nek temeljni konflikt dozdevno
brezkonfliktne druzbe (teror te ali one vrste je v tem
kontekstu le eksces). Kapital paé rezira vso to igro, da bi
prikril krizo, v katero nujno pada, da bi torej prikril pravo
nevarnost. Zato se vse to zgolj navidez dogaja v "glavah”,
dejansko pa gre za prizadevanje, da bi temeljni razredni
konflikt ostal ¢imbolj v ozadju. Opraviti imamo torej s
kamuflazo, v katero je Hauff izvrtal luknjo.

Bojan Kavéié
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Norma Rae scenarij: 1rvim;h Raveth, Harriet Frank Jr.

rezija: Martin Ritt

fotografija: John A. Alonzo

glasba: David Shire

igrajo: Sally Field, Ron Leibman, Beau Bridges, Pat Hingle, Barbara Baxley
proizvodnja: 20th Century-Fox, ZDA, 1979

jugoslovanska distribucija: Centar film, Beograd

Zanimanje za dogajanja med delavsko mnozico, v vrstah
proletariata v ameriskem filmu ni novum. Izraziti razmah
socialno angazirane proze v obdobju med obema vojnama je
nasel — resda v interpretacijah hollywoodskega tipa — svoj
odsev tudi na filmskem traku, predvsem v povzemanju
literarnih del, ki so se posvecala tej in taki tematiki. V
petdesetih letih je bila socialna problematika pripadnikov
"nizjih” slojev pogosto prisotna tako v ameriskem filmu kot
na amerigki televiziji, tudi in 3e posebej po zaslugi
scenaristiénega veterana Paddyja Chayefskega. Zdi pa se,
da se je potreba po interpretiranju socialno razgretih
tematskih sklopov v Sestdesetih in v zaéetnih sedemdesetih
letih umaknila drugim in druga¢nim estetsko izpovednim ali
sporo&ilnim potrebam oziroma zahtevam &asa, predvsem
raz&lenitvam nabreklih razmerij znotraj politi¢nih struktur
ameridke druzbe, med posameznimi centri moci ter
zgodovinsko razvojnih in moralnih teZenj. Prav v zadnjih
dveh ali treh letih pa prihaja socialna problematika znova do
veljave, po vsej verjetnosti zaradi nagle obnovitve
ekonomskega kriznega loka in zavoljo njegovih posledic v
zavesti druzbe kot celote, njenega izkorid¢anega dela, torej
proletariata pa $e posebe;j.

V tej luéi se kazejo tudi teznje, ki bolj in bolj prodirajo v
sedanje tokove stranskih rokavov ameriskega filma, med
njimi posebej prodor takoimenovanih sindikalistiénih tem.

Sindikat je o¢itno edina mozZna in razpolozZljiva oblika
organiziranja zavesti in kolektivnega politi¢nega ravnanja
ameriskega delavstva, edina oblika organiziranega boja za
ugodnejsi materialni, politi¢ni, samoupravni pa seveda tudi
moralni status v hierarhiji odnosov. Vpra3anja, ki se v tej
zvezi zastavljajo in so kajpak vredna globljega kriticnega
premisleka, zadevajo vrednost in dimenzije programskih
ciljev sindikalisticnega gibanja, namene njegovega
organiziranja in strukturo njegovega vodenja oziroma
usmerjanja. Ali ne gre tudi v tem primeru za oblike
formalisticne demokracije, za manipulativne posege
druzbene oblasti, ki skusa na vse naéine ohranjati svoj
status, torej za politiéna slepila — in ne za dejansko
samoupravno, iz revolucijskih zametkov samozavedanja
porojeno oblikovanje lastnih prizadevanj.

Na tej toéki meditiranja smo soo¢eni z Normo Rae,
"sindikalistiéno” filmsko dramo vselej progresivno
angaziranega in levo orientiranega Martina Ritta. Oznaki
(progresivno in levo) veljata, kajpak, za ameriSke razmere in
v ameridkih druzbeno politi¢énih relacijah.

Norma Rae je mlada tekstilna delavka, katere mladost je
potekla v tipi¢no delavskem, proletarskem, siromasno
zanemarjenem, v primerjavi z Ameriko floridskega ali
kalifornijskega tipa izrazito neameriskem okolju. Tu je
pus&obna pokrajina, tu so bedna delavska naselja, tu je
tovarna, ki po svoji vnanji podobi bolj spominja na
devetnajsto stoletje kot na moderne industrijske ¢ase.
Docela enake asociacije pa — govorimo seveda o Rittovi
filmski interpretaciji, ki je glede na svoj izrazito realisticni
koncept dovolj verodostojna in veristi¢no prepric¢ljiva —
vzbuja notranji ustroj tamkajsnjega delavskega Zivljenja v
zasebnem druzinskem okolju. V vseh ozirih smo price
znamenjem neskrupuloznega telesnega, dusevnega,
duhovnega in gmotnega izrabljanja poceni delovne sile, ki
mora dajati od sebe optimum delovnih naporov za dosego
najvisje mozne proizvodne norme, skrajnega izkoristka
svojih fiziénih modéi ter kar najve&jega moznega presezka
dela. Polozaj teh delavcev je na dlani — in je v Rittovem
prikazu podan skrajno razvidno, premodértno, v dolo¢enem
smislu besede celo “socrealisti&no’: gre za podrejene in
izkorisdane ljudi, z vsemi sredstvi kapitalisticnega nasilja
prisiljene k molku in pasivnosti, po volji njihovih
delodajalcev ter njihovih opri¢nikov (3efov, preddelavcey,
varnostnikov ter celotnega spleta prisile, ki konstituira
obstojeéi rezim odnosov) spremenjene v molée¢o mnoZico,
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ki vdano prenasa svojo usodo, naj se tega zaveda ali ne.
Prevladujoce je kajpada nezavedanje o dejanskem stanju
stvari.

V te razmere poseze — v fabulativnem toku Rittovega filma
— prihod tradeunionisti¢nega deputata iz New Yorka, iz
tamkajsnje organizacijske centrale, ki ga je zadolzila, da
med tekstilci v juzni provinci sprozi nastajanje sindikalne
akcije in torej bojevanja za temeljne pravice, ki delaveem v
Zdruzenih drzavah Ze po ustavi in zakonih slejkoprej gredo.
Film nas ob tem informira, da so tekstilni delavci na
ameriskih tleh 3e edini med vsemi kategorijami
industrijskega proletariata, ki so ostali neorganizirani. In
Ritt nam prek nizanj dogodkov sugerira, da je sindikalisti¢na
organiziranost smotrna in nujna, pri éemer razmere v vrstah
proletariata intenzivno ponazarja in jih na razviden nadin
interpretira, ne loti pa se njihovega druzbeno kriti¢nega
raz¢lenjevanja, kaj Sele polemiénega razgaljanja vseh
njihovih ozadij, vzrokov in posledic.

Okostje njegove fabule je dramati¢ni preobrat Norme Rae iz
sicer socialno razboljene, prizadete celo obupane mlade
delavke, Zene in matere v zagnano in akciji predano
tradeunionisti¢no aktivistko, ki se zave — ali pa $ele za¢enja
zavedati — same sebe in svojega poloZaja. Navezana (tudi
¢ustveno) na newyorskega deputata postane s¢asoma
poglavitna opora zametkov organizacije v svoji tovarni
oziroma mestecu, propagandistka in bojevnica z duso in
telesom, delezna v trenutkih, ko akcija dozori in se preizkusi
na referendumu "za ali proti ustanovitvi sindikata”, nesporne
zmage ideje, s katero se je identificirala, se zanjo na
dramatiéen nac¢in bojevala in ji posvetila oziroma celo
Zrtvovala vse telesne in umske moci, tvegajo¢ v ta namen
tudi mir in sre€o svojega osebnega ter druzinskega Zivljenja.

Norma Rae je uteleSenje prebujajoce se in Ze prebujene
zavesti ameriskega delavca—proletarca, sicer dolgo
zabubljenega bodisi v spontano bodisi v zmanipulirano
samozadovoljstvo in iz njega izvirajo¢i pasivni, nedinamiéni
odnos do druzbenih dogajanj, s tem vred pa tudi do lastnih
zivljenjskih moznosti in perspektiv. S takimi potezami nam
jo je naslikal Martin Ritt. V svoji konstelaciji dramaturskih
razmerij, razporejenih v bolj ali manj reportazno nanizanem
zaporedju dogodkov iz zZivljenjske in aktivisticne drame
Norme Rae, skusa Ritt gledal&evo vedenje o ameri3ki
razredni situaciji potolaziti in ga navdahniti z optimizmom in
zaupanjem v tokove spreminjevalnega progresa. Amerika,
nam sugerira, postopoma, kréevito, a vendarle uresnicuje
svoje z ustavo in zakoni podane demokratiéne pravice
drzavljanov ... tako nekako bi se glasil sumarij nadega
gledanja in dozivljanja fabulativhega vzorca, spletenega
okoli Rittove Norme Rae; delavstvo se prebuja iz svoje
letargije; progresivne sile so na delu; razredni boj poteka in
zmaguje ...

Tako film, zaobrnjen, po ameriski navadi, v. svoj obvezni
happy end. Ali je vse to tudi res? Za dvom je veé
razlogov, med njimi ne najmanj pomembno, ¢etudi za
vrednostno oceno filma nerelevantno, pricevanje samega
reziserja, da se v Henleyvillu, industrijskem mestecu, kamor
nas je popeljala prigoda o dramati¢nem ustanavljanju
sindikata dotlej neorganiziranih in temu primerno
brezpravnih tekstilcev, v resnici ni ni¢ takega zgodilo, tudi
ne po gledanju filma, ki je med realnimi protagonisti in
neposrednimi opazovalci snemanja te sicer imaginarne
fabule zbudil precej$njo pozornost, toda ni¢ veé kot to.

Sindikalisti¢na tema ostaja v filmu in v zvezi z njim na ravni
dramatur$kih spekulacij, kot izrazena progresivna Zelja, kot
druzbeni projekt, stvarnost sama pa je oc¢itno ne izZareva in
ne absorbira, vsaj ne z dimenzijami, kakrsnim je stregel
Martin Ritt s svojim navidezno revolucionarnim, a v resnici
konformisti¢nim in oportunistiénim odnosom do stvarnosti.

Ti idejni in prakti¢ni pomisleki zoper vsebino interpretacije
delavskega gibanja pa seveda nimajo namena oporekati
samemu dejstvu, da se del ameridkega filma (z Rittom vred
— ali nemara celo z Rittom na &elu) posveda aktualni
problematiki proletarske zavesti in prebujajotega se gibanja.
Nasprotno. Tematika zadeva v jedro samoupravnih tendenc,
ki so v nespornem razrastu kljub vsem objektivnim pa tudi
subjektivnim oviram, nasprotovanjem in tezavam. Cetudi v
idejno kriti€cnem pogledu nekonsekventno in v estetsko

dramaturS§kem preseku prej reportazno kot umetnisko
pregneteno, prej enodimenzionalno kot kompleksno, podaja
Ritt podobo Norme Rae, organizirane delavke, ki Zeli vzeti
svojo zZivljenjsko usodo v lastne roke, na Ziv, neposreden,
preprié¢ljiv pa ne nazadnje tudi simpati¢en nagin, s sredstvi
nesporne igralske mojstrovine, torej tudi sugestivno, kar vse
so dokazi v prid moznostim za intenzivno nadaljnje filmsko
ukvarjanje s tovrstno tematiko.

Seveda pa nam bo veliko dragocenejsi film, v katerem se bo
ta ali ona Norma Rae poglobljeno, kriti¢no in do kraja
zavzeto vprasala po svoji nadaljnji druzbeni usodi. Rittova
protagonistka si vpradanj te vrste — vsaj nasproti nam —
ni zastavljala. Obstala je na ravni dosezkov formalne
tradeunionisticne demokracije, tistih minimalnih pravic, ki
jih prinada organiziranost, s ¢imer pa se njen dejanski
zivljenjski polozaj oziroma status v razredni hierarhiji
ameriSkega establishmenta ni prav ni¢ spremenil. In tudi
Martin Ritt se do teh kljuénih problemov ni prav ni¢
opredeljeval. Pustil jih je vnemar in brez vsakrinega
krititnega komentarja, tako da ostajamo pred
konsekvencami njegovega ekskurza nezadoséeni, ne vedod,
ali se vprasanj, ki si jih zastavljamo, ne zaveda, ali pa se jim
je konformisti¢no izognil.

Viktor Konjar

Martin Ritt
(1920, New York)

1956 Rob mesta (Edge of the City)
Clovek meri deset ¢evijev (A Man is Ten Feet Tall)
1957 Gotovina ni potrebna (No Down Payment)
Dolgo vroce poletje (The Long Hot Summer)
1958 Trusé in bes (The Sound and Fury)
1959 Crna orhideja (The Black Orchid)
1960 Pet ostrizenih Z2ena (Five branded women)
1961 Pariski blues (Paris Blues)
1962 Mladeniceve prigode (Hemingway's Adventures of a Young Man)
1963 Hud
Nasilje (Outrage)
1965 Vohun, ki se je ognil vroéini (The Spy who Came in from the Cold)
1966 Hombre
1968 Sicilifanski bratje (Brotherhood)
1969 Zaroc¢enca (The Molly Maguires)
1970 Crni izziv (The Great White Hope)
1972 Zasledovalec (Sounder)
1973 Pete'n Till
1974 Conrack
1976 Spanska stena (The Front
1978 Caseyeva senca (Casey's Shadow)
1979 Norma Rae




kritika

caan s

ERES ST

scenarij: Joe Eszterhasy, Sylvester Stallone

rezija: Norman Jewison

fotografija: Laszlo Kovacs

glasba: Bill Conti y 1

i'grajo: Sylvester Stallone, Rod Steiger, Peter Boyle, Melinda Dillon, David
uffman

proizvodnja: Norman Jewisori, ZDA, 1978

jug. distribucija: Kinematografi, Zagreb

F.1.S.T. je akronimski naslov filma reziserja Normana
Jewisona in zvezdnika filma "Rocky”, igralca Sylvestra
Stalloneja, ki je skupaj z Joem Esterhasyjem tudi
soustvarjalec scenarija. Naslov simboli¢no zdruzuje osnovni
pomen angleske besede "fist”, kar je po nase "pest” in
okrajsave "F.1.S.T.”, ki oznacuje fiktivni vseameriski sindikat
prevoznikov, ali natanéneje Soferjev tovornjakov — saj
zgodba, skozi Zivljenje glavnega junaka Joeja Kovaka,
odslikava nastanek tega sindikata v kriznih tridesetih letih,
njegov boj za obstanek, razmah in siloviti razvoj.

Ob veliko bolj znanem filmu z letosnjega Festa, ki se prav
tako ukvarja s sindikalno problematiko, "Norma Rae”
Martina Ritta in filmu "Plavi ovratnik” Paula Schraderja, Ki bi
mu bolj ustrezal prevod "Tovarnidki delavec” z lanskoletnega
Festa, lahko ugotovimo dvoje: najprej, da se ameriski film
¢edalje bolj ubada s takoimenovano "delavsko™ ali
“tovarnisko” problematiko, tako da to ni zgolj spogledovanije
ali muha enodnevnica in drugo, da se to skorajda
neizogibno dogaja v zrcalu sindikalnega gibanja in
organiziranja. Ne eno in ne drugo ni nakljuéno: medtem ko
za prvo kaj kmalu najdemo ducat prepricljivih razlogov, od
politiénih, politekonomskih, socioloskih in drugih, vse tja
do nostalgiéno-zgodovinskih, naj nam bo dovoljeno, da
pojasnilo za sindikalne okvire vseh teh treh zgodb pois¢emo
v dejstvu, da so sindikati v ZDA bili — pa ¢eprav cehovsko
in stanovsko, po strokah in gospodarskih vejah, torej
segmentno in razdrobljeno usmerjani — edina legalna oblika
zbiranja, organiziranja in osves¢anja delavstva.

Zato so nedvomno imeli, kot oblika delavskega boja za
boljse delovne in Zivljenjske pogoje in pravi¢nejSe placilo za
opravljeno delo, pozitiven politiéen predznak v tej prvi fazi in
so dejansko bili v naslovu tega filma omenjena stisnjena
pest. Toda ne gre zames$ati sociale in socializma. Vodstva
teh sindikatov skraja niso $e poznala politicne moci, ki je
prihajala hkrati z vse vecjo in u¢inkovitejSo organizacijo in
vplivom, saj so se krvavo bojevala s stavkokazi in zasebno
tovarnisko policijo za najosnovnej$e zivljenjske in delovne
pogoje. Pozneje so se ta vodstva spolitizirala, toda v slabem
smislu: pomirjala so mnozice s pridobljenimi mezdami in
dninami namesto da bi jih revolucionirala in se pogosto
odlikovala z zelo konzervativnimi, ¢e ne celo desnicarskimi
staliséi. Kakorkoli Zze, v prvi fazi svojega obstoja, kar je tudi
v filmu nazorno pokazano, imajo pozitivho viogo. Ne smemo
namre¢ prezreti nekaj, kar vse preradi pozabljamo v
socialisticnih dezelah, kjer je socialna pravica danost: v
kapitalizmu, $e tako naprednem, se je za vsako prednost
treba bojevati ve¢krat — prvi¢, da si jo pridobis in potem 3Se
vsakié¢ ko jo ogrozijo, da je ne izgubi$ (kar sicer dobro vedo
tudi nasi delavci na tujem). Ali kot je satirik plasti¢no
povedal: v kapitalizmu je sindikat advokat delavskega
razreda; v socializmu pa — branilec po sluzbeni dolznosti.

Vendar se ni treba bati socrealizma na ameriski nacin v
F.I.S.T.-u, kajti v njem se Se manj kot v "Normi Rae” ali
"Plavem ovratniku” pecajo z Zivljenjem delavcev. Zgodba se
kaj kmalu sprevrze v traktat o politicnem vplivu, modéi in
oblasti, z vso scenerijo, ki sodi zraven: ¢astihlepnostjo,
korupcijo, ne¢ednimi posli in celo umori, toda z veliko manj
sugestivnosti ali vsaj prepricljivosti, kot jo je imel razvpiti
“Boter’.

V petdesetih in Sestdesetih letih so v ameriskem tisku imela
velik odmev zasliSevanja vodij ameriskih sindikatov
Teamsters Union (Sindikat avtoprevoznikov), Union Mine
Workers (Sindikat rudarskih delavcev) in drugih pred
senatnimi komisijami, v katerih so jim skusali dokazati
financne in druge vezi z mafijo. To nikakor niso bili, kot bi
kdo utegnil refleksno pomisliti, zgolj poskusi oblatiti in
diskreditirati delavsko gibanje. Prej nasprotno, saj sta
"sladko zivljenje” in praviloma preveliko ter nedokazljivo
osebno imetje, ki sta Sla z roko v roki z ogromnim osebnim
vplivom in politicno mocjo, bila znacilna za marsikaterega
sindikalnega prvaka tega ¢asa.

)
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Zato je v zgodbi o glavnem junaku plemenitih namenov in
umazanih rok, treba vzeti "cum grano salis”, z rahlim
zadrzkom, e ne celo s skepso, scenaristov in reziserjev
poskus nekakdne apologetike, ali zagovarjanja skozi
“zaljsanje resnice”, ki jima sicer politiéno sluzi na ¢ast: niso
namre¢ drugace posteni, neugnani in pokonéni Sefi
sindikatov bili zgo/j zatasno in zgolj nakljuéno povezani z
vodji, da uporabimo novinarsko paradigmo, "sindikatov
zloéina”. Filmska zgodba sicer ne zamol¢&i dolo¢enih
detajlov, jih pa spremeni in "poslika” v roZznatih odtenkih:
saj izvemo, da je Joe Kovak premlatil cloveka na smrt, toda
v "silobranu”; res je, pomaga si z mafijaskim
ustrahovanjem, da bi pritegnil v svojo organizacijo, toda
samo zaradi tega, ker je to "v prid Sirjenju in krepitvi
sindikata”; koristi izsiljevanje, da prisili k abdikaciji
prejSnjega predsednika F.I.S.T. (Federation of Inter-State
Truckers), toda ker je tisti "bad guy”, filmski negativec, je
to O.K., saj take lahko spodna$a$ tudi z nedovoljenimi
sredstvi (ali res?). V zvezi z mafijo je bil "prisiljen™ ... Za
razliko od tega izmiSljenega Zivljenjepisa, v katerem
prepoznavamo izseke iz stvarnih Zivljenjskih zgodb vec
ameriskih sindikalnih prvakov, je bila resnica o zvezah z
mafijo le drugacna; kar, seveda, ne mece sence na samo
sindikalno gibanje ali ideje, ki so ga vodile, temvec le
dokazuje, kot v tistem indijskem pregovoru, kako tezko je,
ée ?e ne nemogoce, razjahati ko enkrat zajaha$ tigra.

Na koncu, ob solidnem, pa zal ne zelo ekspresivnem
Sylvestru Stalloneju (o katerem je nek ameriski kritik
zapisal, da je zmozen zaigrati predvsem dva obcutka: jezo in
uzaljeno jezo), naj omenimo odli¢no igro Petra Boyla kot
skorumpiranega sindikalnega predsednika Maxa Grahama,
vedno solidnega Roda Steigerja v vlogi senatorja Madisona,
nevsiljivega Davida Huffmana kot Kovakovega prijatelja Abea
Belkina in Tonyja Lo Bianco, ki mu je sicer epizodna vioga
"mafiosa” ocitno bila pisana na kozo. Ne nazadnje je tu tudi
odliéna fotografija Laszla Kovacsa, ki je skozi difuzne,
temacéne posnetke zvesto evociral in pricaral obdobje
ameriske Depresije v tridesetih letih naSega stoletja.

Saso Mrvaljevic
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Rodil se je v Londonu, 3olal se je pri jezuitih in delal v postni druzbi. Od leta 1920 je sodeloval z britanskim oddelkom
Famous Players-Lasky (kasnejsi Paramount), najprej kot risar napisov za neme filme, potem kot scenograf, pa kot scenarist
in asistent rezije. Prvi¢ se je kot reziser skusil leta 1921, toda $ele 3tiri leta kasneje, leta 1925 se je pricela njegova
reziserska kariera zares. V Hollywood je prigel pozimi leta 1939/40. Razen z rezijo se je Hitchcock ukvarjal tudi s
producentskimi posli, posebej za televizijo. Poroéen je bil s scenaristko svojih prvih filmov Almo Reville.

Ko se je s Sestindvajsetimi leti
dokoncno lotil filmske rezije, je
ostal Alfred Hitchcock v tem
poslu ve¢ kot pol stoletja, pri
éemer se je podpisal pod 57 del.
Dvomimo, da gre za kakrsenkoli
svetovni rekord: mnogi od Zzivih in
obcéasno §e zivahno aktivnih
hollywoodskih veteranov so priceli
delati precej pred njim, bili pa so
tudi marljivejsi. Primer je jasen:
Alfredu Hitchcocku ni do tega, da
bi postal rekorder, ker je
preprosto fenomen. Kaj razumemo
pod tem? Med 110 filmi, kolikor
jih je reziral npr. veliki mojster ak-
cijskega filma Raoul Walsh, je 30
vesternov, priblizno toliko vojnih
filmov, okoli 15 kriminalk, nekaj
filmov govori o mornarjih in
gusarjih, lepo Stevilo je komedij,
en film je celo psevdo-zgodovinski
spektakel; toda razen nujnih iz-
jem, ki le potrjujejo pravilo, se vsi
filmi, ki jih je reziral Alfred Hitch-
cock ukvarjajo z zloéinom — kako
pride do njega in kako se v€asih
ne izpla¢a. Pol stoletja zloCinov.
Kariera, kakrdne kriminalisti¢ni
anali-ne pomnijo.

Brez dvoma se je Alfred Hit-
chcock, ljubitelj dobrih vin, v vsej
tej kriminalisti€éni zmes&njavi
pocutil odliéno. Najboljsi dokaz
za to je njegov sedeminpetdeseti
film "Druzinska zarota” (Family
Plot, 1975). So tudi taksni, Ki
trdijo, da to delo ne sodi med
njegove najboljSe stvaritve in
lahko da imajo celo prav. Motijo
pa se tisti, ki v zvezi z "Druzinsko
zaroto” eksaltirajo nepricakovano
(ali pricakovano) svezino starega
Hitcha z njegovo sposobnostjo,
da tudi na stara leta dela filme
polne duha, Sarma in humorja,
zabavna in sveza dela in to v ¢asu
precej$njega celuloidnega mrtvila
in mraka, dolgoc¢asja in neum-
nosti. Toda problem je, jojmene, v
tem, ker nekaj kot je svezina ali
karkoli podobnega s podrocja
pozitivne kozmetike duha, nima
niti najmanjse zveze s filmom,
kakr3en je "DruZinska zarota”; gre
namre¢ za drznost in ni¢ drugega,
kar pomeni — za mojstrstvo, Kajti
bilo bi zares bolj normalno, ¢e bi
”DruzZinsko zaroto” posnel kaksen
nadebudni reziserski pripravnik.
Nerodno je namreé to, da, ¢etudi
bi hotel, ne bi mogel posneti
filma kot je "Druzinska zarota”,
kot tudi ne filma kot je Frenzy
(1972). Ta film namrecC Se enkrat

dokazuje, da pri velikanih rezije
Hitchcockovega formata
nakopic¢ene izkudnje ne sluzijo le
praznemu rutinerstvu, temved
tocneje, da je pri taksSnih prav
eksekutorska rutina predpogoj za
poigravanje z vsemi pravili,
svojimi in tujimi.

Kar se tega ti¢e, je mimogrede
povedano, Alfred Hitchcock pravi
delikveht; ¢lovek povsem izven
sveta. Tako na primer piSe v vseh
filmskih slovarjih, leksikonih in
enciklopedijah, da je britanski
reziser, po mnenju mnogih morda
edini, o katerem velja resno
govoriti, ¢eprav na drugi strani
vsak laik ve, da so bili njegovi
najvecji dosezki posneti v
Hollywoodu. Na prvi pogled kaze,
kot da ni v tem ni¢ ¢udnega, saj
je bila usoda mnogih britanskih
filmarjev, da so svojo pravo
afirmacijo doziveli na oni strani
oceana. Toda Hitchcock je prisel v
Hollywood precej pozno, Sele ob
koncu leta 1939, star Stirideset let
in po filmih kot so "Stanovalec”
(The Lodger, 1926), "lzsiljevanje”
(Blackmail, 1929), "Clovek, ki je
preve¢ vedel” (The Man Who
Knew Too Much, 1934),
"Devetintrideset stopnic” (The
Thirty-Nine Steps, 1935),
“Sabotaza” (Sabotage, 1936) in
"Gospa, Ki izginja” (The Lady
Vanishes, 1938), brez katerih bi si
tezko zamislili medvojno anglesko
filmsko zgodovino. To so nujne
okolis¢ine, da bo &lovek, ki bo
postal in ostal vodece ime v
Zanru, Ki je ob vesternu in
musicalu najbolj tipicen za
ameriSko kinematografijo, za
zmeraj ostal ob strani nekaterih
glavnih mitov te zvrsti. Tisto, kar
je bilo v njem britanskega,
predvsem izreden smisel za
humor, ga je obranilo pred pastmi
stereotipov. Toda to Se ne
pomeni, da je ostal Hitchcock
britanski reziser. Nasprotno, Ze
filmi, ki jih je posnel na Otoku, so
bili tako vitalni, kot da so |
ameriski. Kakorkoli ze: Hitchcock,
je le Hitchcock.

Toda pojdimo po vrsti. V Hit-
chcockovih filmih o zlo¢inu se
prakticno nikoli oziroma zelo
redko pojavlja znani lik privatnega
detektiva, melanholi¢ni lik
nekoga, ki je rojen, da izgublja ,
nekoga, brez katerega si tezko
predstavljamo klasi¢.:i "un-

derworld USA” film: popolnoma
se ga ni otresel niti Robert
Aldrich, ko je v "Grissomovi tolpi”
(The Grissom Gang, 1971)
popolnoma obrnil vizuro
Chasejevega romana "Ni orhidej
za gospodic¢no Blandish”. Torej
pomeni, da je ostal Hitchcock
popolnoma neobdutljiv prav kar
zadeva vrednote kriminalistiéne
literature ameriske Zahodne obale,
med katera sodijo predvsem dela
Dashiella Hammetta, Raymonda
Chandlerja, Rossa MacDonalda ali
omenjenega Jamesa Hadleya
Chasea. Ti avtorji so iz otoZznega
privatnega detektiva ustvarili
enega od prevladujocih mitov
"globokega spanca’” ameriske
urbane folklore. V tem pogledu ni
brez pomena podatek, da je
Chandler napisal scenarij za
Hitchcocka, toda po romanu
Patricie Highsmith ("Neznanec iz
Nord-ekspresa” — Strangers on a
Train, 1951). KaZe, da je moralo
priti do zamenjave stila v filmu
nepojmljivega mojstra, ki je od
samega zacetka tezil k spremembi
tradicionalne konstrukcije zgodbe
o zlo€inu tako, da je pogosto
gledaléevo simpatijo premes&cal s
predstavnika zakona na plen
njegove preiskave. Prvo pravilo
"hitchcockologije™: v filmu o
zloginu je najbolj zanimiv lik
zloginec.

To je bilo v skladu s Hitchcockovo
naravo. Potem ko je predvsem iz
srediSca svojega sveta zlocina
izkljucil "privatno oko”, ni v njem
nasel prostora tudi za ostale
profesionalce, razen v
nepozabnem "Drzite tatu” (To
Catch a Thief, 1965), kjer pa je
glavni junak vendarle samo bivsi
profesionalec, ki pa ga opravicuje
njegovo sodelovanje v od-
porniSkem gibanju in kjer se vse
po nacelu "crime oblige” dogaja v
Monte Carlu, se ni nikoli ukvarjal
s temami o organiziranem
kriminalu, ki je prav zahvaljujo¢
hollywoodskim filmom tega zanra
postal neizbezno dejstvo ameriske
sage in modernega ¢asa sploh: ¢e
bi se zgodovina modernih
spopadov z zakonom prepisovala
iz njegovih filmov, bi iz nje izginili
Al Caponeji, Johni Dillingerji, vsi
ti "angeli umazanih obrazov”, ki
so jih proslavili Raft, Cagney in
Bogart, ves svet podzemlja "norih
tridesetin” (in Stiridesetih, in ...),
ko je ekonomska kriza iz Bonnie
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in Clyda naredila skorajda
romantiéna junaka iz nekega
novega Sherwoodskega gozda
nerazresljivih druzbenih
protislovij. Za Hitchcocka je bil
zloc¢in vselej problem drugaéne
vrste: njegova socialna
pogojenost ni mojstru filmske
napetosti nikoli pomenila kaj
dosti. Vohunstvo — da, toda
oborozZen rop v samopostrezbi —
grozno!

Tu je Hitchcock vselej ostal
Anglez: po angleski tradiciji je
zlo¢in znacilen za visje druzbene
sloje in se po pravilih, ki komajda
dopuscajo izjeme, Se posebej
takSnega tipa kot so znadilne za
filma Basila Deardena (”Safir’ —
Sapphire, 1959 in "Zrtev” —
Victim, 1961), dogajajo v
razkosnih okoljih, med izbrano
druzbo — Hitchcockov idealni
zlo€inec je tisti iz filma
”"Neznanec iz Nord-

ekspresa” tako, kot je njegova
najbolj priljubljena igralka
obi¢ajno plavolaska. Hitchcocka
je bila, kot je sam priznal, vselej
groza ze ob sami misli, da bi bil
lahko film podoben "¢emu iz
Zivljenja”: v filmu Marnie”
(Marnie, 1964), v katerem izhajajo
postopki glavne junakinje iz
druzbene situacije, v kateri je
odrasla (mati—prostitutka je pred
njenimi oémi ubila
stranko—mornarja), je skon-
struiral takSno freudistiéno
zmesnjavo, da iz nje ne bi odnesla
zive glave niti Huston (Freudov
filmski biograf), niti Cassavetes
(filmski eksperimentator na
podrocju psihoanalize) skupaj.
Toda kot — ponovimo Se enkrat
— ni v dusi nikoli postal "pravi
Ameri¢an”, se ni Hitchcock nikoli
posebej niti trudil, da bi svoj
“britanski pogled” na zlo¢in
ohranil v njegovi tradicionalni
obliki. Njegovi filmi so, bi lahko
ugotovili, tudi ameriski klju¢
spreminjanja neke britanske
konvencije. Kajti koncept
klasiénega angleskega
kriminalisticnega romana od
Conana Doyla do Agathe Christie
je zasnovana na kanonu, da je
odkritje zlo€inca in njegovih
motivov intelektualni problem,
logi¢éna uganka, v kateri se tako
kot Sahovski amater, bralec ne
znajde brez pomoci "sivih
mozganskih celic Holmesa ali
pomalem neznosnega Poirota:
popoln tovrstni roman je "Deset
malih zamorcev” Agathe Christie,
v katerem je treba resiti vprasanje,
kako je postal morilec truplo ene
svojih zrtev. Lahko bi rekli, da se
je Hitchcock ponorceval iz tega
stila Ze v "Gospe, ki izginja”, saj
je zaupal vlogo stare vohunke

igralki, zelo podobni Agathi
Christie, toda od taksne
ugotovitve se ograjujemo, saj v
tistem ¢asu velika dama zlogina
vendarle $e ni bila podobna sami
sebi iz "Gospe, ki izginja”.

Tako ali drugaée, Hitchcock je
zapustil uhojeno anglesko pot.
Zapustil jo je ze s tem, da je
prekrsil pravilo, da vsaka prava
kriminalisticna zgodba (na
britanski nacin, seveda) izkljucuje
vsakr$no ljubezensko intrigo.
Ameriski pisatelji, kot je na
primer Chandler, so se tej kon-
venciji posmehovali (paé pa jo je
neki Van Dine leta 1928 uvrstil
med svojih "deset zapovedi” za
avtorje kriminalistiénih romanov,
pri &emer je trdil, da ljubezen
kvari mehanizem povsem in-
telektualnega problema v zvezi z
iskanjem trupla) in Hitchcock se
jim je pridruzil: vsak njegov film
je predvsem ljubezenska intriga.
Nekaj slu¢ajno izbranih primerov
to lepo potrjuje: v "Gospe, Ki
izginja” je zaSel Michael Redgrave
v tezave, ker je dvoril mladi
ameriski godnici; v "Izsiljevanju”
gre za staro temo o spopadu med
ljubeznijo in dolZznostjo; v
"Devetintridesetih stopnicah” se
znajdeta Robert Donat in
Madeleine Carrol v istih lisicah in
ni tezko uganiti, kaj se bo
zgodilo; v "Vrtoglavici” (Vertigo,
1958) skusa James Stewart v Kim
Novak oziviti Zensko, ki jo je
nekoc¢ ljubil, pa ugotovi, da gre za
isto osebo; v filmu "Marnie” vodi
Sean Connery preiskavo v zvezi z
dekletom—Ilopovom, ker je
zaljubljen vanjo; v filmu "Poklici
M za umor” (Dial M for Murder,
1954) hoc¢e Ray Milland ubiti
Grace Kelly zato, ker je ne ljubi
vec, toda to mu preprecuje Robert
Cummings, ki se je Sele zaljubil
vanjo; v "lzpovedujem se” (|
Confess, 1952) se vse vrti okoli
tega, ali je tiste viharne noci
Montgomery Clift spal z Anne
Baxter (Hitchcock: "Upam”); in
tako dalje ... Morda je bil to za
Hitchcocka najbolj uéinkovit
nacin, kako resiti nalogo, ki jo je
oznacil v svojem antitradicio-
nalizmu kot primarno.

To pa je: gledalca narediti za
subjekt dogajanja, ki bo vanj
aktivno vkljucen, ki bo lahko, paé
odvisno od situacije, ali zlo¢inec,
preiskovalec ali pa Zrtev. Gre za
neke vrste obrnjeno pravilo: ¢e je
v tradicionalnem kriminalisticnem
romanu (pa tudi filmu) resitev
skrbno skrita, nevidna za
vsakogar, razen za glavnega
junaka, ki jo bo odkril pa¢ ko ga
bo volja, se pravi na koncu
(mogo¢ primer: "Laura” — Laura,

1944 — Otto Preminger) potem je
pri Hitchcocku ta — kot jo
imenuje "macguffinka” (po
MacGuffinu, ki je Skot, ki pov-
zroCa teZave) jasno prisotna Zze v
samih uvodnih kadrih filma, ali pa
je v vsakem primeru nekje v
blizini. Sredstvo, s katerim to
odprtost kart spreminja v
ekspresijo, je montaza, s pomogjo
katere Hitchcock najbolj
zanesljivo veze gledalCevo
pozornost: v intervjuju Petru
Bogdanovichu je reZiser "Sence
suma” (Shadow of a Doubt”,
1943) in "Pticev”’ (The Birds, 1963)
smisel svojega montaznega
postopka pojasnil kot povezovanje
vizualnih predstav, na osnovi
katerih se publika vklju¢uje v
dogajanje — "'Skrivate pred
gledalci, kdo je ta ¢lovek. Cemu?
Samo to tudi delate. Zakaj ne
pokazati, kdo je to?” Zato, ker je
po Hitchcockovem zelo toCnem
mnenju narava filmskega medija
taksna, da je na primer uéinek
scene pogovora, med katerim je
eksplodirala bomba, po trajanju in
intenziteti neprimerno manjsi, e
bo razlog eksplozije bombe skrit,
oziroma, vkolikor ne bo montazni
postopek vzpodbujal gledalca kot
aktivnega dejavnika v dogajanje.
— "Vnesite v sceno bombo,
pokazite, da je v sobi, pokazite,
da bo eksplodirala to¢no ob enih,
sedaj pa je tricetrt na eno, deset
minut do enih — pokazite uro na
zidu. Sedaj postane pogovor zelo
pomemben, zato, ker je
nesmiseln. Poglej pod mizo! O,
tepec!”. Pri Hitchcocku ni
paradoksom nikoli konca: prav ta
¢lovek, eden najvecjih pred-
stavnikov "montaznega” (ali, kot
pravi sam, "Cistega”) filma, je
posnel Solski primer dela ("Vrv”’
— Rope, 1948), ki je popolnoma
brez montaznih rezov.

S Hitchcockom si niste nikoli na
jasnem: gredo¢ po sledi
"macguffinke” verjame gledalec,
da korak za korakom odkriva
skrivnost, toda hkrati nadvse
jasno cuti, da ga ta preiskava, ki
se bo na koncu izkazala kot
pravilna (ali kot skoraj pravilna)
do tolikSne mere pelje v past, ki
mu jo je nastavil reziser, da se bo
hitro, skoraj ¢utno povezan z
dogajanjem na platnu, znasel
popolnoma v oblasti tistega, ki
ima dejansko vse niti v svojih
rokah, posledica tega pa bo, da
bo izpostavljen vrsti majhnih
stresov.

Mojstrstvo v montazi pa si ni
mogoc¢e zamisliti brez drznosti v
dramaturgiji. Dovolj je le en
primer, ki bo to potrdil. Kot je
znano, govori "Druzinska zarota”
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o dveh zakonskih parih, katerih
skupni imenovalec je, da sta
naklonjena po zakonu
prepovedanim dejanjem; eden
bolj, drugi manj. Med seboj se,
kot pa¢ to mora glede na to, da
pripadata razli¢nim socialnim
slojem, biti, ne poznata in bo —
kar je Se bolj naravno — Sele
filmsko dogajanje usodno
prepletlo njuna zivljenja. "To je
lahko tehni¢no vprasanje”,
pojasnjuje svojo metodo skozi
"Druzinsko zaroto” Hitchcock, saj
“obstaja strukturalistiéna slika
dveh loc¢enih zapletov in dveh
loéenih skupin, ki se pocasi, toda
neizbezno pribliZzujeta ena drugi.
Vpra$anje je le, kako to narediti,
da bo povsem naravno. "Odgovor
je Sokanten. Gledalec, ki je
prepri¢an, da je absolviral "Hit-
chcock touch”, priéakuje, da se
bo morda to pot Se bolj kot doslej
ta zazeljena dramatur§ka povezava
realizirala s pomogéjo "macguf-
finke”, zaradi katere je do celotne
zlo¢inske intrige tudi prislo.
Véasih so to diamanti, v€asih pa
tudi — kaj se ho¢e — tudi kakno
¢edno truplo: v "DruZinski zaroti”’
se pojavlja mnogo diamantov, pa
tudi nekaj raznoraznih trupel je,
toda ves film se v nasprotju z
logiko vsakega dramaturskega
pripravnika dosledno odvija v dveh
povsem nasprotnih smereh, se
pravi, da ko spremlja avanture
dveh zakonskih parov tako, da jih
kljub temu, da se "neizbezno
priblizujeta”, z nicemer ne vodi v
smiselno zvezo. Toda na koncu se
bodo vseeno srec¢ali in v tem je
torej fatalnost zivljenja.

In sedaj: tako povzet izgleda
Hitchcockov dramaturski koncept
"DruZinske zarote’ enostaven,
vendar ga preprosto ni mogoc&e
zrezirati. Seveda, razen ¢e niste
Hichcock. Hitchcock pa to dela na
primer takole: film se pricenja z
dolgo sekvenco, v kateri boljSa
polovica enega od obeh parov
obdeluje neko starko, ki se je
nacitala ¢lankov o parapsihologiji;
potem prav tako dolgo gledamo ta
par nespretnezev, ki se vozari
naokoli z avtom in se prepira, vse
dokler na nekem prehodu za
pesce ne naleti na neko Zzensko v
globoki ¢rnini. Kot kaksen
brezposelni uliéni opazovalec
tedaj kamera (Hitchcock: "Jaz
nikoli ne gledam skozi kamero™)
brez premisljanja zapusti par in
zacne slediti Zenski v &rnini, pri
¢emer brez navidez prepricljivega
motiva odvede gledalca iz sveta
majhnih prevar v svet velikega
zlo¢ina. Ob vsaki drugi priloznosti
bi se vam zaradi takSnega
postopka dvignili lasje na glavi, v
primeru "Druzinske zarote” pa

vstajate s stola v kinu od nav-
dusenja. Hitchcock vas je spet
potegnil. Kot ste bili v filmu
"Sever—severozahod” (Northy by
Northwest, 1959), ko ste se znasli
skupaj s Caryjem Grantom na
polju in pricakovali past,
zaprepadeni, ko je priSel napad iz
zraka: samo Hitchcock si je lahko
izmislil poskus uboja iz zraka, vi
ne.

To njegovo metodo "konénega
Soka’’, konénega udarca, je
mogoce najbolje pojasniti z
zakljuéno sekvenco filma
"Psycho” (Psycho, 1960), enega
Hitchcockovih mojstrovin. Primer
zasluzi, da ga obnovimo: ce se
spomnite, se pricne "Psycho”
tako, da vidite, kako neka dama
najlepsih srednjih let ukrade vecjo
vsoto denarja in bezi iz mesta;
potem gledate, kako kupuje avto,
kako jo zasleduje in zasliSuje nek
mracni policaj, kako preklada
denar zdaj sem, zdaj tja, kako je
prestrasena in v dvomih. Vse to
traja dobrih dvajset minut in
gledalec je prepri¢an, da je
osrednja intriga 40.000 dolarjev.
Postavlja si Stevilna vpraSanja,
skusa resiti uganko, skusa jo
resiti predéasno, takoj (saj so
dani vsi elementi), toda ker se
tako kot v "Druzinski zaroti” stvar
neskonéno vle¢e, njegova
pozornost pocasi popuséa, zato je
v hipu, ko prispe dama v motel
Anthonyja Perkinsa, vse bolj
prepri¢an, da gre za prevaro in da
se bo vse skr&ilo na klasicni
obrazec, ¢e$ da ljubezen spremeni
¢loveka, Se posebej zensko, ki je
zasla na stranpoti. Dama in
lastnik se pogovarjata, izkaze se,
da je to simpati¢en mladeni¢,
gostja se nato umakne, se slece,
Perkins se ves ¢as motovili okoli,
vse se dogaja v stilu bo — ne bo
in — ni¢. Obratno kot v primeru z
bombo je gledalec sedaj nervozen
iz povsem drugaénih razlogov in
mu pozornost maksimalno
popuscéa. V tem trenutku odhaja
dama v kopalnico, mi pa v sek-
venci, na kateri se je treba uciti
montaze, vidimo Stevilne kadre -
tusa, prSece vode, banje, njenih
mokrih las, hrbta, blazenega
izraza na njenem licu, zidu
obloZenega z belimi plos¢icami,
tal. In tedaj, v trenutku
nepazljivosti Ze utrujenega
gledalca, Hitchcock za vsega pol
metra spremeni kot kamere, v
kader pa prihaja nekaksna
nedefinirana figura, ki pricne v
naslednjem hipu z nozem divjasko
mesariti telo zares Sarmantne,
toda sedaj tudi uboge Zensdine,
prostor pa se napolni s krvjo in
kriki. Sok je torej neizbezen. Celo
najvecji dvomljivec je moral

izgubiti igro: nihée si pred
"Psihom” in Hitchcockom ni
drznil ubiti zvezde veli¢ine Jannet
Leigh Ze na zacetku tretjega
koluta.

Tisto pa, kar nas v takénih
situacijah zanesljivo resuje, je
Hitchcockov humor. Vsi njegovi
filmi so na_doloéen nadin
komedije. Ze znani izum, ko je v
"Devetintridesetih stopnicah” v
iste lisice uklenil oba glavna
junaka, pri¢a, da je pri Hitchcocku
vse v "dvojni (emotivni)
ekspoziciji”: ko na eni strani
narasS¢a napetost, ker junak ne
more bezati pred policijskim
pregonom (Hitchcock: "Zakaj ne
poisce pomoci policije, bi se
¢udili gledalci. Pa¢ zato, ker ga
preganja tudi policija, in se ne
more obrniti nanjo, kajne?”) in ker
je glede na splet okoliS€in zvezan
z osebo, ki ga lahko prva izda.
Tako na drugi strani omogoca ista
mehanika tudi nove in nove
humorne elemente.

Moz —npsihoanalitik iz "Marnie”
brska po preteklosti svoje
zene—Ilopova, toda tudi sam je
primer "bolnika”, kajti kako bi se
sicer mogel zaljubiti v zensko,
katere ni nikoli videl: "Ti Freud,
jaz Jane” — pravi 'Tippi'Herden, a
Sean Connery vzame to tako
zares, kot da je resni¢no Tarzan.
"Gospa, ki izginja” je v tem
smislu pravzaprav gromozanska
komedija: sporocilo prenasa stara
mama—vohunka, namesto, da bi
ga poslali po radiu (gre za
melodijo—Ssifro), ali po kanarcCku;
Robert Donat je muzikolog, Ki
raziskuje pozabljene jodlarske
plese v neki dezeli na oni strani
Alp, medtem, ko mestni trubadur
(tudi on je seveda vohun) pod
oknom prepeva tipiéno
mediteransko serenado; dva
Angleza morata med drugim v
prepolnem hotelu spati v isti
postelji, kar gotovo ni slu¢ajna
aluzija na gentlemane — pri tem
ju ves ¢as skrbi, ali bosta prisla
pravo¢asno domov na nedeljski
derbi v kriketu, ¢eprav okoli njiju
padajo glave, kot da gre za partijo
kriketa iz "Alice v ¢udezni dezeli’;
jezik, ki ga govore v tej cudni
dezeli iz moderne politicne
operete, bi lahko $§e najnatanéneje
oznacili kot ¢eSko-nemski. V
"Tezavah s Harryjem” (The
Trouble with Harry, 1956) junak
poriva truplo kot samokolnico, ko
pride neka stara devica in vprasa:
"Kaj pa je narobe, kapetan?”. No,
tako se je rodil Peter
Bogdanovich. In Polanski?

Humorna dimenzija Hitchcockovih
filmov, ki ni niti najmanj lastna
zanru thrillerja, opozarja, da




moramo vselej, kadar govorimo o
njem, upostevati, da je prerasel
meje ene zvrsti in ustvaril neke
vrste sintezo dveh Zzanrov; samega
thrillerja, filma o zlo€inu in
preiskavi, ter filma groze, katerega
ekspresivne lastnosti izkoris¢a do
maksimuma in na doslej $e ne
viden nacin. TakSna kombinacija,
kateri daje Hitchcockovo
mojstrstvo odlike povsem novega
Zzanra, je mogoc¢e najbolj natanéno
oznaciti kot suspenz, ki je vselej
thriller, v katerem je
kriminalisti¢na zgodba vselej
obravnavana na ravni filma groze,
v katerem je premisljena Studija
sprevrzenosti ¢loveSke narave
posredovana skozi formo thrillerja
v realistic¢nem kontekstu zgodbe o
zlo¢inu in preiskavi (plus humor).
Toda suspenz (v angleSkem iz-
virniku pomeni beseda "suspence”
— negotovost) je pri Hitchcocku
Se nekaj mnogo vec: rezZija sama.
Ko v opisani sekvenci filma
”Psyho” Anthony Perkins stori
zloéin, so seveda vsi Sokirani,
toda ko gre kamera v filmu
"Frenzy”, spremljajo¢a glavnega
junaka iz paralelne voznje po ulici,
pod pravim kotom v hiSo, se nato
vzpne po zavitih stopnicah, se
vrne in z direktno voznjo preide na
nasprotni ploénik — in vse to v
enem kadru — je ok, do katerega
pride, vse drugacne vrste. V tem
primeru je etimologija zelo in-
spirativna disciplina: v vsakem
slovarju angleskega jezika piSe,
da pomeni "hitch” — skakljati,
Sepati, pritrditi, kavelj, zaplesti in
— biti dosleden. lzgleda, da imajo
ljudje imena, kakréna si zasluzijo.

Vse izrecene definicije so morda
dobre za priroéno kritisko
uporabo, da pa bi samemu Hit-
chcocku pomenile kaj prida, ne
verjamemo. Kot vsi stari mojstri
filmske obrti tudi on meni, da so
njegova dela namenjena zgolj
zabavi filmskega gledalca in da bi

N

v njih zaman iskali Se kaj vec.
Toda nacin, kako je tega gledalca
Hitchcock zabaval ve¢ kot pol
stoletja, je ve¢ kot zadosten
dokaz, da je bil genijalen.
Velikani, kakrsen je bil Hitchcock,
imajo to redko lastnost, da nikoli
ne Zelijo kaj drugega, razen
tistega, kar so: e bi, je rekel
neko¢ — posnel "Pepelko”, bi se
vsi sprasevali, kje je truplo.
Hitchcockovo dosledno
premeScanje tega corpusa delicti
mnogih zlo¢inov — te njegove
vecne tezave s Harryjem — je
eden od nacinov, da je lahko
¢lovek na ravni svoje ustvarjalne
usode.
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Cemu

dramaturgija?

Vliadimir Koch

Odkar je "novi film” kot izraz novega
odnosa do sveta in umetnosti odlo¢no
stopil v velikansko obmocje
tradicionalne kinematografije in
dosegel prve uspehe, se je zacel tudi
gledalec jasneje zavedati teh
sprememb, saj jih je odkrival tudi v
gledali$¢u in novem romanu. Obcutil
je, da zahtevajo ti bistveni premiki v
filmski govorici od njega drugacen
nacin sprejemanja in tudi mo¢nej$ega
sodelovanja. Pokazalo se mu je, da se
je mogoée skozi novi medij izrazati
¢isto drugace, kakor je bil vajen
doslej: bolj naravnost, neposredneje,
osebno, intimno, véasih brez oslona
na trdno — pretrdo — zacrtan
scenarij. Nastalo je nekaj svezega,
nenavadnega, vcéasih teZje
razumljivega, a vrednega zanimanja.
Prelom je bil v resnici
revolucionaren; izrazal se je z
nasprotovanjem domala vsemu, kar je
veljalo dotlej kot neizpodbitna
vrednota v pojmovanju filma kot
umetnosti, in pravilom njegove
realizacije. Predvsem tradicionalnemu
scenariju, ki naj bo izdelan do
podrobnosti in zvest principom
normativne dramaturgije in katerega
naj realizator ¢im bolj zvesto prenese
na filmsko platno, pri tem pa naj bo
njegova — skoraj edina — skrb
posveéena dobremu izboru igralcev in
v vseh elementih "postavitve” ¢im
skladnejsi izvedbi "predstave’.
Namesto "mise en scéne” naj bi
moderni film prinesel "mise en
présence”; namesto sporo¢anja skozi
dognano strukturo dramskega dela naj
bi film govoril gledalcu neposredno s
kar najbolj svobodno, z ni¢imer
vezano govorico vizualne in avditivne
komunikacije. Poudarek je slejkoprej
na nevklenjenosti, nevezanosti na
kakr$nakoli pravila, dramatur$ka ali
druga, ki so se uveljavila v teoriji in
praksi filmske rezija. Pristasi
francoskega ''novega vala” in drugi
ustvarjalci razliéne provenience in ne
vselej enakih, véasih celo nasprotu-
jo¢ih si konceptov se slozno

upirajo tako rekoé vsemu: "zgodbi”
kot nujnemu, neobhodnemu atributu
igranega filma, organizirani zgradbi
filmskega dela in celo dramati¢nosti
same snovi, iz ¢esar sledi, da je
odveé sleherni poskus strnjene,
psiholosdko-kavzalno povezane,

logiéno grajene pripovedi. Reziserji,
pristasi novega gibanja, ki so zaradi
neodvisnosti od scenarijske predloge,
ki bi jo napisali drugi, seve edini
avtorji filmskega dela, si snemajo tudi
okove filmske interpunkcije (preliv,
zatemnitev in odtemnitev), ki jih je
klasi¢ni film imel za nujne, da bi
lahko loéil posamezne dele med
seboj, in druge predpise "filmske
gramatike” o povezovanju oziroma
nepovezovanju razli¢nih planov in
podobno.

Razbijanje utrjenih form, oblikovalnih
konvencij in realizatorskih postopkov
je izviralo kljub zunanjemu
anarhi&nemu videzu iz globoko
obcutene potrebe po proznejsi
govorici, ki so jo vse bolj razvita
tehniéna in sploh izrazna sredstva ze
davno omogodala, a jih "stari film”
ponajveé zaradi privrzenosti
ustaljenim, preizkusenim strukturam,
ki zagotavljajo filmu uspeh pri
obé&instvu, ni ali le redko uporabljal.
Gre za Sirjenje izraznih moznosti filma
in iskanje novih, da bi interpretirali
tista podrogja dusevnih stanj in redko
zaznavnih doZivetij, ki jih doslej film v
svoji, recimo, trdi, oglati, konkretni
govorici ni mogel registrirati. Nekateri
reziserji so za tem drugac¢nim,
bogatejgim filmom stremeli
instinktivho, nezadovoljni s
prezivelimi oblikami nove umetnosti,
drugi — kot na primer sodelavci revije
"Cahiers du Cinéma” — pa tudi
teoreti¢no s sistemati¢nim,
studioznim, ob&irnim seznanjanjem z
vso pomembno starej$o proizvodnjo.
Ko je novi film izprical svojo vrednost
in pomen v okviru "novega vala” in
tudi izven njega, so skusali
sintetizirati njegove znacilnosti in
dognati, v éem je bistvo modernih
umetniskih stremljenj. lzkazalo se je,
da ga interpretirajo razli€éno, odvisno
paé od tega, katera znacilnost novega
filma se zdi komu osrednja,
odlodujoca. Nekateri mislijo, da ga je
treba iskati zlasti v negaciji tistega
bistvenega, kar je konstituiralo
klasiéni film, njegovo zaprto
strukturo, podobno prav tako zaprti
zgradbi vecine gledaliskih del in da je
zaradi tega novi film docela neteatrski
in da odklanja sleherno, tudi najbolj
oddaljeno zvezo z gledalis¢em. Pri
tem niso upostevali, da dozivlja v

zadnjem &asu tudi gledalid¢e podobne
revolucionarne premike v smeri
osvobajanja od zastarelih
dramaturskih togosti, v smeri
svobodne interpretacije ali celo
zanemarjanja teksta, da bi postala
gledalika rezija samostojno avtorsko
in ne zgolj poustvarjalno dejanje. Mar
se danes teater ne priblizuje filmu v
pojmovanju absolutne samostojnosti
reziserjevega kreativnega postopka in
gre torej prej za podobnost med
obema medijema kot pa za dokon¢ni
razkol med njima? Tudi sodobno
gledalis¢e odklanja pojem "reziserja”,
&e naj bi pomenil, da je to

- ustvarjalec, ki naj bi napisano

dramsko delo samo "postavil na oder”
(mettre en scéne; reziser = metteur
en scene), ampak ho¢e popolnega
ustvarjalca, ki na osnovi literarnega
teksta — ali celo brez njega —
ustvarja na odru nekaj docela
samostojnega, avtonomnega, veckrat
kaj malo odvisnega od knjizevne
predloge, iz katere sicer izhaja.
Stremljenje gledalis¢nikov po tako
daljnosezni svobodi je torej domala
identiéno s tem, kar je v kinematogra-
fiji ze davno utrjena praksa, po kateri
je realizator odgovoren tudi za zadnjo
verzijo scenarija in da realizira svoj
film do zadnjih podrobnosti najprej za
mizo, preden se preseli za kamero.
(Seveda je veliko razlogov, zakaj je
lahko filmski reziser res samostojen
kreator svojega dela — o ¢emer tu ne
moremo razpravljati — medtem ko
gledalidkemu reziserju isto v toliksni
meri le ni omogoc¢eno. Razlika med
obema medijema je navzlic navedenim
podobnostim le globlja, kot si
ponavadi mislimo, vendar pa ne
tolikdna, da bi tudi novi film ne
ohranil zveze z gledaliséem.)
Vsekakor je moéna Zelja po uveljavitvi
enega, edinega avtorja filmskega
dela, kateremu je scenarij le osnovna,
zac¢etna spodbuda za realizacijo, Se
ena znacilnost novega filma. Tako
imenovani "avtorski film” naj bi bil
éisto nekaj drugega kot "film
scenarista”. To nasprotje je pa v
bistvu artificialno, saj scenarij $e
vedno obstoji, éetudi ga pise reziser
sam ali pa drugi po njegovih
smernicah ali pa kakor pri Godardu
tako rekoc¢ sproti, vendar na neki
nacin le oznacuje to razliko. Iz
Godardove prakse realizacije je iz3el
tudi termin "improvizirani film” v
nasprotju z "usmerjenim filmom”, Ki
naj oznaduje dela starejSe generacije.
Tem in $e drugim oznakam, ki jih je
mogode najti v teoretic¢nih zapisih, se
postavlja po robu Christian Metz(1) s
svojo kriticno mislijo. Zdijo se mu
predvsem nezadostne in ne dovolj
tipicne za moderni film, ker jih
najdemo, kot pravi, v prevelikem
Stevilu véerajdnjih in v premajhnem
stevilu danasnjih filmov”, éeprav sicer
v vsaki izmed njih ti¢i deléek resnice.
Mimo tega so v praksi med posa-
meznimi avtorji velike razlike.
Godardova estetika ima v bistvu zelo
malo skupnega s Chabrolovo in
Truffautovo, éisto drugaéen pa je
zopet Resnais, ¢e se omejimo zgolj
na pomembne francoske ustvarjalce.
Ce je videti, da Godard improvizira,
pa si drugi pisejo ali si dajo pisati
natanéno domisljene scenarije. Ce se




s0 elaan

Cemu dramaturgija?/Viadimir Koch

Robbe-Grillet in Resnais kot skupna
avtorja v filmu "Lani v Marienbadu”
odrekata tako rekoc sleherni zvezi s
preteklim filmom in njegovo kajpak
normativno dramaturgijo in ne
sposStujeta kavzalnosti v vodenju
zgodbe, ki je tu res komaj zaznavna in
poljubnopomenska, ter se ne menita
za psihologijo, pa se oslanja na
primer Truffaut na dramatursko
zanesljivo grajene in skoraj
tradicionalno koncipirane scenarijske
predloge.

Metz odloéno zanika, da bi novi film
ne uporabljal zgodbe ali je ne bi znal
ali hotel pripovedovati, saj brez
zgodbe ne more biti igranega filma.
Razlika je le v tem, da jo pripoveduje
sodobni ustvarjalec na izvirnejsi in
veliko svobodnejsi nadin: zgodha je
lahko presekana ali zabrisana,
izpeljana nerutinsko,
nekonvencionalno, a pripoved obstoji
v vsakem filmu. Film je "danes bolj
narativen, kot je bil kdaj prej, in
glavni prispevek novega filma je v
tem, da je obogatil filmsko zgodbo.”
Ta ugotovitev, s katero se je lahko
strinjati, ima globok pomen za
razumevanje kvalitete, a tudi slabosti
novega filma. Brz ko namrec¢
priznamo, da je bistvena njegova
sestavina neko dejanje, ki se razvija v
¢asu in prostoru — v nasprotju z
dokumentarcem, ki nekaj ugotavlja in
je virtualno stati€¢en — potem je treba
sprejeti tudi princip povezanosti
posameznih delov, pa e je ta Se tako
prikrita in tezko ugotovljiva.
Potemtakem ni mogoce ustvariti tudi
novodobnega filmskega dela brez
prizadevanja za nekim oblikovanjem
snavi, seve novim in izvirnim, kar
lahko pri¢akujemo po napornem
prizadevanju mladega filma, da bi
uveljavil nove prijeme izven starih
vzorcev "starega” filma in njegove
dramaturgije.

Ali je pa res, da v okviru novih
tendenc filmskega ustvarjanja ni vec
mesta za dramaturgijo, kakor jo
pojmujejo teoreticna dela in Stevilni
priroéniki te stroke? Da se novi film
lahko razvija oziroma naj se razvija
izven tako imenovanih dramaturskih
pravil, se pravi principov normativne
dramaturgije? Ali pa je danes
dramaturgija, kolikor jo ustvarjalec Se
uposteva, njegova osebna stvar,
identicna z njegovim individualnim
realizatorskim prijemom? Tako jo v
resnici pojmujejo nekateri filmski in
tudi gledaliski reziserji. ReZija je zgolj
realizacija mojega dramatursSkega
koncepta — zatrjuje eden med njimi
— ne more biti kaj drugega.

Ali dramaturgija torej ni veé sklop
empiriéno dognanih izkuSenj o tem,
kako sprejema gledalec dramsko delo,
ko sedi skupaj z drugimi v gledaliski
ali filmski dvorani, in iz tega dejstva
izhajajoce napotilo ustvarjalcu, ki ima
splosno veljavo? Saj lahko samo pod
tem pogojem velja za samostojno
disciplino histori¢noteoretskih
raziskav in praktiénih aplikacij. Ali pa
je zaradi novih pojmovanj dramske
umetnosti, ki zavraca zastarele
dramaturSke modele, beseda izgubila
svoj prvotni pomen in se uporablja za
nekaj drugega, za nekaksno stilno
oznako ustvarjal¢evega dela, za nekaj,
kar je prav v nasprotju z dramaturgijo

v prvotnem pomenu, kakor jo :
definirajo Stevilni pisatelji in filozofi?
Novemu filmu (in tudi novi dramatiki)
je treba vsekakor pripisati zaslugo, da
se je izvil iz preve¢ obvezujocih
struktur normativne dramaturgije in se
ognil nekaterim za svobodnej$o
kreativnost prevec restriktivnim
pravilom ter se odlogil za odprte
koncepte, ki bolj ustrezajo danasnje-
mu pojmovanju sveta. Zavraca
predvsem forme, modele, ki jih po
vsem svetu razprostranjena velikanska
proizvodnja ponavlja (pravzaprav jih
mora ponavljati), ¢e hoce doseci
uspeh pri obéinstvu. A to je samo ena
plat dramaturgije. Na drugo, veliko
tanjSo in globljo opozarja Metz, ko
govori o nujnem upostevanju Se druge
resnice, da obstoji tudi "dolo¢eno
Stevilo strukturalnih konfiguracij, ki
so resnicni zakoni in tudi sami v
stalnem razvoju”. Zato je po njegovem
povréno govoriti o razbijanju sleherne
artikulacije in sintakse kot bistvu
novega filma, saj se tudi njegove
proznejSe oblike "ni¢ manj ne
pokoravajo velikim osnovnim figuram,
brez katerih ni mozna nikakr§na
informacija”.
Ce je torej zgodba, pripoved $e vedno
osnova igranega filma — isto stalisce
zastopa tudi Jean Mitry — potem
veljajo zanjo tudi v prihodnje vsaj tisti
osnovni principi dramaturgije, ki jih
ob vseh svobo3cinah in resni¢no
izvirnih resitvah moramo spostovati,
da zagotovimo tisti minimum
razumljivosti, brez katere nima smisla
Se tako pomembna izpoved. Ne gre za
to, da bezimo pred naracijo — saj je
ta, ¢e premislimo, Se najbolj na roke
za ¢im svobodnej§im izrazanjem
stremecemu danadnjemu ustvarjalcu
— ampak da pripovedujemo na nov
nacin, pri tem pa se le podrejamo
"funkcionalnim zahtevam filmske
pripovedi”. (Metz) Za to ni potrebna
nobena utrjena zaprta dramatska
struktura, pac¢ pa skrb — kako bi rekli
— za dramaturgijo v malem, za
dramaturgijo detajla, za morda
bizarno, "podtalno”, vendar
zagotovljeno povezanost prizorov.
Iskanje novega, doslej Se
neizrazenega, odkrivanja tistih strani
zivljenja, ki so ob tradicionalnem
nacinu pripovedovanja ostajale ob
strani, zahteva isti ali Se vecji napor
oblikovanja kot delo po ze dognanih
modelih. Zahteva prav tako jasen
osnovni koncept, ¢eprav ni izpovedan
na ves glas kot v "starem” filmu,
notranjo uravnovesenost in
konsekventnost izpeljave, kar je sicer
znacilnost slehernega dobrega
umetnidkega dela. Pri tem je
ustvarjalcem, naj si to priznajo ali ne,
Se vedno v veliko pomoé¢ dramaturska
izkusnja. Brez nje ostaja v velikem
svetu naprednih prizadevanj
marsikatero z radovednostjo
pricakovano novo delo le muha
enodnevnica. Pa tudi v domaéem
sicer hvalevrednem prizadevanju za
novim filmom je prav to glavna
slabost, ki spravlja v zadrego celo
njegove pristase in odbija publiko. To
je pa Skoda.
Opomba:
1 Christian Metz: Essais sur la signification au
cinéma. V srbohrvaskem prevodu: Kristijan

Mez: Ogledi o zna¢enju filma I. Institut za film.
Beograd 1973.

O predstavitvah jugoslovanskega filma
v tujini poro€amo in pisemo le
priloZnostno — najveckrat sogasno z
manifestacijami, in kulturnimi srecanji
ali s festivali, na katerih se vklju¢imo
v tekmovalni in komercialni pogon
svetovne kinematografije. Na
magistrali sedme umetnosti nismo
neznani. Uspeli smo, resda redko, v
festivalskih igrah za visoke lovorike,
nekajkrat kandidirali za nagrado oskar
in na$ filmski ugled osipali na
netekmovalnih sre¢anjih filmskih
ustvarjalcev po mnogih metropolah,
po turisti¢nih in kulturnih mestih.
Ceprav 0 ambasadorskih poteh
jugoslovanskega filma ne pisemo z
donecimi in zvenecimi besedami, vsak
skrben pregled mednarodnega
kulturnega sodelovanja Jugoslavije s
tujino z najnazornej$o sliko pokaze,
kako film prednjaéi po obsegu in
najbrz tudi po informativnih,
kulturnopolitiénih in umetniskih
uginkih. Njegove popularnosti
oziroma priljubljenosti in razsirjenosti
med filmskimi obiskovalci v tujem
kulturnem prostoru nihée ne spremlja
— ne statisticno in ne kritiéno
vrednostno, tudi ne problemsko, s
SirSega kulturnega vidika.

Se celo tisto, kar vendarle doZenemo
in strnemo, statisticno povzamemo in
globlje presodimo v kontekstu
jugoslovanske zunanjepoliticéne
usmeritve, ne najde prostora v
filmskih revijah in v éasnikih.

To velja tudi za delo, ki ga je v
zadnjih dveh letih opravila komisija za
film pri medrepubliskem
koordinacijskem odboru za
mednarodno znanstveno, prosvetno-
kulturno in tehni¢no sodelovanje.
Komisija je kot strokovnopoliti¢no
telo koordinacijskemu odboru
predlagala in pripravila mnenja o
vsebini, programih, organizaciji in
financiranju jugoslovanskih filmskih
predstavitev v tujini. V komisiji so na
pobudo Slovenije med drugim sprejeli
sklep o organizaciji 4. balkanskega
filmskega festivala. Clani komisije, ki
jo sestavljajo delegati republik in
pokrajin, delegat zveze filmskih
delavcev Jugoslavije in delegat sekcije
organizacij zdruZzenega dela za
proizvodnjo filmov, na primer, letos
niso podprli predlaganih dveh filmov
za letosnji cannski festival, ker so
producenti obSsli republiske organe in
so se, kar ni nova praksa, potegovali
za festivalsko udelezbo, ne da bi
kdorkoli v republiki o filmih izrekel
umetnisko in idejnoestetsko oceno.
Ne gre za cenzurne posege. Za
nastope v tujini uveljavljamo enaka
merila kot doma — vsi umetniski
proizvodi enoletnega filmskega
ustvarjanja v republiki ne zasluzijo
posvetitve na beograjskem in
puljskem festivalu. Za selekcijo, ki bo
temeljila na umetniskih, programskih
in kulturnopoliti¢nih vrednostnih
oznacitvah, si prizadevamo ze nekaj
let. Ta nujna, ne pa hvalezna naloga,
spada v pristojnost programskih,
dramaturskih, samoupravnih in drugih
organov producenta. Sodelujejo lahko
$e drugi organi in komisije — od,
denimoy, drustva filmskih delavcev in
njemu podobnih strokovnih zdruZenj
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(posebej sekcija kritikov in filmskih
publicistov) do organov kulturne
skupnosti, druzbenopoliti&nih in
podobnih organizacij, kjer se
organizirajo in zdruzujejo uporabniki,
kjer predlagajo in razpravljajo tisti, ki
film financirajo in ki naj bi tvorno
sodelovali v odlo¢anju in v presojanju
filmske proizvodnje.

Demokrati¢na, dogovorjeno dolocena
pot izbire najvrednejSega in
najboljSega v filmski beri producenta
bi se najlazje izognila poskusom
avtoritativhega in cenzurnega
vmesavanja s strani. Okrepila bi
odgovornost umetniskih in
samoupravnih organov v
producentskih hisah in spodrezala
korenine vsem oblikam manipulacije
znotraj ali zunaj filmskih in kulturnih
krogov. Jugoslovanski producenti, in
z njimi avtorji, e zmeraj pozabljajo,
po kaksnih samoupravnih dogovorih
zdruzujemo sredstva za filmsko
proizvodnjo, kdo ima pravico
razpolagati s filmskim dinarjem in kdo
ima pravico vrednotiti umetniske
sadove. Ze zdavnaj smo teoreti¢cno
razcistili nevzdrznost parole film
filmskim delavcem. Prepocasi pa
dolagamo k zac¢etnim rezultatom v
spreminjanju druzbenoekonomskih
odnosov v kinematografiji zahteve po
stvarnih spremembah v naértovanju in
sprejemanju filmskih repertoarjev ali
programov. In premalo izvirno
potrjujemo moznosti kriticnega,
strokovnega in demokrati¢nega
ocenjevanja posnete filmske
proizvodnje.

Ker podedovane prakse ne menjamo
dovolj naglo v producentskih hisah,
se to pozna v samoupravnih,
strokovnih in politicnih telesih v
republikah, in sicer najve¢ v
pripravljanju in izvedbi filmskih
nastopov v tujini. Producentovi motivi
za izogibanje Sirsi strokovni in
mnenjski razpravi o moznostih
uspesnega prodora filma v festivalski
konkurenci ali na kulturni
manifestaciji v mednarodni areni se
rojevajo na vec¢ straneh — v
komercialnih in propagandnih
oddelkih, med nosilci prestiznih
gledanj v producentskih hisah ali v
republikah, v umetniskih vodstvih, ki

z morebitnim rahlo naklonjenim
sprejemom v tujini blokirajo domaco
kritiko, in med avtorji, ki jim uvrstitev
na katerikoli festival ze izreka
doloéeno priznanje za umetnisko
izpoved.

V republikah in pokrajinah (enako
izkusnjo dopoveduje dveletno delo
komisije za film v ¢asu od decembra
1977 do konca leta 1979), se stalno
srecujejo s primeri samovolje,
pritiskov in nedopustnih
producentskih potez v kandidiranju
filmov za najpomembnejsa festivalska
tekmovanja. Mnogo manj zanimanja je
za druge kulturne prireditve in
nastope v tujini. V jugoslovanskih
proizvodnih filmskih srediséih ne
ravnajo povsod enako. lzkusnje,
praksa in samoupravna iskanja za
najprimernejse dogovarjanje v
republikah in pokrajinah o tem, katera
filmska stvaritev po vseh merilih
zasluZi soofenje na svetovnem
filmskem odru, terja
druzbenopolitiéno osvetlitev najprej v
ateljejih vsake proizvodne hise, nato
pa v samoupravnih in politicnih
organih SirSe druzbenopoliticne
skupnosti.

Vendar bi moral vsak proizvajalec
konéno sprejeti dogovorjena pravila
igre — nobeno filmsko delo ne more
neposredno z montazne mize niti na
puljski festival niti v tujino, ¢eravno
uradna izvedenska komisija poskrbi za
pozitivno tolmacenje pristanka glede
javnega predvajanja. Producentska
hisa z avtorjem ne bi smela biti
zadovoljna s tak$no izvrSno mocjo
komisije. Izostren odnos in posluh
odgovornega kulturnega osebka jo
bosta vodila k organizaciji novih
ogledov, na podlagi katerih se bo dalo
izlusciti estetske, umetnisko
izpovedne, idejne, sociolo$ke,politicne
in druge vrednosti, s tem pa
zaokroziti utemeljeno odlocitev za
smiselno izpostavljanje pred
gledalcem — domacim in tujim.

Medrepubliski koordinacijski odbor za
mednarodno znanstveno, prosvetno-
kulturno in tehniéno sodelovanje je
zato po pretresu dveletnih kar moénih
pljuskov jugoslovanskega filma ob
vrata brezstevilnih manifestacij sklenil

predlagati, naj v republikah in v obeh
pokrajinah v kulturnih skupnostih, v
svetih za kulturo pri republiskih
konferencah SZDL, v komitejih za
mednarodno sodelovanje in v
podobnih organih obravnavajo
ambasadorsko funkcijo domacega
filma.

Vec let se niti jugoslovanski filmski
producenti niti organizatorji filmskih
manifestacij v tujini in doma in niti
kulturnopolitiéni organi niso zedinili o
seznamu in Stevilu festivalov, kamor
naj bi posiljali najboljse ali
najzanimivej$e, kar ustvarimo v
filmski umetnosti. Konéno je leta
1978 medrepubliski koordinacijski
odbor po vec¢ razpravah v komisiji za
film, s pomoc¢jo Jugoslavije filma in
Interfilm festivala iz Ljubljane sprejel
listo festivalov, kjer je zazelena nasa
udelezba. Lista ima dinamiéni
karakter. Ni zapecatena in dokonéna.
UpoSteva moznost, da bodo
posamezne republike in pokrajine
izrazile zanimanje za razli¢ne
festivale, ne glede na opredeljeno
pomembnost festivalskega sreanja
na nasi rang listi.

Z rang listo mednarodnih festivalov je
vsaj deloma odzvonilo
Sirokogrudnemu, a malohasnemu
posiljanju domacih filmov na vse
konce sveta. Filmski delavci,
organizatorji in samoupravni organi so
sprejeli okvirna izhodiS¢a nase
kulturne politike za festivalske
udelezbe. Nekaj let prav na tem
podrocju ni bilo ne premisljenih
odlo¢anj in ne gospodarnega
ravnanja. Festivalomaniji v tujini se
nekateri niso uprli, marvec so jo
pozeljivo podpirali.

Na sprejeti dinamiéni listi festivalov
igranega in kratkega filma so se nasle
vse najpomembnejsSe svetovne
festivalske prireditve. Med
specializiranimi pa le tiste, kjer
imamo umetniske, kulturne in
politi€ne razloge za udelezbo, ne pa
za kratkovidno izmikanje. lzostale
niso filmske manifestacije v
neuvricéenih dezelah oziroma v
dezelah v razvoju. Nastejmo nekaj
festivalov z liste, vseh pa ne, ker jih
je prevec: Berlin, Cannes, Moskva,
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Karlovy Vary, Kairo, Kalkuta,
Adelaide, San Sebastian, Locarno,
New Delhi, Bombay, Benetke,
Tampere, Krakow, Cartagena, Kuala
Lumpur, Oberhausen, London,
Lepizig itd.

V letu 1978 smo se Jugoslovani
predstavili s filmskimi dosezki v
stiriintridesetih festivalskih
metropolah, v letu 1979 pa v nekoliko
vecjem Stevilu.

Slovenska filmska proizvodnja je na
festivalih skromno sodelovala. Najveé
gledalcev si je ogledalo Sre¢o na
vrvici, ki so jo vrteli v Kalkuti, Antalii,
Ciudad Mexicu, Cartagini, Salzburgu,
¢e se kopija ne bi izgubila na poti, bi
prikupno delo Janeta Kavéi¢a dozZiveli
v Beverly Hillsu, nato Se v mestu Lille
in Se kje. Pogostoma so se na
festivalih srecali $e s Praznovanjem
pomladi, po enkrat ali dvakrat pa z
Idealistom, s Kréem, s filmom Ko
zorijo jagode in z nobenim drugim.
Med kratkimi filmi so festivaslki blis¢
spoznali Ce kruhek pade ti na tla,
Pogled strani, Vabilo — turizem v
Sloveniji, Srakanjani, V sluzbi
socializma in boga, Beli nomadi in Se
kateri.

Slovenski film po nepretrganosti
proizvodnje in po sorazmerno
urejenem financiranju Ze nekaj let ne
stoji v preddverju filmskih dogajanj v
Jugoslaviji. Vsaj po Stevilu posnetih
filmov smo tretja kinematografija v
Jugoslaviji — a tudi po umetniskih
sadovih, ne glede na nihanja in
neizpolnjena pricakovanja. Dveletna
bilanca slovenskih filmskih prikazov v
tujini nekoliko odstopa od predstav in
zamisli, kako slovensko kulturno
tvornost zavestno, nacrtno, kot del
strategije nasega nacionalnega
samopotrjevanja, zastopati pred
svetom. Zastopati in ustvarjalno
prispevati k umetniskemu nemiru
¢lovestva.

Festivalska vrata zloglasnih svetovnih
filmskih prizoris¢ niso na stezaj
odprta. Z umetnisko silovitostjo,
izvirnostjo, sporocilnostjo in
izpovednostjo se bomo uspeli le
ciklicno pojavljati, to je obéasno, ¢e
ne celo izjemoma. Za drugimi pa
zaostajamo na srecanjih, kjer
propozicije niso tako stroge in kjer bi
se lazje filmsko kulturno uveljavili. To
je téma, ki je ne bi smeli odrivati od
kulturne in programske politike — v
Vibi, v Drustvu slovenskih filmskih
delavcev, v Kulturni skupnosti
Slovenije in v zainteresiranih organih.

Doslej smo, kljub sredstvom, dobri
volji in prizadevanjem, Se pramalo
storili za mednarodno uveljavitev
slovenske kinematografije. Kajti
festivalska udelezba ni edini kanal za
plasma ali uveljavitev domacega
filma. Slovenskega filma celo Se ne
znamo predstaviti in prodati na
jugoslovanskem kulturnem trgu.

V programu mednarodnega kulturnega
sodelovanja s tujino so se dobro
obnesli in zadrzali dnevi in tedni
jugoslovanskega filma. V minulih
dveh letih smo na osnovi meddrzavnih
programov, sporazumov, dogovorov,
na pobudo ambasad, kulturnih
centrov, ob obletnicah in proslavah v

prijateljskih dezelah ali ob drugih
priloZznostih izvedli kar triindvajset
dnevnih ali tedenskih filmskih
prikazovanj: ZDA, Francija, Velika
Britanija, Kuba, Mehika, Alzir,
Filipini, Ciper, Sirija, ZSSR, Uganda,
CSSR, DLR Koreja, LR Kitajska,
Avstralija, Gvineja, Egipt, Irak, Indija,
Sirija, Afganistan, Bolivija in Turcija.
V Jugoslaviji so se predstavile
kinematografije naslednjih dezel:
Danska, Irak, Kitajska, ltalija, ZSSR,
Koreja, CSSR in Kuba.

Poleg tega so v dnevih kulture
jugoslovanskih narodov in narodnosti
v ZR Nem¢iji organizirali Se teden
jugoslovanskega sodobnega filma.
Podobno je bilo v Romuniji in na
sredozemskih Sportnih igrah. Na
predlog malteSke strani pa so se
udeleZenci sestanka izvrSnega
sekretariata Konference o varnosti in
sodelovanju na Malti seznanili z
izbranim sporedom jugoslovanske
kinematografije. V Sovjetski zvezi smo
izvedli retrospektivo jugoslovanskega
Sportnega filma in pregled
ustvarjalnega opusa Franceta Stiglica.

To Se ni vse. Nasteti bi morali, koliko
filmskih in kulturnopoliti¢nih
delegacij smo poslali v tujino, koliko
smo jih prijateljsko sprejeli v
domovini, katere nove zveze smo
vzpostavili, kako smo filmske
manifestacije vkomponirali v
gospodarske in politicne nastope
Jugoslavije v tujini itd.

Komisija za film medrepubliskega
koordinacijskega odbora je ugotovila:
Neorganizirano pojavljanje nasih
filmskih delavcev na najrazli¢nejsih
festivalih (Berlin, Cannes, San
Sebastian in kandidatura za nagrado
oskar) ter njihovo veckrat popolnoma
neprimerno obnasanje, samostojno
nastopanje predstavnikov
producentskih hi$, ki si medsebojno
konkurirajo z neprimernimi sredstvi,
Skoduje ugledu jugoslovanskega filma
v svetu.

Stalis¢e ni prekriti¢no. Dreza
predvsem v filmska dogajanja v
republikah in pokrajinah. Delo
komisije za film je, na primer, oviralo
to, da so delegati sodelovali na sejah
brez izdelanih stalid¢, ocen in
predlogov. Roke za prijavo na
festivale smo lovili z zadnjim viakom.
Delegacije smo sestavljali mukoma.
Slovenci se premalokrat odlo¢imo za
¢lanstvo v delegacijah, kar bi najbrz
morali spremeniti vsaj v novem
srednjeroénem obdobju. Tezave so
nastajale v dogovarjanju o
financiranju filmskih manifestacij. Dva
kljuca dolocata financ¢ni delez republik
in pokrajin — nacionalni dohodek na
prebivalca in Stevilo filmov, s katerimi
se predstavlja nacionalna
kinematografija. Najdrazje je v
minulih dveh letih izzvenela
predstavitev jugoslovanskega filma v
Zdruzenih drzavah Amerike.
Obseznosti in zahtevnosti
mednarodnega filmskega sodelovanja
s tujino stezka sledijo redki
specializirani organizatorji tovrstnih
manifestacij — Interfilm festival,
Jugoslavija film in Filmoteka.
Zapletenost organizacijskih opravil e
povecuje in zacinja izjemno zamujanje

republik in pokrajin pri poravnavanju
finanénih obveznosti. Uveljavitev
jugoslovanskega filma v tujini terja
skrbno in domisljeno organizacijo,
propagando in obvescanje. Komisija
za film in medrepubliski
koordinacijski odbor sta oértala
vsebinska izhodis¢a za kakovostno
predstavljanje umetniske filmske
ustvarjalnosti na tujem. Popularizacija
filma zajema nase celostno prodiranje
v svet. lzseva temeljne druzbene
vrednote, samoupravljanje, svobodo,
neodvisnost in neuvricenost, hkrati
pa odprtost in zavest o tvorni
vklju¢enosti v skupnost razlicnosti
mednarodnega kulturnega prostora.
Zgolj predvajanje jugoslovanskih
filmov na festivalih in kulturnih
srecanjih dezel siromasi sicerSnje
nase sposobnosti in moznosti za
enakopravnej$e, polnej$e sodelovanje
v ustvarjalnem presojevanju
resnicénosti. Spremne prireditve, kot
so srecanja filmskih ustvarjalcev,
razstave filmskega lepaka,
povezovanje akademij, izmenjava
izkusenj med drustvi filmskih
delavcev, okrogle mize in pogovori o
organiziranosti kinematografije, o
nacrtovanju, o problemih
ustvarjalnosti, eksperimenta itd.,
sodelovanje med specializiranimi
filmskimi revijami, prikazovanje
jugoslovanskih filmov po televiziji,
specializacija filmskih kadrov in
$tudijski obiski filmarjev, stiki med
kinotekami, vse to lahko sklepa
kakovost mednarodnega kulturnega
sodelovanja na filmskem podrocju.
Ambasade, kulturni centri in razna
predstavnistva v tujih drzavah bi lahko
prevzeli koristen in vegji delez pri
organiziranju osrednjih filmskih
predstavitev in spremnih prireditev.

Problemsko vozlis¢e celotnega
jugoslovanskega kulturnega in
filmskega sodelovanja s tujino pa je
zamotano zavoljo dejstva, da doma ne
znamo zdruziti gospodarskih,
politiénih, kulturnih, Sportnih in
drugih interesov v skupne programe
nasih nastopov po svetu. Velike
gospodarske razstave po vseh celinah
odpiramo in zapiramo brez privlaénih
filmskih predstav. Te so, mimogrede
povedano, tudi najcenejse. Celo
mnoziéne sportne prireditve filmarji
puscajo vnemar, ¢eprav je Sportnikom
prav film lahko prijetno razvedrilo,
zabava in sprostitev.

Uveljavitev jugoslovanske
kinematografije v tujini naravno
izraséa iz nase sposobnosti,
samoupravne organiziranosti,
povezanosti in seveda umetnisSke
prodornosti na domacem kulturnem
odru. Zbirni pregled dveletnih
nastopov razkriva problematiko, ki
najbolj prizadeva subjekte v
kinematografiji in v kulturni politiki.
Nedvoumno pa opozarja in kaZze na
odgovornost vseh, ki so v nasi
samoupravni socialistiéni druzbi
zadolzeni za uspesno,
dostojanstveno, domisljeno in
u¢inkovito mednarodno sodelovanje.

Domaci film med nasimi ambasadoriji
ni na zadnjem mestu — ne po obsegu
navzocnosti, ne po kakovosti in ne po
uc¢inkih. Ali tako tudi razmisljamo?
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Dnevi

avstrijskega filma

Drustvo slovenskih filmskih delavcev v sodelovanju z
avstrijskim kulturnim institutom v Zagrebu

v Ljubljani od 14.—17. maja 1980
v Kranju od 19.—20. maja 1980
v Celju od 21.—22. maja 1980

Bojan Kav¢ic

Med osmimi filmi (Sest celovecdernih
in dva kratka), ki smo si jih lahko
ogledali v okviru "Dnevov avstrijskega
filma"”, manifestacije, katere
poglavitni namen je oc¢itno bil, da nas
seznani z novejso produkcijo nase
severne sosede, je bilo nekaj prav
zanimivih del, vendar sta naso
pozornost pritegnila zlasti dva filma:
"Kassbach” in "Jezus iz Ottakringa”.
Prvega je leta 1978 posnel reziser
Peter Patzak, drugega, ki je nastal tri
leta prej, pa je zreziral Wilhelm
Pellert. Za oba je znacilno, da
obdelujeta snov, ki bi jo pri nas
nemara oznacili s pojmom "sodobna
tema”, toda ta oznaka Zal ni najbolj
primerna, saj je tema obeh filmov v
Avstriji (in seveda v Nem¢iji) v resnici
"sodobna” ze ve¢ kot Stiri desetletja.
Nobenega dvoma torej ni, da gre za
izredno pomembno temo, a zgolj to
seveda Se zdale¢ ni dovolj, da bi nas
neko kinematografsko delo zares
pritegnilo, zato je treba takoj dodati,
da oba filma odlikuje tudi prepricljiva
izvedba, tako da sta — v celoti
gledano — upravi¢eno vzbudila
zanimanje tudi izven avstrijskih meja.

"Kassbach”, ki je lansko leto dobil na
berlinskem festivalu nagrado UNESCA
za "pogumno predstavitev problemov
nasega ¢asa”, je sicer nastal po
literarni predlogi, po romanu Helmuta
Zenkerja "Kassbach ali Vsesplo3no
zanimanje za morske prasicke”,
vendar pa je reziser v znacilnem
"skopem” slogu, kakrdnega pozna
samo Se sodobni nemski film
(predvsem Fassbinder), besedilo
filmsko "precistil” in radikaliziral.
Zato so toliko bolj nerazumljivi ogitki
avstijske kritike, ki med drugim meni,
da ostaja Patzak v obravnavanju
problema — neonacizma — preve¢ na
povrsju, da postavlja v ospredje skoraj
klasi¢no nacisticno nastrojenega in
zatorej preve¢ grobo opredeljenega
junaka, s ¢imer se dotakne le ene,
najbolj vidne, a ne tudi
najpomembnejse strani pojava,
popolnoma pa zanemari latentni
nacizem, ki prav zato, ker ga ni tako
lahko identificirati, obvladuje dobrsen
del druzbenopoliti¢ne scene v Avstriji,
itd. — skratka pripombe, ki bi jih bilo
nemara mogoce nasloviti na Helmuta
Zenkerja in njegov roman (Geprav tudi

v tem primeru ne docela upravi¢eno),
nikakor pa jih ni mogoce sprejeti v
zvezi s Patzakovim filmom, kar bomo
skusali nekoliko utemeljiti.

Seveda drzi, da osrednjega junaka,
trgovca z zelenjavo Karla Kassbhacha
in njegove tovarise, ¢lane nacisti¢éno
nastrojene organizacije "Iniciativa",
opredeljujejo predvsem groba
agresivnost, ksenofobija, rasna
nestrpnost, nagnjenje do cenenih, a
znacilno reakcionarnih parol in
neskrito sovrastvo do intelektualcev,
zaradi ¢esar jih je mogoce v
"ideoloSkem” pogledu oznaciti kot
"desnicarje”, vendar pa jih te lastnosti
same na sebi e zdale¢ ne uvrscajo
med naciste (kve¢jemu bi lahko rekli,
da so fasistoidni), marveé jih mednje
vkljucuje Sele njihovo ¢lanstvo v
"Iniciativi”. V zvezi s tem se zdi
vredno premisliti besede, ki jih
Kassbachov sin izrece oéetu v
trenutku njune konfrontacije: "Kot
posamezniki ste morda nevarni, kot
organizacija pa ste docela
nepomembni”. Nevarni so namrec
prav po tistih svojih lastnostih, zaradi
katerih $e nikakor niso nacisti
(agresivnost, rasizem, sovrastvo do
intelektualcev), ¢eprav gre seveda ze
tukaj za elemente fasizma,
nepomembni pa kot ¢lani
organizacije, ki je izrazito nacistic¢na.
Nevarni so zaradi tistega, kar je bolj
ali manj skrito (javno so vendar vsi
cenjeni mes¢ani), nepomembni pa
zaradi tistega, kar je povsem ocitno,
kar je mogoce takoj identificirati kot
nacizem. Ni¢ ¢udnega, saj sta bila
tudi klasiéni fasizem in nacizem
najbolj nevarna prav v fazi, ko ju $e ni
bilo mogoce na prvi pogled prepoznati
(pozneje je bilo ze prepozno). S tem
pa smo se priblizali vprasanju
druzbenega okolja, v katerem se
poraja nacizem oziroma neonacizem.

Vsekakor je Ze na prvi pogled jasno,
da kriticna ost Patzakovega filma ni
naperjena proti Kassbachu, njegovim
tovariSem, proti organizaciji
“Iniciativa” in podobnim usedlinam
preteklosti, zakaj vsi ti v resnici niso
pomembni, saj Ze na dale¢
signalizirajo prav to, da zelijo biti
nevarni, s ¢imer se Ze vnaprej
onemogocajo. Patzakova kritika seze

dejansko mnogo dlje, pri ¢emer
Kassbacha in njegove obravnava zgolj
kot nekaksen "corpus delicti”;
Kassbach, tovari$ija in organizacija so
le nepomemben ekces, zares nevarna
pa je politicna "klima”, ki jih
omogoca (kljub temu, da jih
"prepoznava’), resni¢no nevarne so
druzbenopoliti¢ne razmere, v katerih
lahko — pod policijsko zascito —
nekaznovano delujejo Kassbach in
njemu podobni. Te razmere so pravi
predmet kritike v Patzakovem filmu,
zakaj edino te so zares pomembne.
Tu pa se zastavi tudi vprasanje
latentnega nacizma, zakaj nobenega
dvoma ni, da film izhaja prav iz kritike
tega nacizma, hkrati pa seveda
kriticno obravnava neucinkovitost
"akademskega" levicarstva, ki se
nacizmu ni sposobno adekvatno
postaviti po robu. Konflikt med
ocetom in sinom (levicarjem) pac
pokaze tako nemoc¢ "neskritega”
nacizma kot nemo¢ levicarske poze,
obenem pa dovolj zgovorno nakaze
druzbene razmere (latentni nacizem),
ki so proizvedle ta jalovi spopad, s
katerim je mogoce izvrstno prikriti
dejansko razmerje sil. In zdi se, da ta
spopad v resnici dobro prikriva
resniéno ozadje, kar med drugim
dokazujejo tudi omenjene reakcije
avstrijske kritike.

Pellertov film "Jezus iz Ottakringa” je
nekoliko drugacen, govori nam z
drugim jezikom in podoba je, da tudi
tematsko ni posebno blizu
"Kassbachu”, a tak je le na povr$ju,
"pod kozo” paima s prvim mnogo
skupnega.

Filmska pripoved o Ferdinandu
Novacku, imenovanem tudi "Jezus iz
Ottakringa”, ki ga zaradi njegovih
"nekonvencionalnih” idej preganjajo
tako somescéani kot policija, sprva ne
razodeva nikakrsnih posebnim ambicij
niti na vizualni niti na "vsebinski”
ravni. Zdi se namrec, da gre zgolj za
nekaksno — dovolj povréno — analizo
malomescanskega okolja dunajskega
Ottakringa, prepojeno z dobr§no mero
ironije in pretkano s Stevilnimi
vokalno-instrumentainimi glasbenimi
vloZki (prav besedila teh songov
vnasajo v pripoved doloc¢eno kriticno
distanco), vendar pa vse skupaj
poteka v atmosferi nekaksnega
pricakovanja — namre¢ pri¢akovanja,
da se bo na ekranu konéno le pojavil
glavni junak, "Jezus iz Ottakringa”, o
katerem — tako se zdi — film
navsezadnje govori. A prav v tej tocki
nas pripoved preseneti, prevara,
izigra, v tem je njena "specifika”,
zakaj glavni junak se noce in noce
prikazati — in polagoma postaja
jasno, da se tudi ne bo. Vse, kar o
njem vemo, vemo iz pripovedovanja
drugih oseb, ki nastopajo v filmu,
toda ti podatki so izredno skopi in
pomanjkljivi. Ne le, da nam ne
povedo skoraj niéesar o njegovem
fizicnem izgledu, marve¢ nas prav
tako slabo informirajo o njegovem
"idejnem profilu”, saj eni govorijo o
njem kot o skrajnje religioznem
¢loveku, drugi pa ga oznacujejo kot
levega radikalca (nemara pa je
"pobozZen” prav v tem smislu),
predvsem pa v nocbenem trenutku ni



Kassbach, reZija Peter Patzak

Jezus iz Ottakringa, rekija Wilhelm Pellert

Pesmi mrtvim otrokom, rekija Titus Leber
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jasno, kaj je Ferdinand Novacek
konkretno zakrivil, da ga vsi
preganjajo. In vendar smo si o necem
vseskozi na jasnem: vemo namrec¢, da
se "Jezusove” ideje in dejavnost
(kakrsnakoli Ze je) slabo prilegajo
druzbenem okolju, v katerem se
"dogajajo”, da je torej glavni junak
bistveno drugac¢en od svojih
somescanov, kar je Ze samo na sebi
brez dvoma dovolj za vsesplosno
sovrastvo.

Ferdinand Novacek, "Jezus iz
Ottakringa”, junak, ki kot junak sploh
ne eksistira, je pravzaprav samo ime,
¢isti simbol (tako kot njegov
soimenjak Jezus iz Nazareta).
Njegovo bistveno dolocilo je prav to,
da je "drugacen”, torej temeljno
razlicen od polja, v katerega se
vpisuje, konkretno od druzbenega
okolja Ottakringa, zakaj Sele v Iuci te
razlike se nam le-to lahko pokaze kot
tak$no, kakrsno dejansko je,
zaverovano v svoj malomeséanski mir
in red, zasanjano v nekaksen idiliéni,
od sveta odmaknjeni in dozdevno
"vecéni” sistem "vrednot”, v resnici pa
skrajnje nestabilno in ranljivo. Ni¢
¢udnega torej, ¢e mu mescani
pozneje, ko je ze "mrtev”, odkrijejo
celo spominsko plos¢o, s ¢imer ga
dokonéno fiksirajo kot zgolj ime, saj
so prav z njegovo pomocjo odkrili
resnico o sebi. Prav tako ni ni¢
c¢udnega, ¢e skusajo to resnico spet
¢imbolj skriti — tako kot skrijejo
"Jezusovo"” spominsko plos¢o na
dvorisce hise, v kateri je domnevno
“zivel” — ni¢ ¢udnega ni, ¢e skusajo
?e odkrito resnico ponovno zatreti,
potlaciti, zakaj v trenutku, ko bi ta
resnica prisla dokonéno na plan, ko bi
se torej udejanjila, bi se njihov svet,
ki temelji prav na skritosti resnice —
sesul. Gre torej za resnico, ki je
dragocena kot spoznanje, a skrajnje
nevarna kot dejstvo — zato tudi
"Jezus" funkcionira s svojimi
rusilnimi” idejami zgolj kot simbol,
zgolj kot "druga mozZnost”, ki se ji je
treba seveda izogniti, ne pa kot
fizicna, neposredno dejavna oseba, ne
na ravni akcije, ampak zgolj kot ime.

S tem smo v glavnem izérpali vse
"izvirne" sestavine Pellertovega filma,
zakaj druzbeno ozadje dogodkov, Ki
jih spoznavamo z "Jezusovim”
posrednim "posredovanjem”, je na
moc¢ podobno onemu iz "Kassbacha”.
Najbrz ni nakljucje, da sta si ti dve
filmski deli, ki nam odkrivata nekatere
temeljne poteze nove, druzbeno
angazirane avstrijske kinematografije,
v tematskem pogledu tako sorodni,
zakaj ocitno je, da je ponovni vzpon
avstrijskega filma mogoc¢ Sele preko
radikalne kritike druzbenih razmer, ki
so dolga leta zavirale njegov razvoj.
Od tega, kako temeljit be v prihodnje
ta obracun, je pravzaprav odvisno,
kak$na bo nadaljna usoda avstrijskega
filma.
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. Srecanje
jugoslovanskega alternativhega filma
od 12. do 15. maja 1980
Slobodan Valentin¢ic
Sredi maja je bilo v Splitu ¢etrto bodo obljubili, da prihodnje leto ne prihodnosti ne bodo relevantni filmi,
srecanje jugoslovanskih filmarjev, ki bodo Zonglirali z nagrado, saj ima ki bodo pripovedovali zgodbe na
se filma lotevajo na alternativen mnogo vecji pomen uvrstitev v nivoju dramaturgije in psihologije,
nacin, ali si to vsaj mislijo. Kino kljub projekcijo oziroma moznost videnja ampak zapisi dogodkov brez
"Split” je imel kot organizator precej med sebi enakimi. intervencij. To bodo dokumenti
nesre¢no roko pri izbiri termina, ki je e W > : W enaindvajsetega stoletja. Se vedno
sovpadel e z nekaj filmskimi Osijeski sohs‘t. lvan Faqur je s svojim brcamo v vodah umetnosti in
manifestacijami po domovini. Zato je ~ delom v zadnjih dveh letih dokazal, da  placujemo davek uporabnemu filmu.
zacetek srecanja kaj malo obetal — le ~ Nadvse trdno stoji na nogah totalnega  Film ni umetniska tvorba v klasicnem
kakih petnajst filmov v uradnem filma, to je filma, ki lahko traja pomenu besede, ampak je novo
programu — in le zaradi pobud poljubno dolgo, v katerem ni zgodbe. Zivljenje. V omenjenih filmih je

posameznih udelezencev smo nato
videli po vec projekcij na dan. Zato
lahko srec¢anje ocenimo kot
kvalitativno in kvantitativno uspedno
manifestacijo.

K temu je precej prispevala slovenska
produkcija iz SKUC delavnice, ki je v
Splitu pokazala filme Kros 88
(skupina petnajstih avtorjev),
celovecerec Dnevne novice Francija
Slaka, Rojstvo ptice — Samo za odéi
in Pankrti: Kruha in iger (OM
produkcija) ter Petru (Zorko Skvor).
Najve¢ pozornosti je pritegnil film v
nastajanju Kras 88, ki je rezuitat
lanskega delovnega seminarja v
sodelovanju s koprskim Ateljejem
animiranega filma. Ob tem filmu se je
simpozij, ki je ustaljena delovna
oblika Srecanja, sprevrgel v pogovor o
filmih in delu SKUC, kar je pomenilo
aplikacijo tem "Manipulacija filmske
govorice” in "Oblike komunikacije v
alternativnem filmu” na konkretne

. filme. Najvec besed je slo na racun

drugacne kreativne prakse pri
nastajanju filma Kras 88 in odprtih
moznosti, ki ga $e ¢akajo pri montazi.
Tako so bile évekarije v Splitu tudi del
nastajanja oziroma finalizacije izdelka.

Ceprav so se udelezenci sre¢anja lani
razsli z lepimi obhljubami, da se letos
ne bodo veé §li podeljevanja nagrad
temvec Se kaj drugega, pa je letos
spet Slo celo dopoldne simpozija v
zrak zaradi prerekanja, oziroma lepse,
zaradi izbora nagrajenca. Ta tipi¢no
nealternativna institucija je
alternativcem spet delala preglavice,
preden so za nagrajenca vendarle
izglasovali skupino avtorjev filma v
nastajanju Kras 88 le malo pred
Slakovimi Dnevnimi novicami (Daily
News) in precej pred Faktorjevima
Juke-box in RavnoteZje na Stropu OZ-
a ter Obrenovim A Movie. In spet so

V njem se prakti¢no ni¢ ne zgodi, ali
pa je dogajanje v nedogled
repetitivno. Njegov triminutni érnobeli
film RavnoteZje na stropu OZ-a nam
prikazuje dva tipa v balonarjih, ki se
gugata na deski na podstresju;
devetminutni Juke-box pa ima v kadru
Stevilko na glasbenem avtomatu
izbrane ploSce za tri zaporedna
igranja. Obrenov se je v A Movie lotil
kuhanja mleka in prek tega
atraktivnosti belega kadra s sprva
nikakrsnimi spremembami, potem pa
z vedno intenzivnejsim Zuborenjem
belega na belem. Od totalnega filma
se je odmaknil s premikom kamere ne
grelno plosco, kjer poplesuje
prekipelo mleko.

Vecina izstopajocih filmov v Splitu je
imela filmsko sliko, ki bi jo z mehkim
izrazom oznacili za
dokumentaristi¢éno, to je odsotnost
manipulacij v smislu igranega filma.
Dominanta vseh teh filmov je cinéma
vérité, ne pa igranje. Ti filmi bi lahko
trajali pet minut, lahko pa tudi Sest
ur. Sam prizor je predstavljen na
najenostavnejsi nacéin. lvan Faktor je v
filmih Juke-box in RavnoteZje na
stropu OZ-a registriral prizor s kamero
brez intervencij. V Daily News
Francija Slaka se kopici vrsta prizorov
iz zivljenja, ki so navidezno zlozZeni
brez reda, dominanta pa je
registriranje dogodkov. Rojstvo ptice
— Samo za o¢i OM Produkcije je prav
tako le registriranje doloc¢enih
situacij, v katerih se je znasel avtor in
ki jih sam ni izzval. Tudi Brezvetrje
Stanislave Bergo¢ je vrsta golih
registracij na ubrano temo. Ti filmi so
bili osvobojeni razliénih socioloskih,
dramaturskih in psiholoskih
priveskov. V vsakem prizoru je bilo
ocitno prizadevanje, da bi trajal
¢imdlje. Pri tem ne gre pozabiti tudi
filma A Movie Ivana Obrenova. V vseh
je primerna registracija Zivljenja. V

pomembno Zivljenje skozi film, ne pa
izzivanje nekaksnih sporocil. Najdlje
(v trajanju) pa je Sel Tomislav Gotovac
v filmu Glenn Miller | s
petinstiridesetminutno voznjo okoli
Sportnega igrisca.

Cisto nevede in nehote vstopa v ta
krog filmov tudi "Ritem dela” Francka
Rudolfa, ki je pravzaprav nastal iz
dokaj tendencioznih nagibov in je z
mescansko bedasto komentatorsko
vlogo glasbene opreme hotel opozoriti
na dolocene stvari v druzbi. Z dolgimi
kadri, v katerih se dogajajo minimalne
spremembe, pa postaja gledljiv na
nac¢in omenjenih filmov.

Del uradnega programa je bila tudi
retrospektiva ustvarjanja Vladimirja
Petka, enega zacetnikov domacega
alternativnega filma. Zdaj Ze
stiridesetletnik se je zacel ukvarjati s
filmom leta 1957 in ima za seboj ze
skoraj sto eksperimentalnih filmov,
pobudnistvo zagrebskega GEFF, vrsto
gostovanj po Evropi in Se kaj.
Srecanja z njegovimi filmi so vedno
poucna, ¢eprav vecina ne zdrzi sodbe
danasnjega ¢asa — med izjemami je
tudi Akvarel iz leta 1966. Filmi iz
prejSnjega desetletja so predvsem
érnobele upodobitve takratnih lepotic
v pozitivu/negativu iz razli¢nih
rakurzov, s filmi v filmu, dodatno
barvno animacijo in nadvse ohlapnim
"pripovednicarskim tkivom. Ker je
Petek tudi avtor prvega domacega
kompjuterskega filma, je drugi del
retrospektive prinesel nekaj boljsih
graficno-tekstualnih del s tega
podroéja. Vendar so to dejansko dela
"programerja racunalnikov”;
kibernetika Tomislava Mikulic¢a, ki je v
tandemu s Petkom kompjutersko
deriviral vizualne arabeske.

Tomislav Gotovac je posebno in hkrati
vedno spreminjajoce se poglavje
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domacega alternativnega filma. Z v
svojem é&rnobelem Glenn Miller |
Stiridesetkratnim obkrozanjem igrisca
in priblizno 270-stopinjskim obratom
kamere po vertikalni osi ob spremljavi
soundtracka iz "Oh my darling
Clementine” je skoraj vstopil na
podrocje totalnega filma. Ta skoraj se
je zapisal zaradi Stirih kadrov (zvitek
je pa¢ dolg samo deset minut).
Vendar pravi, da se bo ob prvi
priloznosti poboljsal in stvar izvedel
do konca. Glenn Miller je tipi¢en
primer filma, ko je gledalcu po
minuti, dveh jasen cel 5tos in gre
lahko na pivo, lahko pa odtod naprej
zacne gledati samega sebe. To pa so
Ze izkusnje, ki jih v etablirani
kinematografiji verjetno ne bomo
docakali tako kmalu, ker pac ta stremi
za profitarnimi cilji in nam zato
vsiljuje vkalupjanje v standardizirano
érno-belo narativno zgodbicarstvo.

Tom je iz popotnice potegnil Se
nenadejano retrospektivo Margaret
Raspe, na likovni in pedagoski
akademiji diplomirane gospodinje iz
Zahodnega Berlina, ki je pokazala, da
se lahko delajo filmi "z glavo”
(kamera pritrjena na delavski ¢eladi),
medtem pa roke opravljajo najbolj
obi¢ajna gospodinjska opravila v
kuhinji. Raspejeva je v teh filmih
hkrati reziserka, snemalka in
"igralka".

Zagrebski "trio fantasticus” sklepa
Ivan Ladislav Galeta s silovito
eksaktnostjo v proucevanju in
realizaciji razSirjanja, kréenja in
prebijanja prostora in ¢asa v medijih.
V Splitu je predstavil projekt "Dva
c¢asa v enem prostoru”, ki je bil prvi¢
prikazan leta 1976. Osnovni material
je kratki igrani film "V kuhinji” (1969)
reziserja Nikole Stojanovica, ki je
posnet v enem samem
dvanajstminutnem kadru brez premika
kamere. Film je speljan skozi dva
projektorja, ki na isti ekran, na isto
prostorno definirano ploskev
projecirata dva vizualna segmenta.
Galeta s to novo kompozicijo odkriva
funkcionalno gibanje ¢asa v istem
prostoru. Dva ¢asa zato, ker so v
vsakem projektorju vedno drugacni
vizualni segmenti, ki nas med
projekcijo obogatijo z novimi, doslej
nevidenimi oziroma nevidnimi
informacijami, ki v ¢asu filmske
projekcije sistemati¢no sintetizirajo
dva ¢asa v istem prostoru. S tem se v
koherentnem tematskem organizmu (v
filmu, ki ima vlogo "dramatur$ke” in
dramske predloge) razkrivajo nove
dramaturske funkcije filmskega casa,
kar odkriva nove vrednote zavesti, Ki
je za pravkar najdenimi vrati vizualne
percepcije.

Dan prej je Galeta izvedel Se drugega
iz serije projektov s podrocja
razsirjenega filma s fokusiranjem
zarnice projektorja na ekran. Film je
ves ¢as v glavi. Prepri¢an sem, da je
to oé&itno. Ce pa jaz, ki tole zdajle
berem, mislim, da temu ni tako,
potem si moram vzeti minuto za
premislek, preden obrnem stran in
spet zacnem pasti o¢i na besedah o
filmu.

festivali — Jesenice 80

Pa drugic ...

IX. mednarodni festival amaterskega filma, od 18. do 20. aprila 1980

Slobodan Valentingic

Filmska skupina Odeon je konec
aprila na Jesenicah pripravila IX.
mednarodni festival amaterskega
filma. Po triletnem premoru je fantom
ob 15-letnici skupine uspelo zbrati
nekaj sredstev in podpore za
manifestacijo predvsem pri jeseniski
Zelezarni, pa tudi pri drugih _
organizacijah in ustanovah. Zirija je
med 110 filmi izbrala za uradni
program slabo polovico, med njimi pa
jih je le pe&c¢ica, ki zasluzZijo kancek
pozornosti. Petindvajset nagrad
vsakemu drugemu med videnimi filmi
je zirija pa¢ morala razdeliti, vendar
pomenijo v vecini primerov odpiranje
slepih vrat pri filmskem ustvarjanju.
Prolongacija melodramati¢nosti,
slovenskega solznodolinstva in
zabluziranosti ne vodi nikamor.

"Sedma sila i prinuda” Vere in Nikole
Gruji¢a iz novosadskega kino kluba
Pro Arte je film, ki sku$a radikalno
zatreti casopisni medij v igrani in
animirani tehniki. Tega se loteva z
zadostno mero humornosti in
domiselnosti. "Cudo nevidjeno”
istega avtorja pa je bil z dolgo Spico
imen "sodelujo¢ih” in koncem filma
edini iz predal¢ka anti-filma. Med
animiranimi film¢ki je najved
originalnosti pokazal F. Pihler iz FKS
Iskra Kranj z "V¢eraj, danes, jutri”.
Avtor je ozivil fizolcke in koruzna zrna
v prisréne ¢lovecke najprej v vaskem,
potem pa Se v avtomobilsko-
urbaniziranem okolju, ob ustrezni
zvocni spremljavi. V. A€imovic iz Nisa
je za dokumentarec "Knjiga i ¢lovek”
mimoidocim na frekventnih tockah
puscal na tleh razliéno literaturo.
Reakcije so bile seveda primerne vabi,
ki se je razpenjala od Leninovih knjig
do pornografije in celo pornografije s
prilozenim tiso¢akom. Sociolosko in
psiholosko zanimiva tema, ki pa je
avtorju ni uspelo decentno registrirati.
Iz podpovprecija je izstopal Se
"Randevu” Branka Alta in Jozeta
Hrovata iz kluba organizatorja. V
staticnem kadru zremo skozi kozarec
v deformirano stvarnost obrazov z
veselice.

Mednarodna udelezba je bila kaj
mrsava, po kvaliteti pa je krepko
zaostajala za domacimi stvaritvami.
Izjema je bil le "Fantastic rock'n’roll”

Argelicha in Gironesa iz Badalone,
Spanija. Ob klasiénem rocku Billa
Haleya Rock around the clock sta
avtorja s tehniko posameznega
posnetka dajala-drugaéno Zivljenje
subjekta in ga uspesno podvojila,
potrojila.

Poseben izbor z jeseniSkega festivala
smo videli tudi v ljubljanskem
Studentskem kulturnem centru (ki se
je festivala udelezil s tremi filmi),
organizatorji pa so obiskali s krajsim
programom S$e nekatere druge kraje
po Sloveniji. To je vsekakor potrebna
oblika festivala, ki si ga je na
Jesenicah ogledalo najmanjSe mozno
Stevilo gledalcev (posamezne
projekcije je obiskalo od 4 do 30
ljudi). Vec¢ truda pri obves¢anju —
tudi v Sirsem prostoru — bi festivalu
nikakor ne Skodilo!




V zakljuéno prireditev Nase besede so
lani uvrstili tudi amaterski film.
Letosnje sre¢anje je bilo 27. maja v
Cerknici. Pri organizaciji bi res tezko
nasli kakSen vecji spodrsljaj, medtem
ko lani vse skupaj ni teklo ravno
gladko. Obe projekciji sta bili na
zadovoljivi tehniéni ravni, dvorana je
povsem ustrezala namenu.

Izbor filmov

Organizatorji so stremeli k ¢imvegji
raznovrstnosti programa in to jim je v
dokajsnji meri uspelo. Ogledali smo
si 21. filmov iz 11 klubov v razponu
od osnovnoSolskih krozkov do
Studentskega kulturnega centra
(S8KUC) iz Ljubljane. Filmi so bili torej
zelo raznoliki in jih bom skusal vsaj
delno predstaviti.

Filmi Ljubljanskega SKUC-a so bili v
vseh pogledih na visoki ravni. Film
Divje vode, ki prikazuje voznjo s
kajakom ¢ez brzice in slapove,
odlikujejo izredni posnetki. O filmu
Petru bi lahko kaj veé¢ napisali Sele,
Ce bi si ga veckrat ogledal, vtis po
prvem ogledu pa je — "noro”. Kot
najvecji "eksperimentator” na srec¢anju
pa bo ostal v spominu Davorin Marc,
ki dela v okviru SKUC-a in Centra za
kulturo mladih (CKM), pa tudi kot
samostojen avtor. Njegov film
Zaplesimo ima le en (dolg) kader, ki
prikazuje sive kamne. Med projekcijo
nekega drugega svojega filma (ki mu
ne vem naslova) je prijel projektor in
film projeciral na stene, na strop in
tudi na gledalce, potem pa se je med
zadnjim kadrom (voda) postavil pred
platno in rekel: "pljusk, pljusk”.
Morda pa so 3e bolj kot sami projekti
zanimiva reagiranja; od mnenj v stilu
"ni¢ novega”, preko zanimanja in
odobravanja, do nasprotovanja takim
in podobnim projektom, ki se
oddaljujejo od "klasi¢nega” filma.

Najstevilneje je bil zastopan CKM
(Pionirski dom) — 8 filmov, ki pa so
si bili med seboj zelo razliéni: od
razpolozenjskih (Sprehod, Brez
naslova), do poskusa satire na vojne
spektakle (Zmaga) in iskanj novih
moznosti z nekonvencionalnim
razvijanjem in barvanjem filma (Zivot,
Sta je to?).

nasa beseda ’80

Pregled amaterske
filmske ustvarjalnosti

Tomi Gracdanin

Za razliko od CKM pa pri Kino klubu
Zarja iz lzole ni opaziti nobenega
premika — njihove animacije so si
med seboj zelo podobne, kar bi
verjetno zasluzilo kritiko. Film, ki smo
si ga ogledali, Tabletomanija, pa
vseeno lahko samo pohvalim: zamisel
je zanimiva, izvedba pa duhovita.

Lani v Celju se nam je prvi¢ predstavil
krozek Gimnazije Novo mesto. Na
Na$i besedi so prikazali film Roke, ki
smo ga videli ze v Celju. V filmu so
nanizani posnetki rok pri raznih
opravilih, zal pa je predolg in ni
dosegel ucinka, ki bi ga lahko imel
glede na zanimivo temo in solidno
izvedbo. Krozek O. S. Bicevje v filmu
Simfonija mladosti (prav tako prikazan
ze v Celju, kjer se je tudi kroZzek prvié
predstavil) prikazuje dogodivséine
osnovnosSolskega "paréka” na morju.
Film odlikuje spros¢ena igra, Zal pa je
izvedba preve¢ podobna
profesionalnim "limonadam”. Nasploh
je posnemanje razli¢nih "pravih”
filmov in TV-oddaj precej pogosto. V
kino klubu Duplje so na primer
posneli znanstveno-fantasticni
spektakel (!) Zakaj so resili Zemljo.
Fantje so izdelali modele in makete in
pri tem pokazali precej iznajdljivosti,
poleg tega pa lahko spremljamo
pogovor v vesoljski ladji. Seveda pa
se film z nicéemer ne more primerjati s
podobnimi profesionalnimi izdelki.

Med projekcijo filma Kavka Vzgojnega
zavoda Janeza Levca so se gledalci
veckrat nasmejali pogovoru otrok o
kavki, ki jo je eden izmed njih nasel.
Kljub mnogim pohvalam filmom tega
zavoda menim, da imajo svojo
vrednost le kot dokumentarni zapisi.

Naj omenim Se film Avtobusna
postaja (Skupina kranjskih
kinoamaterjev), ki mi je bil osebno
precej vSec. Zgodba je povsem
navadna (fant gleda za privlaénim
dekletom in zato zamudi avtobus),
vendar je avtor uspel s sliko in dobro
izbrano giasbo pricarati dolgotrajno
¢akanje in je pri tem tudi dovolj
duhovit. Taki, nepretenciozni filmi se
mi zdijo v vsakem pogledu zanimivejsi
in iskrenejsi od raznih "posiljeno”
socialno, ekolosko in kdo ve kako se
"angaziranih” projektov, ki jih na

podobnih sre¢anjih nikoli ne manjka.
(Tokrat smo videli dva: Lepote smeti
in Ostajas osamljena. Kam kateri
spada, je Ze iz naslovov dovolj
razvidno.)

Ce torej povzamem: program je bil
raznovrsten in, v celoti gledano,
kvaliteten.

Okrogla miza

Kot najvec¢jo napako pri organizaciji bi
lahko oznacil pripravo okrogle mize
med obema projekcijama. Tako
pravzaprav ni bilo mogoce govoriti o
filmih, ker jih ve¢ kot polovico takrat
3e nismo videli. Zato je stekel
pogovor o filmski vzgoji mladih in
najmlajsih.

Danes Ze vrabci ¢ivkajo (da ne
govorimo o mnozi¢nih obgilih), da je
treba ¢im bolj zgodaj vzpodbujati in
podpirati ustvarjalnost pri otrocih.
Tako je eden od mentorjev govoril,
kako je dal kamero v roke $tiriletnim
otrokom in kak$ni so bili rezultati. Za
njim pa se je oglasil mentor, ki je
imel tak pristop za zgreSenega.
Povedal je, da v svojem krozku, na
neki osnovni $oli, ¢lanom razlaga
predvsem teorijo in da v dveh letih
obstoja Se niso posneli niti enega
avtorskega filma. Takoj so se oglasili
udelezenci, ki so bili mnenja, da so
za 13—14 |etnike predavanja o takih
in drugaénih planih in tehni¢nih
postopkih le balast in zavora pri
ustvarjanju. Razvila se je ostra
debata, ki bi se lahko precej zavlekla,
Ce je ne bi prekinil zacetek projekcije.
Seveda pogovor ni prinesel nobenih
skupnih zakljuckov in (kot ze
tolikokrat) se je pokazalo, da bo se
dolgo trajalo, preden bomo
izkoreninili zastarelo miselnost v (ne
samo) filmski vzgoji mladih.
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”Martovska osmica”

na razpotju

Tomi Gracanin

V Novem Sadu je od 21. do 23. marca
potekal 15. festival amaterskega filma
“Martovska osmica”. Na tem zveznem
srecanju so obi¢ajno sodelovali
amaterji iz vse Jugoslavije (v zadnjih
letih je na festival prihajalo popreéno
250 filmov), izbirali so najbolj3e filme
ter delili nagrade. Letos pa se je
marsikaj spremenilo. Prvié ni bilo
nagrad. Organizator, Kino klub Novi
Sad, je namre¢ pripravil sre¢anje brez
medalj in diplom, da bi se potem na
podlagi izkuSenj opredelil za tako
obliko sre¢anja, ali pa za "klasi¢en”
festival.

Lahko pa si to potezo razlagamo tudi
drugace. Letos so organizatorji pri
pripravi naleteli na Stevilne zapreke in
tezave (nisem mogel zvedeti, kaksne
narave so bile) in je bilo marsikaj
nezadovoljivo. Avtorji in klubi so bili
o festivalu obvesSceni precej pozno in
v Novi Sad je prispelo le okrog 70
filmov. Gostov je bilo manj kot
ponavadi, iz tujine pa sploh
nobenega, ¢e ne Stejemo dveh
Americ¢anov, ki sta, privabljena s
plakati, "pomotoma” prisla na eno od
projekcij. Razen njiju pa plakati niso
privabili preve¢ obé¢instva, saj je bilo
na prvi projekciji v dvorani manj kot
30 gledalcev. Tudi po tehnicni plati ni
Slo vse najbolje. Slika je bila dostikrat
neostra (vcasih verjetno tudi po krivdi
snemalcev), ton je bil ali pa tudi ne iz
zvoénikov je veckrat le brnelo in
Sumelo, projekcije pa so se praviloma
zacenjale z ne najmanjso zamudo.

Skratka, organizacije se ne bi moglo
prevec hvaliti. Povsem drugo poglavje
pa je izredno gostoljubje, s katerim
smo bili sprejeti, vendar pa menim,
da ta tema bolj sodi v moj osebni
dnevnik.

Filmov je letos prispelo le nekaj ¢ez
70, Zalostno malo glede na prejsSnja
leta. Zirija jih je za predvajanje izbrala
41 in ogledali smo si jih na 4
projekcijah. Ceprav naj bi bilo
srecanje posveceno avtorskemu filmu,
smo videli nekaj filmov o pridnih
tabornikih, kolesarskih dirkah,
posebnih Solah ipd. Drugi spet so
"umetniSko poslanstvo” vzeli zelo
resno in so nam ob zvokih Pink

Floydov, Mika Oldfielda in podobne
drus¢ine prezentirali svoje zamisli v
razponu od valov na modrem
Adrijanskem morju do oblakov in
sonénih zahodov. Precej je bilo filmov
z vasko tematiko (propadajoce kmetije
ipd.). Film OMAHA je celo
rekonstruiral star ljudski obicaj, zal
neuspesno. Zato pa smo se gledalci v
17 minutah trajanja precej nasmejali.

Sploh se amaterji vse bolj spuscéajo v
kopiranje profesionalnih reportaz
(tonska kamera!) vendar jim (nam) to
ocitno ne gre najbolje od rok.

Med pregledovanjem podatkov o
sodelujocih na sre¢anju sem opazil,
da so sodelovali kar stirje novosadski
klubi, vendar se razen organizatorja
KK Novi Sad z nicemer niso izkazali.

Gostitelji so na sobotni projekciji v
klubskih prostorih prikazali tri filme,
ki so bili res zanimivi, kvalitetni in,
lahko bi rekli, celo na profesionalnem
nivoju. Slovenska udelezba na
festivalu je bila ve¢ kot zadovoljiva.

Samo podatek, da je v Novi Sad
prispelo 26 filmov iz Slovenije, od
tega kar 24 iz Centra za kulturo
mladih Pionirskega doma, govori
dovolj. Ce poleg tega povem 3e, da
so na posebni sobotni projekciji (kjer
je bilo tudi najve¢ obé&instva) poleg
treh filmov domacega kluba prikazali
10 filmov iz ljubljanskega CKM, ne
moremo ve¢ dvomiti v kvantitativen in
kvalitativen pomen slovenske
udeleZbe na sreanju. Zal je bil
festival glede udelezbe preveé
nepopoln, da bi se dalo presoditi
polozaj slovenskega filma v okviru
jugoslovanske amaterske produkcije.

Ves ¢as srecanja so se vrstili uradni
in neuradni pogovori. Osrednji
pogovor, nekaksno okroglo mizo, so
tudi posneli na trak in obljubili, da
nam bodo poslali biltene z izvlecki
pogovora in mnenj zZirije o
posameznih filmih. Zal do sedaj
materiala nisem prejel, zato bom po
spominu zapisal le nekaj tem, o
katerih je tekla beseda. Kopja so se,
naprimer, lomila ob vpra3anju, ali naj

bi spet zaceli s podeljevanjem nagrad
ali ne. Nekateri so menili, da je to
popolnoma nesmiselno, drugi spet,
da bi morala e naprej obstajati ta
vrsta stimulacije avtorjev. Eden
selektorjev je bil mnenja, da avtorji
vse bolj padajo v past tehnike in z
nekaterimi filmi razkazujejo samo
moznosti svojih kamer. Slisati je bilo
tudi kritike, da nekaterim sluzi
amaterski film samo kot odskoé&na
deska za poznej$o profesionalizacijo.

Za konec pa bi omenil Se dogodek, ki
se mi je trajno vtisnil v spomin — je
tipi¢en za odnos mnozi¢nih ob¢il do
vse te naSe amaterske rabote. Pred
projekcijo sta prisli v klub dve
novinarki Radia Novi Sad. Med
drugimi sem tudi jaz odgovarjal na
njuna vprasanja. Predlagal sem jima,
naj si najprej ogledata filme. Odgovor
se je glasil: "Mi ne rabimo filmov, mi
rabimo amaterje!”



Rojen 27. maja 1912 v Ljubljani kot
najstarej$i izmed devetero otrok, treh
bratov in Sest sestra, je Ze od
otroskih let izpostavljen vsem
tegobam proletarske druzine.
Srednjesolca Zvoneta oéara
gledalisce, statira v Drami in postane
v njej od 1931 do 1934 tudi inspicient.
Zelja po izpopolnjevanju in
izpovedovanju ga izvabi v Prago, kjer
1937. doseze diplomo gledaliskega
reziserja.

Po povratku v Ljubljano ne dobi
angazmaja. Znajde se in ustanovi
Gledaliste mladih in izgoreva zanj.
(mm — Mirko Mahni¢ — piSe o tem v
Gledaliskem listu — Mala drama 3tev.
9, sezona 1965/66):

"Pisalo se je leto 1939. Vrata v Dramo
so mu bila zaprta, zato se je izven nje
sestavila moc¢na skupina, ki se ji je
zahotelo izvirnega, $e ne izhojenega
— tako po repertoarni kot idejni plati.
To posebno zato, ker je Drama —
takrat so bili zares tezki ¢asi —
oblikovala predvsem tak program, Ki
je polnil dvorano. Dela Zeljnim
ljudem, ki so prisli iz $ol in ki so bili
vsi — eni bolj, drugi manj — levo
usmerjeni, je stopil na ¢elo Zvonimir
Sinti¢, ki je pri oblasteh zaprosil za
licenco in jo tudi dobil in takoj zacel
uresni¢evati podobo edinega
slovenskega poklicnega
avantgardnega gledalis§¢a med obema
vojnama”.

Zvonimir Sinti¢ je poleg Solskih
predavanj in prakti¢nih Studijskih
obvez na veliko vsrkaval takratne
dosezke in ustvarjalne znamenitosti
praskih gledalis¢g, ki jih je bilo Se in
Se. Takratno evropsko gledalisko
Zivljenje je dosezalo svoj visek v
trikotniku Pariz — Praga — Moskva.
Izreden vpliv so imela nanj rezije Jifija
Freyke v Narodnem divadlu,
uprizoritve E. F. Buriana v njegovem
avantgardnem gledalis¢u in stvaritve
Voskovca in Wericha v "Osvobezenem
divadlu”, katerega repertoar je bil
izrazito politicno obarvan. Zanesljivo
pa je k Sinticevemu dozorevanju, tako
umetnisko-ustvarjalnem kot
politicnem, ogromno prispevala
praska kulturna klima, ki je bila za
tisti ¢as znacilna in enkratna, kakor
tudi sre¢anja z jugoslovanskimi
Studenti komunisti (Rudi Janhuba,
Veljko Vlahovi¢, Ivo Vejvoda, Marko

in memoriam

Zvonimir Sinti¢ 1912—1980

gledaliski reZiser, frontnik in filmski reZiser.

Joze Gale

Spasi¢ in drugi), ki so pozneje od$li v
Spanijo. Po zapisu "mm” Sinti¢ sam
pravi:

"Nisem vseskoz hodil za Burianom,
kot so mi ocitali. Razbil sem samo
sceno, igro pa sem pustil realisticno,
medtem ko je Burian stiliziral tudi
igranje’.

Pred odhodom iz Prage mu omogoci
rezijo 8e "Lidovy dum Praha —
Pankrac”. Z igralci, ki so bili &lani
delavskih gledalis¢ iz raznih praskih
Setrti (Vysoéan, Zizkova, Zlichova in
Kos8ir), uprizori Novac¢anovo "Velejo”
(dr. Anton Novaéan je bil takrat
poslanec jugoslovanske skupséine v
Beogradu). Premiera je bila 25. junija
1937 ob 8. uri zvecer. (Plakat hrani
Muzej SNG v Ljubljani).

V Gledalis¢éu mladih so sodelovali Se:
Joze Borko, tudi absolvent praske
Sole (pisec knjige Osvobojeno
gledalisce), ki se je lo¢il od njih ze
pred prvo premiero, Drago Blané in
Marjan Kovi¢ (brat JoZeta in Pavla
Kovi¢a), oba sta padla po roski
ofenzivi 1942 kot ¢lana Robovega Agit
teatra, Stane Raztresen zdaj ¢lan
trzaskega gledalisca, Ancka Cepe,
pozneje ¢lanica SNG za osvobojeno in
po enotah NOV in POS kontroliranem
ozemlju in po vojni operna pevka,
nadalje Joze Lon¢ina zdaj ¢lan MGL,
France Stiglic zdaj filmski reziser in
Se drugi.

"mm” je zapisal: Otvoritvena
predstava Buhnerjevega "Vojcka” je
bila v franc¢iSkanski dvorani 21.
decembra 1939, pri kateri so
sodelovali nekateri Ze prej imenovani
igralci (plakat hrani Muzej SNG v
Ljubljani). Rezija in scenografija
Zvonimir Sinti¢. Kakih 15m 16mm
filmskega traku je za predstavo posnel
Bozidar Jakac (film hrani Sinti¢ sam).
"Vojéka" so igrali dvakrat.

Druga premiera (12. aprila 1940) je
bila Cankarjeva "Lepa Vida”.
Nastudirali so jo na verandi gostilne
Kersié v Siski (lastnik Milan Majcen,
poznejsi narodni heroj). Posebnost
rezije je bila v tem, da personificirano
hrepenenje — Lepa Vida —
komunicira z ostalimi liki le glasovno.
Nastopali so: Mati — Svetetova,
Poljanec — Drago Blan&, Mrva —
Battelino, Dioniz — Branko Staric,
Damjan — Stane Raztresen, Dolinar

— Igor Zemljan (Tiran), Milena —
Kaéiceva, Zdravnik — France Stiglic,
Student — Kovié. Kritika je predstavo
izredno lepo sprejela (Borko, F.
Vodnik, Govekar, Gregorin). Igrali so
jo trikrat, dvakrat v fran¢iskanski
dvorani, enkrat v Siski. Plakati
(hranijo jih svojci) pri¢ajo, da je imel
Sinti¢ z igralci tezave, ker jih je moral
med reprizami prezasedati.
Tretja premiera — Leskovéeva "Dva
bregova”. Rono upodobi Tusi Reiner,
Macafur je bil Bostjanc¢i¢, Flore Briga
Emil Frelih, Komposarica Fani
Ponikvarjeva. Kot zbor je sodelovala
Sidenska "Vzajemnost”, ki je bila
razpu$cena, ¢es, da je komunisti¢na,
pa jo je Gledalis¢e mladih sprejelo v
svoj okvir. "Dva bregova” so odigrali
dvakrat. France Vodnik je napisal
dolgo oceno v samih superlativih, ki
pa ni iz§la v celoti. Kritik je Sintiéu,
ko sta bila kasneje skupaj v Gonarsu,
povedal, da ga je predstava
fascinirala.
Sledila je praizvedba $vicarskega
avtorja Carauxa "Gospodar teme”.
Igralci: Reinerjeva, Hugo Florjangic,
tiglic, Bostjanéi¢, Loncina,
Raztresen in Hinko Ko$ak.
Priprave za predstavo Albina Zalaznika
"Suzana v Genovi” (v prostorih
letnega kina Tivoli) je prekinila vojna,
ki je pomenila konec Gledalis¢a
mladih.
Ze med pripravo Cankarjeve "Lepe
Vide” je gledalis¢e zaslo v finan¢ne
Skripce. Oblasti so mu odrekle
subvencijo. Sinti¢ "mm-u”
pripoveduje:
"Poklicali so me k PerSuhu na sedez
JRZ. Razgovor je potekal nekako
takole:
Persuh: "Inteligent ste, zato se bova
pogovarjala odkrito. V Jugoslaviji
imamo dve stranki. Zdaj smo na
oblasti mi in vam lahko pomagamo. A
prislo je vprasanje glede vas. Kdo ste
vi? Vpisite se v JRZ pa boste dobili
subvencijo.”

Sinti¢: "Ne, mi smo nevtralni.”
PerSuh: "Ti so najhujsi. Premislite.
Dam vam teden dni ¢asa.”
Subvencije ni bilo.”

Se nekaj o nacrtih Gledalis¢a mladih,
ki niso bili uresni¢eni: Cankarjevi
"Hlapci”, Sinticeva dramatizacija
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"Rokovnjacev” s simultanimi
prizoriS¢i po dvorani, KranjGev
"”Skedenj” ali "Kartoteka grehov”,
Ibsnovi "Stebri druzbe” ali "Peer
Gynt”, "Fuenteovejuna”, Molnarjev
“Liliom” (igral naj bi ga Frane
Mil¢inski) in "Marisa” bratov
Mrstikov, v kateri naj bi gostovala
znamenita praska igralka JIRINA
STENIKOVA (to vlogo je odigrala tudi
v istoimenskem filmu) in Sinticev
profesor za igro, odli¢en gledaliski in
filmski igralec JIRI PLACHY.

Po pripovedi brata Boza, se je Zvone,
takoj po italijanski okupaciji, vkljucil v
OF. Sodeluje v tehniki, ki jo je vodil
Tonéek Zerjav — Sokrat. V domacem
stanovanju, v hisici na Grudnovem
nabrezju se tipkajo matrice za
Slovenski porocevalec. (Sestra Se
hrani tako matrico). Z bratom Bozom
ga 6. marca 1942 ob raciji aretirajo.
Do srede aprila ostaneta zaprta v
Belgijski kasarni, potem ju odpeljejo v
taboris¢e Gonars, v sektor "gama”
baraka 16. Z bratom tudi tu
nadaljujeta z aktivnim delom, ki se Se
posebej razprede, ko se aktivisti
barake 16 povezejo z nasimi ujetimi
oficirji v sosednjem taboriscu.
Njihova kulturna prireditev za
taboriscnike je prav gotovo eden
izmed povodov za zacetek
Zvonetovega kulturnega delovanja v
Gonarsu. Zvone, Tiran in drugi so
iniciatorji in izvajalci programov
(skeci, recitacije, celo Cehov
"Snubac¢”). Konec leta sta z bratom
premescena v taboris¢e Treviso, kjer
logorujeta do spomladi 1943, ko jih
aprila spet pripeljejo v Gonars, v bivie
oficirsko taborisce. Sredi aprila je
Zvone poslan v Ljubljano. Preden ga
izpuste mu ukaZzejo, da se ez mesec
dni javi v uradu na klasi¢ni gimnaziji,
kjer je imela bela garda svoje
oporisce. lNa izpustitev in popuscanje
okupatorskega rezima so prav gotovo
vplivale razmere na frontah in
nekaksna splosna, ne razglasena
amnestija za kulturne delavce (iz
zaporov in taboriS¢ so izpustili vse
gledaliske ljudi in tudi mekatere druge
kulturne delavce), in morda znanstvo
s taboriS¢nim zdravnikom dr.
Cotarom, s katerim je Zvone (v
cescini) veliko razpravljal o
gledaliscu.

Sinti¢ se 12. maja 1943 izmakne
okupatorskemu ukazu in odide v
partizane. Gubceva brigada ga vkljuci
med propagandiste, pozneje je poslan
v propagandni odsek Staba XV.
divizije.

Po jesenski ofenzivi 1943 se pri Stabu
XV. divizije formira propagandna
skupina "Jasa”, ki jo vodi Matej Bor.
V njej delujejo Se: Ema StarCeva, JoZe
Gale, Oto Jugovec, Joze Stritar in
Milica Fon. Na pot po brigadah
dodelijo "Jasi” rebrastega konja in
mulo. Rozinanta jaha Bor, z mulo s
tovorom.in njeno muhavostjo se mora
ukvarjati mladi Marjan Dular (foto v
Muzeju NOB). .

Ko je 12. januarja 1944 z dekretom
ustanovljeno SNG, so nekateri
pozvani tja, propagandni oddelek
Glavnega Staba NOV in POS pa
priporoci, naj kulturno propagandne
skupine v brigadah in divizijah svoje
delo ozive. Skupina pri Stabu XV.
divizije, ki jo je vodil Zvonimir Sinti¢

se je pokazala za najbolj prizadevno.
S kaksnimi tezavami se je srecavala
pri svojih prizadevanjih je razvidno iz
pisma vodje odseka glavhemu Stabu
NOV in POS z dne 6. februarja 1944
Stev. 32:

..."V resnici Steje nasa propagandna
skupina pri XV. diviziji le devet ljudi.
Ce odsStejemo dva tovarida, ki sta
stalno zaposlena v tehniki in vodjo
odseka, pride v poStev na nastope pri
mitingih le Sest ljudi, oziroma pet, ker
je eden harmonikar. Kadar pa tovaris
Cvetko odide po brigadah, jih ostane
le Stiri... Primankuje primernih ske¢ev
in drugo... S tem pa no¢em reéi, da
smo obupali nad delom, nasprotno,
nase delo v teh stirinajstih dneh je
bilo v propagandnem oziru zadovoljivo
in upamo, da se nam bo posreéilo
pomnoziti Stevilo nadega
propagandnega kadra pri Diviziji z
novimi mocmi.

Delo je po Sinticevi zaslugi
napredovalo in 26. maja 1944 Ze lahko
beremo v pismu propagandnega
odseka VIl. korpusa NOV in POS
namenjenega Stabu XV. divizije
naslednje:

”...Da bi mogli enotam posredovati
tako kulturen kakor zabaven program
ob ¢asu, ko niso v borbah, naj se
ustanovi pri XV. diviziji Frontni teater,
ki bo opravljal to nalogo. Za vodjo in
reziserja Frontnega teatra postavljamo
tovarisa Zvonimirja Sintica, ki je
podrejen vodji propagandnega odseka
XV. divizije. Tovari§ Sinti¢ naj v enem
tednu izdela tocen nacrt o organizaciji
Frontnega teatra in predlaga imena
tovarisev in tovarisic, ki bi bili ¢lani
tega teatra. Za zdaj naj se tovaris
Sinti¢ omeji na skupino, ki bo Stela
kakih 10 ljudi... Zaradi podrobnejSega
dogovora naj se tov. Sinti¢ takoj
zglasi v Propagandnem odseku VII.
korpusa.”

S tem odlcokom je pricel Frontni teater
XV. divizije (Frontno gledalisce VII.
korpusa NOV in POS, pa spet Frontno
gledalisce XV. divizije in po
osvoboditvi Frontno gledalisce v
okrilju IOOF Slovenije) svojo pot.

Od 26. maja 1944 dalje je Frontno
gledalis¢e s Sinticem na ¢elu
opravljalo vse potrebne priprave. 4.
julija 1944, na proslavi Cirila in
Metoda na Dvoru, se je predstavilo z
otvoritveno predstavo Hlapca Jerneja
v Sinticevi dramatizaciji (zdaj Zze kot
Frontno gledalis¢e VII. Korpusa).

Za FG je Sinti¢ napisal e ve¢ drugih
priloznostnih tekstov. Najve¢ uspehov
je imela zborna recitacija, oziroma
dramska reportaza "Tri (pozneje $tiri)
leta borbe”, ki je dobila kon¢no obliko
z naslovom "Na$ pohod”. Z njo je FG
obSlo vojaske enote in kraje na
podrocju VII. korpusa.

"Nasi najboljsi pesniki, kakor Kajuh,
Bor, Seliskar, dr. Pesnik, odkrivajo
vso veli¢ino in vsebino velike borbe.
Mlademu reziserju tov. Sintiéu
Zvonimirju se je posrecilo izvesti
zamisel zdruzitve vseh teh
posameznih, rekel bi, individualno
obc¢utenih dogodkov v teku treh let
borbe za osvoboditev domovine v eno
samo celoto, kjer pesnikova beseda
odkriva vso nesmrtnost borbe malega
naroda proti velikim zavojevalcem.
Reportaza "Tri leta borbe”, kakor je

tov. Sinti¢ imenoval svoj dramatizirani
izbor partizanskih pesmi, je danes
nedvomno najboljsi oderski komad, ki
je nastal v partizanih. Ne samo, da
jamci izbor najboljsih del nasih
pesnikov za obcuteno vsebino in
dober jezik, marvec se je reziserju tov.
Sinti¢u posrecilo zbrati vse dolomke
pesmi v celoto tako, da izgine
posameznost in se pokaze vsa
reportaza kot enotno delo, kot
proizvod kolektiva. Tovari$ Sinti¢ je v
svojo reportazo sprejel tudi dela nasih
mlajsih pesnikov kot sta Levec in Vida
Brest, posamezne reke in gesla pa je
izbral iz Cankarja.

Ze ponovno se je pokazalo Sinti¢evo
nacelo, da prepusca recitaciji, lepemu
govoru in smiselnemu prednasanju
besede glavno tezo celotnega
dramatskega dogajanja. To nacelo ni
novo, morda pa je za sedanjo
prehodno in prelomno dobo, ki se bo
poznala tudi po zunanjih oblikah
gledaliSkega ustvarjanja, pametna
resitev, ki bo pokazala nove smeri.
Kako pomembno vliogo je odigralo FG
in Sinticevo rezisersko delovanje na
podrocju VII. korpusa in kaksna vrzel
je nastala, ko je FG pritegnil PO GS
na svoje obmocje in mu namenil nove
dolznosti, je mogoce razbrati iz
“Sanovega” pisma (17. aprila 1945) v
katerem izraza Zeljo za svojo
premestitev iz VII. korpusa v FG pri
PO GS:

"Dragi Zvone in ostali frontniki, razen
skromne depeSe nimamo o vas
nikakih vesti. Vsi govorijo, da
potujete v Prekmurje, toda ni¢ vec nic
manj ne vemo!... Tukaj je silno
dolgocasje in delo le malo plodno,
tam bi bilo delo razgibano in
uspedno. Tukaj ni nobenega kontakta
z mnoZicami, ni mogoce koga
navdusiti ali prepri¢ati, tam bo treba
tega precej! Vse delo — propagandno
in kulturno — na novem sektorju in z
neznanimi ljudmi bi veliko bolj lezalo
mojemu znacaju... Zdi se mi, da bi na
vasi turneji bilo precej zanimivega in
razgibanega, medtem ko tukaj
pravzaprav gine vsaka intelektualna
sila. Ce uspete pri tovarisici nacelnici,
bom jaz zelo zadovoljen (bo vsaj kak
hasek od mojega dela) in menda bi
tudi FG nekaj imelo od tega.

Nas Stab se silno razburja, da je PO
GS brez njegove vednosti ukrenil, da
odidete iz VII. korpusa.

P. S. Tudi ideja o nekem dramaturgu
FG bo podprla gornje.”

Po osvoboditvi deluje Sinti¢ nekaj
¢asa na vec tirih. Delo na Radio
Ljubljana ne zadovoljuje njegovih
tezenj, odtod posamezni odskoki v
razna gledalis¢a. V Kopru ponovno
postavi Leskovéeva "Dva bregova”, v
MGL Kristanovega "Gospodarja” z
Lojzetom Potokarjem v naslovni vlogi,
potem rezira Se v Postojni, Novi gorici
in na Ljubljanskem Sentjakobu.

Od 1946 dalje se skoraj izkljuéno
posveti filmu kot scenarist in reziser
dokumentarnih in kratkih filmov. Na
tem podrocju deluje, dokler mu
bolezen, ki se iz leta v leto stopnjuje,
razocaranje (udejstvovanje na
podrocju celovecernega igranega filma
mu preprecijo okolnosti, Ki so
znacilne pri slovenskem filmu) in
locitev od Zene, pospesijo razkroj
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zivcev in preprecijo stati za kamero
(1970). Kljub filmski preokupaciji pa
se mu v tem ¢asu Se zmeraj tozi po
gledaliscu.

Njegov opus dokumentarnih in kratkih
filmov je obSiren. Filmografija
Instituta za film v Beogradu navaja od
1945 do 1970 25 scenaristicnih ali
koscenaristicnih, 42 rezijskih in 6
montaznih enot.

Dokumentarni in kratki filmi:
Partizanske bolnice v Sloveniji,
Partizani in tisk, Kurentovanje, Ptuj
— zgodovinsko mesto, Prekmurje,
Slike iz loskega pogorja, Lepote
podzemlja, lzlet v domovino, Hej
brigade, Nasi dokumenti, Kam, Zima
mora umreti, Nevesta le jemlji slovo,
Tri doline, Novi izdelki, Gospodarsko
razstavisce, Plemenita jekla, Dinar na
dinar, Hitreje in lepSe, Uporabno in
lepo, Revolucionarni val, Skrivnost,
Vasovalec, V sivi skali grad,
Prebrisani Juréek, Ti si kriv, Jurcek
strazar, Don Pedro, Zivi in pusti
ziveti, Odkod smo doma, Draga Sola,
Trbovlje, Juréek v jeéi, Za obnovo
Skopja, Pesem borb in zmag, Zgodba
o dveh letih, Stanovanje, April, Ali
imate stanovanje, Partizanski kurirji,
Ljubljana — mesto junak.

Poseben odnos je kazal do kulturnih
folklorno obarvanih tem. Vmes so
posejane druzbeno politicne,
gospodarske in nekaj otroskih za
animirane filme. Od 1965 naprej
nastajajo med njegovimi stvaritvami
vse vecji presledki, dokler s filmom
Ljubljana — mesto junak, ne umolkne
(1970).

V dokumentarnih filmih, Partizanske
bolnice v Sloveniji in Tisk in partizani,
uvede kot posebnost pri oblikovanju
rekonstrukcije. Ta ustvarjalni
postopek pri dokumentarcih osvojijo
pozneje tudi drugod po Jugoslaviji,
kar sprozi ostro polemiko za in proti.
(V film so vmontirani tudi originalni
arhivski posnetki, ki jih je Gale posnel
na priblizno 2000 m leta 1946 na Rogu
in v Lo3ki dolini, uporabljeni pa so
bili pozneje tudi pri nekaterih drugih
dokumentarcih. Zanimivo je tudi, da
so precej let po nastanku teh dveh
Sinticevih filmov uporabljene njegove
rekonstrukcije pri nekaterih
jugoslovanskih dokumentarcih kot
originali.

Sinti¢ je asistiral pri celoveéernih
igranih filmih Trst, Greh, Veselica in
Koplji ped breze (tretja zgodba iz
omnibusa Tri zgodbe).

Za svoje delo je prejel ve¢ nagrad:

Il. drzavna nagrada za film
"Partizanske bolnice v Sloveniji”,
Nagrado Zveze borcev za NOB filme,
nagrado Vstaje slovenskega naroda za
leto 1966 za dokumentarni film
"Pesem borb in zmag", nagrado
Vstaje slovenskega naroda za leto
1971 za svoj zadnji film “Ljubljana —
mestu junak” in Se druge, kar pa ni
mogoce Se to¢no ugotoviti.

Viri

Avtorjevi razgovori s Sinti¢em,

Po pripovedovanju sestre Ane in brata Boza,
Arhiv Muzeja SNG v Ljubljani.

Arhiv Muzeja ljudske revolucije v Ljubljani.
Arhiv Instituta za zgodovino delavskega gibanja v
Ljubljani

Filmografija Instituta za film, Beograd,
1945—1965, 1966—1970).

Filmski zasuk

Branko Sémen

Prebiram filmske ocene najnovejSega
slovenskega filma PRESTOP,
srecujem se z enim od scenaristov, z
Matjazem Zajcem, poslusam
komentarje kolegov na racun
scenarija, igralcev in sporocilnosti
filma in razmisljam o tem, kako je
pravzaprav dober film skorajda vedno
sreéna okolis¢ina in kulturno
zadovoljstvo. In ne morem si kaj, da
ne bi pomislil na dolo¢eno nezrelost
tistih slovenskih filmov, ki so v
sedemdesetih letih skusali fiksirati
naso resnicnost in drobne, vsakdanje
stvari kodificirati kot revolucionarna
spoznanja. Kdo se Se danes spominja
filmov, kot so MRTVA LADJA Rajka
Ranfla, POSLEDNJE POSTAJE JozZeta
Babica, VDOVSTVO KAROLINE
ZASLER Matjaza Klopcica, saj je celo
KRC Boza Sprajca ze preteklost, ki je
kritiki ne omenjajo ve¢. Pa vseeno: v
teh filmih je ostalo vsaj nekaj nase
stvarnosti, ostale so scenaristi¢ne,
reZijske nadrobnosti, drobiz v velikem
hranilniku sedme umetnosti. Vsem
tem scenarijem oziroma njihovim
avtorjem se je strahovito mudilo: iz
neprespanih tem, nedodelanih
filmskih zamisli, so gnetli prizore
pred filmskimi kamerami in se trudili,
da bi bilo to, kar se je dalo videti,
nase zivljenje. Pa ni bilo. V kader, ki
je bil estetsko domisljen, je vstopil
slabo konstumiran igralec in povedal
stavek, ki je bil izpovedno tako
siromasen, da bi bilo bolje, ¢e bi
moléal. V isti sekvenci sta pri montazi
trcila dva razlicna fotografska
posnetka, prvi je bil veristicen,
priblizal je predmete kot na kakSnem
tihoZitju, drugi je vrvel od
nadrealisticno cistega, umetnega
posnetka. In $e bi lahko nasteval. V
teh filmih je bilo vedno nekaj narobe,
kritiki so drugo polovico svojih kritik
koncevali s stavkom, ki se je zacel z
"¢e bi bilo” in s "tako pa”... ter
raztrgali v filmu, kar je bilo za
raztrgati.

So ustvarjalci, ki se jih kritika ne
dotakne, pa ne zato, da bi jo
ignorirali, ker ji ne bi verjeli, marvec
zato, ker so prepri¢ani, da so naredili
vsaj izjemno, ¢e ne celo genialno
delo. Tudi pri filmu je zal zacel
prevliadovati nov, zasebniski odnos in
to v tem smislu, da imamo opraviti z
miselnostjo, da so mnogi ustvarjalci

prepricani, da je njihov film njihova
zadeva, kar je seveda prikrito
opravicilo pred morebitno poglobljeno
oceno njihovega dela. Najbrz nas
starejsi filmski delavci s svojimi filmi
ne zadovoljujejo vec¢ tako, kot so nas
nekoc, pa v tem spontanem
nezadovoljstvu na hitrico ponujamo —
morda celo vsiljujemo? — filmske
nacrte debitantom brez kaksne vecje
prakse in brez zivljenjskih konceptov,
kar je pri filmskem snovanju Se kako
pomembno. Posledica je, da
dobivamo filme, za katere smo Ze
nekajkrat zapisali, da so bili
ponesreceni eksperimenti. Danes
lahko mirno re¢emo, da je bil prvenec
Milana Ljubi¢a CUDOVITI PRAH
nebogljen, da je Joze Bevc sicer
naredil komedijo v stilu predvojnih
knjizevnih "slovenskih vecernic”,
vendar jo je posnel brez vsakega
avtorskega odnosa in resitev. Pri
vsem tem pa ostaja nasa zZiva
sodobnost filmsko nedotaknjena, kajti
posneti dober, sodoben film, pomeni
avtorjev izdelan, formiran odnos do
sveta, predvsem pa mora ustvarjalec
sodobne tematike obcutiti druzbene
probleme, trenutne nesporazume in
nasprotja — predvsem v sebi. Kaze
pa, da so slovenski filmski delavci z
leti, ko so postali svobodni filmski
umetniki, zanemarili svoj odnos do
sveta, v katerem Zivimo, ki nas
obdaja. In tu se razkriva najvecji
nesporazum med ustvarjalci in
sodobnostjo na eni strani ter gledalci,
ki Zivijo to sodobnost, na drugi strani.
Morda so scenaristi Se edini iskalci in
zapisovalci doloc¢enih konfliktnih
polozajev, pri tem pa nepriznani
seizmografi vsakdanjih stvari, ki so pa
najbrz vsaka zase ter v medsebojni
povezavi vredne filmske obdelave pa
to realizacijo tudi dozZivljajo — vendar
v tujih kinematografih. Premajhna
stimulacija scenaristov, pisateljev in
publicistov je tako prva ovira, ¢ez
katero se ze nekaj let spotika nas
film. Druga ovira so nezainteresirani
reziserji, ki raje kot po sodobnih
temah segajo po razglednicnih
prizorih iz minulega zivljenja, medtem
ko gledalci lahko vidijo v
kinematografih in na televiziji filme s
sodobno tematiko, ki jih podpisujejo
znani, tuji filmski reziserji.
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pogovarjanja

"Kratki meter” komu, kam, kako?
Ekran, 1980, §t. 2

V tem komentarju pravi Saso Schrott med drugim: "Praksa
zadnjih let na podroc¢ju kratkometrazne proizvodnje na
Slovenskem kaZe in opozarja na veliko repertoarno
nenadrtnost pa tudi na dokajsnjo-brezbriznost producenta,
t.j. Viba filma, zlasti njegovih programskih teles (...) letni
program kratkih filmov se v glavhem sestavlja dokaj
improvizirano (...) in (je) rezultat odsotnosti vsakrine
kompleksnejse predstave o tem, kaj naj ta proizvodnja sploh
bo ..."” Po tej poznavalski ugotovitvi, ki ji sledi e malce
natanénejsa specifikacija zanikrnosti navedenega gresnika,
iznajde Saso Schrott tudi konstruktivno resitev: "Proizvodnja
kratkometraznih filmov vseh vrst in Zanrov bi morala po
svojih temeljnih namenih in smotrih sluziti in rabiti
predvsem naslednjim ciljem:

Solanju, izpopolnjevanju in preverjanju sposobnosti
mlajdih filmarjev, ko vstopajo v profesionalno proizvodnjo;
(podértal G. S.)

zadovoljevanje potreb "uporabnikov” oziroma naro¢nikov
namenskih, ekonomsko-propagandnih filmov ter filmov za
dokumentacijsko-arhivske potrebe itd.)”

V okvirnem programu celove&ernih in kratkih filmov Viba
filma, ki ga je obravnaval tudi filmski svet Viba filma, za leto
1979 (z datumom 22. 11. 1978), so "programska telesa” Viba
filma zapisala: "Pri izbiri kratkih filmov sta dramatur3ki
oddelek in programski svet za kratki film prav tako izhajala
iz analize programa iz prejsnjih let, kjer so previadovali
skoraj izkljuéno dokumentarni filmi: zato je v program
petnajstih filmov za program 1979 uvrs&enih 7 igranih, 2
$portna, trije dokumentarni in dva risana filma; (...)
petnajsti kratki film 3e ni dologen, da bi bila omogo¢ena
realizacija aktualne teme ali pa kvalitetnega projekta, ki bi
se pojavil v teku leta.” Zal se je v teku leta Kulturna
skupnost Slovenije premislila in dala denar za zgolj deset
kratkih filmov, tako da je bilo realiziranih 5 igranih, 2
dokumentarna, 1 Sportni in 2 animirana. "Programska
telesa” so tudi zapisala v istem dokumentu: "Dramaturski
oddele!: in programski svet za kratki film tudi menita, da je
kratek film tisti medij, v katerem se naj uveljavljajo mladi
avtorji — tako scenaristi kot reZiserji, hkrati pa naj jim to
omogoda tudi prehod k celovedernemu filmu, (podértal G.
S.) zato je uvri&enih tudi ve& igranih filmov.” 8 reziserjev od
desetih je bilo mladih, od teh osmih so bili Stirje debutanti.
To filmski svet ve.

V programu celovecernih in kratkih filmov Viba filma v letu
1980, ki ga je obravnaval tudi filmski svet, so "programska
telesa” Viba filma zapisala (ponovno): "Pri programu kratkih
filmov sta programski oddelek (preimenovani dramaturskl,l
op. G. S.) in programski svet izhajala iz analize programa iz
prej&njih let, iz uravnoteZene repertoarne podobe in iz
enakomerne kadrovske zasedbe. Zanrsko je 6 filmov, ki S0
igrani ali pa vsebujejo igrane elemente, 7 je dokumeptarqlh,
4 pa so animirani. Ob znanih reziserjih so predvideni tudi 2
&tirje debutanti. (...) Enakporavna prisotnost kratkih igranih
filmov ter ustvarjalcev, ki jim bo to prvi ali pa drugi kratki
film (7 je takih), je daljnoseZnejSega pomena, saj menimo,
da je treba predvsem v okviru programa kratkih filmov
pripravijati ustvarjalce za delo pri celovecernih filmih
(podértal G. S.), ki naj bi jih v srednjeroénem obdobju
1981—1985 posneli po pet na leto.”

Sa%o Schrott je &lan filmskega sveta Ze od leta 1978.

Kaj torej dela Saso Schrott?

1. Ali je_neupravigeno ¢&lan filmskega sveta, ker ocitno ne
bere materialov, ki bi jih moral;

2. ali pa je nekaj ukradel in zdaj okradenemu od&ita, da tega
nima.

V obeh primerih je v jamo, ki jo je kopal za drugega, padel

sam.

Kot majhna Iué, ki naj mu sveti dol v temo,

navajam 3e oceno programa kratkih filmov iz leta 1979, ki
sem jo napisal februarja 1980, vendar je spodnji odstavek pri
"usklajevanju” dokumenta izpadel in Sa3o Schrott zanj

resnicno ne more vedeti: "Kratek film mora prenehati biti
regulativ socialne varnosti posameznih ustvarjalcev (to naj
se uredi drugace, ne na raéun programa, ker tega pri oceni
potem nih&e ne uposteva, pa tudi scier je nesmiselno), prav
tako tudi ne deZurna sluZba za jubilejne priloZnosti — to
funkcijo je prav s svojo specifi¢no poetiko 2e prevzela
televizilja; pa¢ pa naj bo prostor najsproscenejsega
eksperimenta in res domisljenih klasi¢nih kratkih filmov.”

Pa bi torej $e jaz nekaj vpradal: kratki meter — koga ...?
Vodja umetniskega programa Viba filma Goran Schmidt

Ljubljana, 1. april 1980

Ker sta nervoza in aroganca v Schmidtovem pisanju nekako
v obratnem sorazmerju s tehtnostjo, utemeljenostjo,
predvsem pa z argumenti, se z njim mogode niti ne bi
veljalo kaj prida pecati. Frontalni naskok na pisca
komentarja na osnovi hudo samovoljno iztrganega dela iz
dejansko mnogo $irSe zastavljenega "inkriminiranega”
komentarja je pa¢ dejanje, ki bi ga &loveku, ki se podpisuje
kot vodja umetniskega programa poklicnega filmskega
proizvodnega podjetja, precej teZko pripisali, predvsem po
enostavnem sklepanju, da je prav b ran je besedil, ki so
gotovo mnogo bolj zapletena, obseZnejsa, zlasti ¢e gredo v
realizacijo, pa za slovenski film, prav'gotovo mnogo, mnogo
bolj usodna kot kakr§enkoli komentar v Ekranu, njegov kruh.

Ce bi namreé sklepali podobno, kot v zvezi z nasim
komentarjem lahkomiselno sklepa Goran Schmidt, bi kaj
lahko prisli do ugotovitve, da se mogoce niti ni posebej
&uditi, da je velika vecina filmskih izdelkov, ki jih
podpisujeta Goran Schmidt in sluZba, ki jo vodi, na zelo
podobni ravni kot je njegovo pisanje v zvezi z nasim
komentarjem. To seveda ne more biti posebej dudno, ¢e je
imel Goran Schmidt oditno hude teZave z branjem vsega 4
(tirih) tipkanih strani teksta. Kak$ne ima potem $ele s
scenarijem za (na primer) celovecderni film?! No, toda ker
nam zares ni do tak$nih ali podobnih intelektualnih
akrobacij, ker nimamo nikakr$nega namena komurkoli
"svetiti v temo", $e najmanj tako, da bi mu lucali v glavo
kilski kamen, da bi kopali jame in se sploh ukvarjali z
najraznovrstnej$imi rokodelstvi intelektualno-huliganskega
tipa, kot nam to oéita Goran Schmidt, bi ga v znak k spravi
ponujene roke skromno opomnili, da je ¢lan nasega
uredniskega odbora, da je redno vabljen na seje, na
katerih nacrtujemo $tevilke in smo na eni takih sej zaplodili
tudi komentar o kratkem metru. Skoda, da Goran Schmidt ni
bil poleg, saj bi si lahko pravodasno, demokrati¢no in
strpno "svetili v temo”, &e bi bilo paé treba ... Tako namre¢
pri nas v Ekranu pojmujemo delo uredniskega odbora in
upamo, da vsaj tej trditvi kolega Schmidt ne bo oporekal.

Ker $tejemo vedoZeljnost za pomembno in neizbeZno vrlino
vsakega razumnika na eni strani in pravico do zmote kot
nujnega instrumenta humanih in demokratiénih odnosov
med ljudmi, ki delajo na drugi, smo vsak trenutek
pripravljeni potrpeZljivo in strpno razpravljati o kratkem
metru in §e dem, kar pa¢ morda bega Gorana Schmidta, vsaj
toliko, kot je nas v uredni§tvu zbegalo njegovo togotno
pisanje. Ce smo torej dogovorjeni, predlagamo, da vsi
skupaj vzamemo Schmidtov spis kot ne najbolj posre¢eno
prvoaprilsko $alo, saj vsi vemo, da se je treba o resnih receh
pogovarjati resno in odgovorno, ne pa videti strahov tam,
kjer jih ni in si po drugi strani zatiskati o¢i pred dejstvi in
odprtimi vpra3anji, ki so ve¢ kot ocitna.

urednis$tvo

Ljubljana, maj 1980



V pri¢ujoci Stevilki se Zeli na3a revija skromno pokloniti
spominu tovaria Tita, velikega ljubitelja in prijatelja sedme
umetnosti — zlasti domace. Poleg intervjuja s predsednikom
Titom, objavljenega v Filmski kulturi izpod peresa glavnega
urednika Steve Ostoji¢a, objavljamo tudi govor, ki ga je imel
na skupni komemorativni seji slovenskih filmskih delavcev
ob predsednikovi smrti tovaris France Stiglic ter seveda nekaj
slikovnega gradiva, ki zgovorno pri¢a, da je tovarii Tito ob
vsej svoji zaposlenosti vendarle na3el ¢as tudi za sreanja s
filmskimi delavci in seveda tudi samim filmom.

V nadaljevanju objavljamo razgovor za okroglo mizo o
nekaterih aktualnih vprasanjih slovenskih kinematografov, ki
ga je vodil in za objavo pripravil Viktor Konjar. Nasi
sodelavci iz ostalih jugoslovanskih republik so se nam pred
leto3njim puljskim festivalom oglasili s kraj$imi prikazi
stanja v posameznih nacionalnih proizvodnjah tako, da bo
njihove napovedi zanimivo primerjati z ocenami, do katerih
bomo prisli, ko bo festival mimo. Precej¥njo pozornost smo
namenili tudi minulemu IV. balkanskemu filmskemu
festivalu, ki je bil aprila v Ljubljani in v Celju ter sku3ali ob
tej priloZnosti vsaj deloma prikazati prizadevanja in snovanja
v balkanskih deZelah — naSih neposrednih sosedah.

Na$ sodelavec Franéek Rudolf piSe o leto¥njem beograjskem
festivalu dokumentarnega in kratkega filma, o isti temi pa
razmiSlja tudi nas sarajevski sodelavec Ratko Orozovi¢.
Milenko Vakanjac piSe o XV. televizijskem festivalu, ki je bil
maja v Portorozu, Zdenko Vrdlovec pa o letoinjem filmskem
festivalu v Cannesu.

Opozarjamo vas Se na zapis JoZeta Galeta posvetenega
spominu preminulega slovenskega filmarja Zvoneta Sintica,
kot tudi na pisanje Bogdana Tirnani¢a, posvefeno spominu
na velikega mojstra Alfreda Hitchcocka.

Urednistvo

JUGOSLOVANSKA

Our magazine, too, wishes to pay homage to the spirit of
Marshall Tito, who was a great friend and admirer of the
seventh art. Stevo Ostoji¢ had conducted an interview with
him, which we republish from Filmska kultura. A speech by
France Stiglic from a commemoration conference held by
Slovenian film workers is added, plus of course pictures
illustrating the late President’s concern with film art.

Next, there is a’round table’ discussion, led and worded by
Viktor Konjar, on some current problems of Slovenian
cinemas.

Ekran’s participants from other Yugoslav republics have sent
us their reports of what goes on in their national
productions, which it will be interesting to compare with
what this year’s Festival in Pula will soon have presented.
We pay considerable attention to the 4th Balkans Film
Festival held in Ljubljana and Celje in April, trying to at
least partially bring to light our immediate neighbour’s
endeavours and reflections in this field.

Our fellow worker Francek Rudolf reviews this year’s
Festival of Documentary and Short Film in Belgrade, and the
latter is also the topic of a contribution by Ratko Orozovié
from Sarajevo. Milenko Vakanjac reviews May’s 15th
Television Festival in PortorozZ, and Zdenko Vrdlovec reports
from this year’s Cannes.

We are also pointing out two obituaries, one dedicated to the
memory of the late Slovenian film maker Zvone Sinti¢ by
JoZe Gale, and the other to the great master Alfred
Hitchcock by Bogdan Tirnanic.

Editors
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