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IZDAJA odbor za film in TV pri Zvezi
kulturno prosvetnih organizacij Slovenije.
Izide desetkrat v letu. NAROCNINA letno
18 Ndin. Posamezna Stevilka 2 N din.
Ureja urednitki odbor. Glavni in odgo-
vorni urednik Vitko Musek, tehniéni
urednik ing. arch. Niko Novak. URED-
NISTVO Ljubljana, Dalmatinova 4. UPRA-
VA Ljubljana, Miklosi¢eva 7. Rokopisov
ne vratamo. Ziro rafun 503-603-7. Post-
nina plagana v gotovini. — Tisk U¢ne
delavnice, Ljubljana, BezZigrad.
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pisma urednistvu

Ze v predzadnji (35—36) 3tevilki smo skupaj z ostalimi pis-
mi o kritikah francoskega filma Sreéa Zeleli objaviti pismo nasé&
sodelavke Maje Smolejeve. Zal, tov. Smolejeva je bila v tistem
¢asu na potovanju in njeno pismo lahko objavlijamo 3ele sedaj.
Kljub temu objava njenega prispevka ni prepozna, tem bolj ker
se je v naSem uredniStvu nabralo nekaj sporoéil, v katerih bralci
izraZajo svoje zadovoljstvo ob izmenjavi mnenj tak3ne vrste, de-
tudi se nekateri s stalis¢i posameznih dopisnikov ne strinjajo. Si-
cer pa, kot smo zapisali: rubrika Pisma urednistvu je odprta vsem
nasim bralcem in iskreno si Zelimo, da bi v nji povedali svoje mne-
nje o vsakem prispevku v nasi reviji, ki jih vznemiri ali sili k pre-
misljanju. Menimo, da so posebno prispevki o problematiki do-
mace kinematografije, ki smo jih objavljali v leto$njem letniku,
aktualni in potrebni razprave.

Urednistve
spogtovani Zdi se, da je moj zapis o filmu
- i Sreda vzpodbudil celo vrsto ljudi k
tovaris urednik! razmigljanju, razélembi in sooéenju s

problemi, ki jih sodobno Zivljenje pri-
nada. Tega sem vesela, &eprav mi do-
pisi ocitajo krivicnost, nestrokovnost,

’ vzvisenost, pristranost, ironijo in ce:
lo »nezmotljivo mnenje«.

Vsako mnenje je bolj ali manj
subjektivno, torej tudi do neke mere
spristranskoc. Ce imam o filmu ne-
gativno mnenje, to $e ne pomeni, da
je moje mnenje »vzvi$eno in nezmot
ljivo«.

Menim, da smo si vsi ocenjevalci
Vardinega filma edini v tem, da gre
za izrazito sodobno delo, sodobno po
izbrani tematiki in po naéinu pripo-
vedovanija. Ne bi se ustavljala ob sti-
lu in formalni strani filma. O tem je

610



bilo Ze dovolj povedanega, kritiki se
vsaj v bistvenih stvareh ne razhajajo.

Glavni spor je nastal, ker so raz-
liéna mnenja o tem, kako Varda to
sodobno temo predstavlja, opisuje.
Podobnih situacij je v Zivljenju ne-
Steto. Vsak dan se odigravajo pred
nasimi ofmi, vendar navadno samo
zapiramo oéi pred njimi — bodisi,
ker smo vezani v okorele Zivljenjske
forme, bodisi, ker nam ni jasno, ka-
ko bi na novo oblikovali svoje Ziv-
ljenje. Ne hoteti videti problemati&-
nih dejstev, ne razmisljati o njih in
ne jih razéleniti, to je nepoStenost.
Nepostenost, ki jo ocitam Vardovi, je
pedobne vrste.

Avtorica filma sicer zelo skrbno
registrira nastalo stanje, ne potrudi
pa se, da bi to stanje natancneje
analizirala. Zadovolji se le z registra-
cijo stanja, pri vsem tem pa zaziba-
va obcinstvo v sanje in lagodno raz-
misljanje o novem ¢&loveku, ki Zivi
brez »kompleksov, o njegovem poj-
movanju srece. Ta novi Elovek je iz-
razito egocentri¢no bitje. On sam je
merilo vsemu. Frangois namrec¢ le do
nekega trenutka v celotnem dogaja-
nju osreluje Thérése, kajti Thérése
mu je le kos oprave, predmet, sred-
stvo (ne pa lastnina, kot je interpre-
tiral tov. Lah) za dosego cilja —
osebne srefe. Torej je Ze od vsega
zacetka v njuni sreci skrita kal nje-
nega dialekti¢nega nasprotja, nesrece
za soéloveka. Oba avtorja mi bolj ali
manj jasno ocitata simpatije za
»zgolj administrativne zvezex in za
nekakino eteri¢no melodramatsko lju-
bezen. Odnos med Francoisom in
Thérése ni ne administrativna zveza
ne eterien. To je z ljubeznijo vseh
razseznosti prepojen odnos. Ravno za-
to, ker je ljubezen »podarjanje sa-
mega sebe, obdarovanje drugega«, iz-
kljutuje Ze zaradi svojega bistva
iskanje samega sebe, svojih intere-
sov. Ljubezen in absolutna osebna
sreCa, ki postajata brezobzirni in
egoistiéni, nista ve¢ polnovredni. Sa-
mo suvereno zahtevata, pa zelo ma-
Io nudita, ker sta zajeti v krog last-
Nega jaza.

Na perefe vpralanje »Ali je sre-
a2 takega posameznika res srefa tu-
di za njegovega so€loveka?« Varda
ne odgovarja. Bolje reeno, odgovoru
se izogne s tem, da s pozori¥éa od-
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strani Thérése. To je »najidealnejsa«
reditev, kajti s Thérésino smrtjo je
pot k popolni Frangoisovi sredi od-
prta... k sre¢i po »naravnem izbo-
rue. Menim, da je treba iskati bist-
veni ‘vzrok za razli€no pojmovanje te-
ga filma ravno v kljuénem dejstvu,
da je del kritikov mnenja, da naj bi
élovekovo Zivljenje usmerjala »brez-
okzirna praviénost narave (naravni
izbor)« (tov. Lah). S tem pa se nuj-
no degradirajo medclovedki odnosi
na raven medzivalskih odnosov, brez-
obzirnega boja za obstanek posamez-
nega &loveikega bitja, ali neke vrste
ljudi. Medéloveskih odnosov pa ne
urejajo le biolotke zakonitosti. Clo-
veska druzba je nekaj ved kot Zival-
ska skupnost osebkov iste vrste. Poj-
movanje ¢Eloveka kot bitja »onstran
dobrega in zlegax je nallo svojega
zagovornika v Nitzscheju. Vprasanje
pa je, ¢e& je na taki osnovi mozno
zgraditi praviéne odnose v novi boljsi
druzbi.

Tov. Lah poudarja, da je danainji
Cas &as demitizacij. Verjetno pa ne
opaza, da se pojavlja in razras¢a nov
mit, mit o popolni svobodi in svo-
bodnosti &loveka (...na raéun so-
¢loveka). Obenem pravi: »A. Varda
odpira ... poglede, ki stoje nasproti
starim, nekako v smislu Nitzscheje-
vega osvobojenega ,Jaz hodem’ na-
sproti zmaju tradicij in vezi ,Ti mo-
ra§’.« Duhovno osveiéeni ¢Elovek res
hote, ne pa mora. Toda vpradanje je,
kaj hoée. Vsako dejanje posameznika
ne odseva namreé le v egosferi, am-
pak tudi v sferi soéloveka. Ce naj bi
bil ¢lovek-posameznik merilo vsega,
oziroma &e naj bi bilo merilo nje-
govo hotenje sdmo, potem se svet
in ¢love$ka druzba spremenita v kaos
nedtetih malih svetov, ki se med se-
boj ne morejo dopolnjevati, ker i¥ce-
jo le sami sebe. Frangoisova teinja
po absolutni osebni sreéi v filmu res-
da prizadene ‘le Thérése, toda kdo
jaméi, da ne bo &z leto in dan pri-
zadela tudi Emilie, obeh .otrok in %e
marsikoga . . .? Omenila sem Ze, da
Thérésina smrt kriticno situacijo na
¢udeZen nacin razredi. Ne posega
namreé globlje v dogajanje, v bistvo
dezivljanj drugih dveh junakov, am-
pak ostaja le povriinska refitev, ne-
kak3en moderni »Deus ex machina«.
Taka Thérésina smrt ima globoke

11



melodramatiéne korenine. Zaradi svo-
je smrti dobiva Thérése pri enem de-
lu publike »svetnidki sije (kar mi
skuda naprtiti tov. Resmanova). The-
résina smrt je kompromis s publiko:
moralisti imajo svojo »mucenicos,
ljudem »brez kompleksove pa je pot
k sre¢i odprta. Taka situacija je Ziv-
ljenjsko malo verjetna, da ne recem
neresni¢na. Problemski krog avtorica
enostavno sublimira v poetine sfere,
kjer je mogoe samo 3e razglabljati
o ograjenem vrtu in drevesu zunaj
njega ali pa o seitevanju srefe. Te
intelektualistiéne sentence o sreci so-
dobnega posameznika stvdri ne pri-
dejo do dna. Ne gre mi za to, da bi
umetnost  ustvarjala moralne ali
kakrine koli Zivljenjske »recepte«, s
tem bi umetnost degradirali na stop-
njo nekakne »poucne obrtic, ampak
da bi ¢loveka plemenitila, Zlahtnila.
Gre mi za to, da ne bi poenostavlja-
la, idealizirala in morda celo roman-
tizirala pojavov v sodobni Eloveski
druzbi, ki so vse kaj drugega kot
poeti¢ni. Zaradi vsega tega ofitam
Vardovi plitvino in nepostenost.
Film je do neke mere zahteven.
Zaradi nekaterih miselnih prebliskov,
ki lahko (ne pa nujno) vzpodbudé
k razmiiljanju. Povpregen gledalec
tega niti ne dojame, kaj 3ele, da bi
samostojno kritiéno presojal odnose
med Frangoisom in njegovo okalico.
Zanj, posebno pa to velja 3e za ne-
dozorelega mladostnika, je merodaj-
no &sto zunanje dogajanje v filmu
Srefa ... sama gola, preprosta fabula
o zakonskem trikotniku. To sem sku-
#ala kritiéno — ne pa napadalno —
prikazati v svojem_polemicnem za-
pisu. Nastal je potem, ko sem uro
in pol imela priliko opazovati reak-
cije precejinjega dela publike. Spre-
jemala je Vardino Sreco kot danost,
kot ideal, za katerim je vredno te-
7iti., Varda sklepa namrec kompro-
mise s povpreéno publiko, ker v svoji
zahtevnosti po popolni intelektualni
in &ustveni angaZiranosti gledalca ni
dosledna. V isti sapi namre uspava
in pomirja s tokom dogodkov, ki se
brez ovir bliZajo svojemu dokoncne-
mu cilju — absolutni- sre¢i. To je
idealna, da ne recem idealisti¢na, ne-
resnina situacija, ki pa pag najbolje
prija Vardinemu konceptu srece.
MAJA SMOLEJ
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aktu

beseda
o)
distribuciji

V Informaciji o problematiki film-
ske proizvodnje v SR Sloveniji, ob-
lavljeni v 33.—34. 3t. Ekrana, go-
vori o distribuciji naslednji odsta-
vek: »Ne brez pomena v sklopu pro-
blemov proizvodnje domaZega filma
N filmske proizvodnje sploh pa je
tudi polozaj distribucijskega podjetja.
Odnosi med proizvodnjo in distribu-
Cijo pa bi postali fe pomembneijsi v
frenutku, ko bi uvoz tujih filmov bil

_kakor koli povezan z uspehom v iz-
¥€zu bodisi uslug, bodisi doma pro-
'zZvedenih filmov. $ tem v zvezi bi

I“

alno

kazalo temeljto prouditi smotrnost
eventualne organizacijske povezave
proizvodnosti in distribucije filmov.«
S to ugotovitvijo in nasvetom je
Kemisija za druzbeno nadzorstvo
Skupi¢ine SRS, ki je sestavila ome-
njeno Informacijo, odprla 3e eno
vprasanje naSe kinematografije, ki
terja razreSitve. Samo da v tem pri-
meru ugotovitev komisije ne velja le
za polozaj distribucije na slovenskem
podroéju; z majhnimi razlikami je
pclozaj enak po vsej Jugoslaviji.
Naj povem, kolikor to 3e ni vsem
znano, da se ukvarja pri nas z distri-
bucijo filmov — tako domacih kot
tujih, uvozenih — 3est specializiranih
podjetij, v vsaki republiki po eno. V
zadnjem Zasu so si pridobila pravico
kupovanja in distribuiranja tujih fil-
mov tudi nekatera proizvodna pod-
jetja, Zele¢ z zamenjavo domaécih fil-
mov za tuje priti do boljih izvoznih
rezultatov, do povezave izvoza z uvo-
zom. Vendar pa njihove aktivnosti
32 ni opaziti in jih zato kot distribu-
torje pui¢am zaenkrat ob strani.
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Distribucijsko podijetje kupuje do-
maée filme od proizvodnih podjetij
na vsem jugoslovanskem prostoru,
izbira jih po lastni presoji in uvriéa
v svoj program. Pri tem mu pomaga
kot druzbeni organ svet za izhor fil-
mov; filme ocenjuje po kvaliteti in
odsvetuje nakup filmov z najniZjo
oceno. Vidina ocene je za podjetje
merilo za vidino odkupnega zneska,
ki ga ponudi producentu. Producent
se sicer lahko pogaja z distributorjem
za vi$ji odkupni znesek, vendar kaks-
nega posebnega uspeha ne more pri-
¢akovati.» VeCinoma se mora spopri-
jazniti z dejstvom, da se film v Jugo-
slaviji ne prodaja, temved predaja
distributorju za denarno protivred-
nost, na katero kot prodajalec nima
skoraj nobenega vpliva. Distributor
mu ponudi znesek, ki je v skladu z
njegovim gospodarskim poloZajem.
Razlika med ponudbami raznih distri-
bucijskih podijetij ni tako velika, da
bi imel zakon konkurence kak3no po-
sebno vlogo, razen tega v praksi do
konkurence med  distribucijskimi
podjetji skorajda ne pride, ker isti
distributorji  pove&ini distribuirajo
filme istih producentov in nekatere
izjeme v bistvu ne izpreminjajo
splo¥ne situacije. S tujimi filmi je
drugade, ker imajo realno ekonomsko
vrednost.

Distributorji imajo sedaj — ker
so zato na poseben nacin stimulira-
ni — svoje delo Ze bolj za kulturno

in tekmujejo tudi s tem, kdo bo ku-
. pil najbolj¥e tuje filme in sestavil
kvaliteten izbor, s katerim se bo pred-
stavil javnosti. Ta izbor je njihov po-
nos. V njem domaéi film kajpada ne
more imeti enakovredne vloge; po
kvaliteti v povpreéju ne more kon-
kurirati tujemu. Domatih filmov je
v celotnem sporedu razmeroma malo,
med njimi ni mogole izbirati, saj
pridejo na program praviloma vsi.
V distribucijskem pogledu pa je
razlika med tujim in domagim fil-
mom v resnici 3e vedja. Ceprav je

tuji film kvalitetneji, tematsko in .

fanrsko bogatej3i, kar ni ni¢ &udne-
ga, saj predstavlja izbor najboljZega
visoko razvitih kinematografij v sve-
tu, pa je povpreéni odkupni znesek
za njegove licenéne pravice niZji kot
za pravice predvajanja domacega fil-
ma. V zadnjem ¢asu se ti zneski vse

belj izenadujejo, pred leti pa je uZi-
val domaéi film prednost in je od-
kupni znesek predstavljal mnogo vaz-
nejfo postavke v proraéunu filma
kot danes. Z njim so distributorji
heteli podpreti in tudi so resniéno
pedpirali domaéi film. Danes je ta
podpora mnogo manj$a. Obdutijo jo
%a najbolj umetnitko pomembnejsi
in avantgardni filmi. Kulturno usmer-
jeni distributor jih véasih placa bo-
lie kakor popularnejie filme, torej
¢ez njihovo komercialno vrednost. To
lahko stori, ker njegov glavni doho-
dek priteka iz prodaje velikanske ve-
&ine tujih filmov njegovega progra-
ma, te pa izbira po njihovi prodajni
vrednosti in si le redko privosci
kak3no izjemo, da namreé kupi film,
za katerega ni &isto gotov, da mu bo
na domadem trgu vrnil strodke, ki
jih je imel z njim. V tem pogledu
so med distribucijskimi podjetji raz-
like. 3e najve tvega menda naSa di-
stribucijska hi%a Vesna film in ima
zaradi tega seveda manjfe dohodke
kot ostale distribucije. Tudi Vesna
film pa mora opustiti nakup zelo
pomembnih filmov, & misli, da ne
bodo imeli uspeha pri publiki. To je
razumljivo, saj je na§ distributor
kljub svojim kulturnim prizadeva-
njem le podjetje in ne kulturna usta-
nova, ki ji ne bi bilo treba gledati
na rentabilnost poslovanja. Vsak ko-
mercialno dvomljiv film mora biti
najbrz kompenziran z drugim, za ka-
terega ve, da ji bo lahko pokril mo-
rebitno izgubo prvega. Se sreda, da
na svetovnem trzi¢u ni teZko dobiti
bestsellerjev, da je vedno na voljo
kak3en znamenit western ali spekta-
kularni film kakrine koli vrste, ki
uspe$no pomaga reSevati morebitno
nesorazmerje med dohodki in izdat-
ki. Vsekakor je v distribuciji laZje fi-
nanéno vzdrevati ravnotezje kot na
primer v proizvodnji. Marsikatero
proizvodno podjetie je Ze priflo v
gmotno stisko, tudi tak3no, ki je dob-
ro poslovalo, medtem ko se distribu-
cijskim podjetjem, vsaj kolikor je
znano, to e ni zgodilo. Ce tvega pro-
izvodno podjetje snemanje veé umet-
nitko ambicioznih filmov, od ka-
terih ne pri¢akuje, da bodo zanimali
girso publiko, je lahko kmalu na
tleh, medtem ko distribucijsko pod-

. jetje, v svojem okviru v podobni ne-
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varni situaciji lahko hitro, vsekakor
mnogo hitreje ukrepa z nakupom tu-
jih filmov, ki zanesljivo pritegnejo
cbéinstvo in popravijo obolele fi-
nance. Kupovati filme je wvsekakor
lazje opravilo kakor pa jih realizirati,
in kupovati dobre filme je nemara
e laZje kot pa v nasih pogojih dobre
filme realizirati. Seveda je pri izbiri
tujih filmov treba imeti dovolj dobre-
ga okusa, poznavanja tuje proizvod-
nje in smisla za komponiranje reper-
toarja. Premagovati je treba tudi te-
Zave, kadar jih ne kupujejo svobod-
no, ampak jih morajo v okviru med-
drzavnih dogovorov izbirati v mejah
doloene kvote. Tedaj morajo prevze-
mati filme, ki niso niti umetnisko
polnovredni niti finanéno zanimivi.
Kljub temu pa je tefko zanikati, da
poslujejo distribucijska podjetja v
razmeroma ugodnih pogojih. Ce jih
primerjamo s podobnimi podijetji v
kapitalistiénih drfavah — s sociali-
stiénimi drZavami jih ne moremo pri-
merjati, ker gre pa¢ za podjetja —
vidimo, da je Zivljenje teh mnogo
teZje, mnogo bolj so izpostavljena ni-
hanju trga in mnogo laje zdrknejo
v konkurz.

Poudariti pa je treba, da v teh po-
gejih vodi Vesna film 3e najmanj
komercialno politiko, da skrbi, kot je
prav, za svojo rentabilnost, da pa
sku3a posredovati kar najbolj kvali-
teten repertoar. Vendar po predva-
janju ne more imeti tolik¥nega ugin-
ka, kajti kinematografi kupujejo fil-
me tudi od drugih distribucij in obli-
kuiejo lasten program po svojem
okusu. PraktiZno pomeni prizadeva-
Nje Vesne bolj uveljavitev distribu-
Cijske hife med konkurentinjami,
Manj pa je to organ, ki bi usmerjal
Program slovenskih kinematografov.
Ti gredo bolj ali manj svojo pot.

Vpraanje je pa, ali je tak3en na-
&in skrbi za kvaliteten repertoar, ki
gre na ralun dohodka distribucijske
hite, najbolj priporogljiv. Ali ga ni
olje zamenjati z drugim, ki naj reéi
Problem repertoaria v celoti, od di-
stribucijskih his do kinematografov,
In ki naj na osnovi enotno zamiiljene
epertoarne politike z ekonomskimi
sredstvi zagotovi njeno uresnicitev?

Nasa kinematografija je, od pro-
duktivne do reproduktivne kinemato-
grafije, organizirana v podjetjih, ki

morajo v skladu s sedanjo gospodar-
sko politiko skrbeti za &im vegji do-
hodek in izkoristiti vse moznosti, da
kar najbolj uspeino poslujejo. Film,
s katerim se vsak na svoj nacin
ukvarjajo tako proizvajalci kot raz-
deljevalci in kinematografi, pa je kul-
turna dobrina, ki se ji prav malo
prilega preozka ekonomska doktrina.
Ta vidi v njem samo blago, ki ga je
treba &im ceneje narediti in &m dra-
Ye prodati. Vrednost tega »predme-
tax pa ni samo ekonomska, ampak
ima predvsem svojo duhovno vsebi-
no, ki je konec koncev prisotna tudi
v zgolj zabavnih in umetni$ko neam-
bicioznih filmih. To neskladje muci
vse tiste kulturne panoge, ki morajo
po naravi svoje aktivnosti oblutneje
skrbeti za ustvarjanje lastnih dohod-
kev. Ce skrbi na primer proizvodno
podjetje samo za komercialno uspe$-
nast svojih filmov, potem ho&e¥ no-
Ze¥ odriva umetnitke filme na rob
svoje dejavnosti. (ldeal so kajpada
umetnigki filmi, ki imajo za seboj
tudi ob&instvo. A takini filmi so red-
ki, avantgardni filmi, ki jih je treba
tudi snemati, pa zelo redko zanimajo
povpreZno obéinstvo.) Ce pa sledi sa-
mo svojim umetniskim teZnjam, pa se

‘kmalu znajde na robu svoje renta-

bilnosti. Tako proizvodna kot distri-
bucijska podjetja nihajo med obema
skrajnostma. Ne drZijo se strogo
principov, ki vodijo druga gospodar-
ska podjetja, zato v gospodarskem
pogledu niso — razen redkih izjem
— posebno trdna, kar ima za posle-
dico, da tudi njihova kulturna poli-
tika ne more biti dosledna in enaka
v daljem razdohju. Zato se tudi v
kinematografiji v celoti vedno nekaj
izpreminja, podijetja, ki dosezajo na
festivalih najvedje uspehe, so naen-
krat finanéno ogroZena ipd.

V tem poloZaju je nemara naj-
beolje, ¢e pogledamo v oéi tem nepri-
jetnim dejstvom in e nekaterim dru-
gim, ki jih zaradi na%e politi¢nogo-
spodarske usmeritve najbr ne bo
mogoée spremeniti. Tako ni prigako-
vati, da bi proizvodna, distribucijska
podjetja in kinematografi postali
ustanove s samostojnim financira-
njem, da bi dobivali subvencije, kar
bi jim seveda omogotilo drugatno
kulturno politiko. Vse bo ostalo v
okviru gospodarskih podijetij, celo
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majhni kinematografi, ki se komaj
prezivljajo. Z zaostritvijo gospodar-
ske reforme se bodo tudi filmska
podjetja vseh vrst nedvomno znadla
v poloZaju, ko bodo morala vse bolj
skrbeti za svoj dohodek, nerentabilni
kinematografi bodo najbrz morali za-
pirati svoja vrata. Prihaja torej cas,
ko bo vedno teze voditi kulturno po-
litiko.

Kako v taksnih pogojih ohraniti
kulturno poslanstvo filma?

Gotovo ne tako, da ne bi upoite-
vali sedanjega gospodarskega poloZa-
ja, ampak narobe s tem, da poiice-
mo reSitev v obmoéju te realnosti.
Ce je %e vsa dejavnost nade drZfavne
skupnosti usmerjena — tudi preti-
rano — v rentabilnost, potem ne
ustvarjajmo in distribuirajmo umet-
nitkega filma v nasprotju z njo, am-
pak organizirajmo na%o kinematogra-
fije tako, da bomo dosezali kulturne
cilje z ekonomskimi sredstvi.

Na podroéju distribucije (mogode
pa je analogno obravnavati tudi pro-
izvodnjo) to pomeni, da bi morala
distribucijska  podjetja  preprosto
&im veé zasluZiti, iz kupljenih filmov
potegniti éimveé dohodka in da bi
morali® tudi kinematografi &imveé
izkupiti od predvajanja filmov, skrat-
ka eni kot drugi bi morali skrbeti,
da &m bolje eksploatirajo domati
trg. Na ta nadin ustvarjeni &isti eko-
nomski odnosi bi imeli za posledico,
da bi nastala veéja konkurenca med
distributorji in v vejih krajih tudi
med kinematografi (za katere bi bi-
lo tako najbri bolje, €e ne bi bili
zdruZeni v enotnih mestnih podijet-
jih). OstrejSa konkurenca bi prinesla
potrebo po kar najbolj premisljenem
plasiranju filmov, treba bi bilo skr-
beti za uéinkovito reklamo — kar
zdaj pogrefamo — v ¢&asopisih  bi
srecavali ¢&lanke, ki bi napovedovali
filme, opremljeni z odlomki kritik
teh filmov od drugod. Reklamne
élanke bi brali tudi v vitrinah kine-
matografov, kot je to v navadi v de-
Zelah razvitih kinematografij.

Distributorji in kinematografi bi
torej skrbeli predvsem za kolikor
mogode velik dohodek, kar bi prines-
lo veZ denarja z domadega trga kot
deslej, to pa bi koristilo njim, do-
maéi proizvodnji in hitrejSemu raz-
voju kinofikacije. Svojo kulturno

funkcijo bi lahko opravljali le v ok-
viru tega osnovnega postulata. Da pa
bi jo lahko, bi moral novi filmski
zakon vsebovati vrsto natanéno do-
loéenih administrativnih, %e veé pa
ekonomskih predpisov, ki bi celotno
reproduktivno kinematografijo stimu-
lirali, da bi kupovala in prikazovala
najpomembnejie filme svetovne pro-

izvodnje, tudi tiste, ki bi imeli pred-,

vidoma skromnejsi obisk. Celotno
kulturno politiko na podroéju kine-
matografije bi torej dolo¢ala druzba
z zakonom, uredbami, podjetjem pa
bi pustili, da bi poslovala kot pod-
jetja.

V tem distribucijskem konceptu bi
bilo treba natanéneje doloditi polo-
Zaj domacega filma. Ne zadostuje
predpis, da ga morajo distribucijska
podjetja kupovati, kinematografi pa
predvajati. S posebnim ekonomskim
ukrepom (z gmotno stimulacijo, z
odpisom davka ali kako drugade) je
treba dosedi, da bo ekonomsko izrav-
nan s tujim, uvofenim filmom. Di-
stributorjem in direktorjem kinema-
tografov naj bo odkup domadega fil-
ma finanéno privladen. Zainteresirani
pa bodo le v primeru, & bodo z
njim zasluZili prav toliko ali pa vec
ket s tujim. Sele ko bo zakon dolo-
¢&il, kako naj bo stimuliran domacdi
film — izdatneje umetni$ko dognani
film kot drugi, posebej mladinski in
$e posebe] kratki — potem bomo,
upamo, doZiveli, da bo domaéi film
populariziran in da ne bodo celo naj-
boljsi filmi tako reko& anonimno pri-
hajali v kinematografe in jih pred-
¢asno zapuiéali.

Z uspednejdo distribucijo domaéega
in tujega filma bomo zbrali vedje
dohodke kot doslej, z njimi pa bo
mogoce po eni strani posneti ve¢ fil-
mov, po drugi pa stimulirati repro-
duktivno kinematografijo, da bo ob
popolnem spoitovanju zakona renta-
bilnosti vsaj tako dobro kot doslej,
najbrz pa 3e bolje, opravijala svojo
kulturno dolZnost posredovanja kva-
litetnega repertoarja. In ker bodo
moZnosti enake, bo rezultat isti po
vsej drzavi ali pa vsaj po republiki
(&e bi tak koncept sprejel samo re-
publiski zakon, kar pa ni priporoc-
ljivo).

Ni mogoée dovolj poudariti, kako
natanéno je treba premisliti vse ukre-
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pe, ki naj zagotovijo takden nacin
poslovanja reproduktivne kinemato-
grafije, in sodijo v novi zaken (in
kako previdno in studiozno in ne na
hitro je treba pripraviti njegov osnu-
tek). Z analizami in primerjavami s
predpisi zakonov razvitih tujih kine-
matografij je treba najprej ugotoviti,
koliko uvoZenih filmov v resnici po-
trebujemo, potem koliko filmov naj
pride na vsako distribucijsko padjet-
je, da jih bo lahko kar najuspesdneje
predajalo kinématografom. (Koncen-
tracija distribucijskih podjetij v enem
samem drZavnem organizmu bi pome-
nila korak nazaj in bi bila v nasprot-
ju s sedanjo gospodarskopolitiéno
usmeritvijo, ker bi izlogila pomemb-
ni gospodarski stimulans konkuren-
ce.) Nadaljnja naloga bi bila dologiti
nagin stimulacije kvalitetnih tujih in
demaéih  filmov, dologiti izravnalni
znesek za domaéi film, tudi za krat-
ki, ki bi postal tako ekonomsko za-
n‘'miv za distribucijska podjetja |in
kinematografe. Odrekli pa bi stimu-
lecijo tistim filmom, ki bi si sku$ali
neupravi¢eno povisati dohodke z ne-
adekvatnim vnaZanjem prizorov la-
scivnosti, nasilja ipd. Tako bi brez
cenzure, to se pravi brez neprijet-
nega administrativnega vmesavanja
spravili v red stvari tudi na tem pod-
reéju. Posebne ugodnosti bi bili de
lezni vsi filmi, ki bi jih v najgirfem
smislu posebej priporogili mladini.

Ta sistem bi zvefal odgovornost
komisije za izbor filmov, saj bi bila
Njena dolZnost, da ocenjuje filme (ne
Pa prepoveduje), jim s tem prizna
ali odrefe finanéne ugodnosti. Tudi
Principi njenega dela bi morali najti
Mesto v zakonu, prav tako pa bi bi-
lo treba predvideti moZnost za pri-
toZbo na njene odlotitve.

Kar se tige distribucijskih podijetij,
bi bilo za njihovo kar najuspeinejie
Poslovanje umestno premisliti, ali jim
ne bi dovolili, da se ekonomsko in s
tem programsko direktno poveZejo s
Posameznimi kinematografi, %e wved
~— da sami odpirajo nove kinemato-
grafe. S tem se pa fe dotikam dru-
98ga vainega vprasanja reproduktiv-
Ne  kinematografije — kinofikacije
— se pravi naina, kako razdiriti ki-
Nematografsko mreZo in izbolj3ati ob-
s'cjedo, kar vse zasluzi posebno ob-
Favnavo,

Novi distributivni sistem bi imel
poleg ekonomske in splosnokulturne
veljavnosti %e neki drug pomen. Vpli-
val bi nazaj na proizvodnjo domade-
ga filma, ki bi precej natancno ve-
dela, s kak¥nimi moZnostmi lahko
rafuna na domadem trgu, vnesla bi
vet jasnosti v odnose med proizvod-
njc in distribucijo, konkretneje bi
dolodila, kaj naj dela eden in drugi,
povezava med obema vejama kine-
matografije bi postala trdnej3a, bolj
smiselna. Ker bi njuna aktivnost iz-
hajala iz bistveno istega ekonomske-
ga interesa, bi lae prislo do pove-
zave izvoza domacega filma z uvozom
tujega, na kar opozarja Komisija za
drufbeno nadzorstvo. Hkrati pa ne
bi prislo ve¢ do ¢udnih anomalij, ko
&lani posameznih distribucijskih in
kinematografskih podijetij v svoji kri-
tiéni vesti negativno oznadujejo fil-
me, ki jih ponujajo obéinstvu. Jasno
definirani ekonomski interes bi jih
ie kako silil v to, kar je normalno:
propagirati film, ki si ga kupil, zato
da ga bo¥ kolikor mogoge dobro eks-
ploatiral. Ocenjevanje filmov pa bi
prepustili tretji veji kinematografije
—- kritiki, ki naj v popolni svobodi,
ket Ze doslej, opravlja svoje potreb-
no delo, vendar loZeno od produk-
tivhe in reproduktivne kinematogra-
fije.

VLADIMIR KOCH
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Razprave o westernu so nenehno
aktualne, privlaéne in potrebne. Z ne-
kaj sestavki, ki smo jih povzeli iz
materialov za retrospektivo westerna

w e S t e r I I na festivalu v Oberhausnu, Zelimo
prispevati k boljfemu poznavanju ene
izmed najbolj priljubljenih filmskih

zvrsti,

UREDNISTVO

ameriski film
par excellence

Western je edina filmska zvrst, katere zadetki se pribliZzno uje-
majo z zacetki filma in ki je po pol stoletja neskaljenega uspeha
Se vedno Ziva. Navdih in stil njegovih ustvarjalcev sta se od tri-
desetih let sem spremenila, presenetljivo pa se je obdrzala kon-
stantna zdrava temperatura njegovega komercialnega uspeha. Prav
gotovo western ni ostal &isto nedotaknjen ob razvoju filmskega
okusa, se pravi okusa nasploh. Tuji vplivi so in bedo delovali nanj,
vplivi »&nnega romanac, filmske kriminalke ali vplivi socialnih te-
Zenj Casa. Naivnost in nedvoumnost sta utrpeli precej %kode in to
smemo vsekakor obZalovati; resen propad pa zato 3e ne preti. V
resnici so se ti vplivi uveljavili le pri malo3tevilnih proizvodnjah
razmeroma visoke ravni in se niso dotaknili serijskega westerna.
Vsekakor bi bilo napak misliti, da so taki vplivi strup za »&isti«
western; vsak tuj vpliv deluje nanj kot cepivo: napravi ga odpor-
nejiega.

Tipi¢no ameriska filmska komedija /je Zivela samo deset, naj-
ve¢ petnajst let; kar prihaja danes na trzise v tem Zanru, se na-
paja iz &isto drugih virov. Gangsterski film je s Podzemljem (Under-
world, 1927) in z MoZem z brazgotino (Scarface, 1932) Ze izmeril
najvedji razpon svojih moZnosti. Scenariji so kmalu krenili v smer
dana3nje filmske kriminalke, ki ima kaj malo opraviti s klasiénim
gangsterskim filmom in z njegovo estetiko sile. Ne tej ne oni zvrsti
se ni moglo primeriti, kar se zdi samo po sebi umevno pri westernu
— da na primer stare zvitke iz serije Hopalong Cassidyja 3e v na-
Sem &asu s pravljicnim uspehom prikazujejo po TV.
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Morda Se bolj kot neupogljiva Zivljenjska sila v zgodovinskem
razvoju filma presenela priljubljenost westerna po vsem svetu. Kaj
je arabskim, indijskim, romanskim, germanskim in anglosatkim
narodom, pri katerih uZiva western stalno enako naklonjenost, kaj
je tem narodom do obujanja spominov na ameritko zgodovino, do
boja Buffalo Billa proti Indijancem, do gradnje Zeleznice ali do
drzavljanske vojne med Severom in Jugom? Gotovo ti¢i v westernu
skrivnost, 3e mo&nejSa od tiste z njegovo ve€no mladostjo: skriv-
nost nadcasovnosti, ki je nekako identi¢na s pravim bistvom filma.

Lahko je reti, da je western »film par excellence«, ker pome-
Nita sovrazni napad in bojni vrveZ gibanje, gibanje pa je spet —
film. Tedaj bi bil western zgolj vrsta pustolovskega filma. Cesto
do paroksizma stopnjevana Zivahnost njegovih postav pa je v tesni
Vzrocni zvezi z westernu lastno, znadilno pokrajinsko kuliso; to bi
lahko zavedlo v razlago westerna na osnovi njegovega naravnega
dekora. Toda tudi druge zvrsti in filmske Zole so izrabljale dra-
Mati¢no poezijo pokrajine, tako Svedski nemi film, pa ta poezija
Ni zagotovila njihovega obstanka (&eprav je pripomogla k njihovi
Pomembnosti). Se veé: zgodilo se je, da so si (kakor v Overlanders,
1946, Harry Watt) izposodili od westerna eno njegovih tipinih
tem (selitev &rede govedi) in jo postavili v pokrajino, precej po-
dobno tisti iz ameri$kega westerna. Rezultat je bil, kakor vemo,
odli¢en, a na srefo ni pridlo nikomur na misel delati na osnovi te
Mojstrovine kakrSne koli sklepe: za uspeh eksperimenta se je za-
hvaliti samo posrefenemu soglasju nekaterih okoli%¢in. In &e je
prislo do tega, da so snemali filme v stilu tistih z Divjega zahoda
na trancoski Camargue (otok v delti reke Rhéne), lahko vidimo v
tem samo nov dokaz za priljubljenost in zdravje Zanra, ki prenese
tako posnemanje kot tudi kopijo in parodijo.

Res bi se zastonj trudili, ¢e bi hoteli odkriti bistvo westerna
v kateri koli njegovih otipljivih sestavin. Iste elemente je najti
tudi drugje, samo da jim tam manjka kvalitete, ki jim daje v we-
Sternu vi¥je mesto. Z golo obliko westerna torej ni mogote pojas-
Niti. Sovra¥ni napadi, pretepi, silni in pogumni moZje v divji po-
k-l'aiini, vse to ni dovolj, da bi lahko definirali ali vsaj priblizno
Za¢rtali privlagnost Zanra.

Vsi formalni atributi, po katerih western navadno spoznamo,
%0 samo znaki ali simboli njegove globlje resninosti: mita. We-
Stern je nastal iz sre€anja mitologije z izraznim sredstvom. Knjiga
daL, Rieupeyrouta (iz8la v zaloZbi Jugoslovanske kinoteke) nam
d°kazuie, da je saga westerna — 3e preden se je je polastil film
~— obstajala v literarni in folklorni obliki in da 3e vedno obstaja;
kajti kopiéenje filmov nikakor ni vzelo sape literaturi o Diviem
Zahody. Zgodbe z Zahoda 3e vedno najdejo svoje bralce in dajejo
Najbolj$e snovi avtorjem snemalnih knjig. Ni pa mogoe meriti
Z istim merilom $teviléno skromnejega in nacionalno omejenega
bralstva teh zgodb ter mnoZice gledalcev vseh tistih filmov, ki &rpa-
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Levo zgoraj in spodaj: dva prizora iz filma ALAMO, ki ga je v lastni pro-
izvodnji reziral znani igralec John Wayne

jo iz te literature. Kakor so miniature iz knjig rabile za vzorce
srednjeveskih plastik .in steklenih oken katedral, tako najde tudi
ta literatura, reSena proze in prenesena na filmsko platno, Sele tam
svoj pravi izraz — podobno kot so se dimenzije slike konéno zlile
s tistimi iz sveta predstav.

Rieupeyroutova knjiga osvetljuje do sedaj zanemarjeni aspekt
westerna: njegovo zgodovinsko resni¢nost. Morda so zanemarjali
ta vidik v prvi vrsti zaradi pomanjkljivega strokovnega znanja,
gotovo pa veéinoma iz globoko zakoreninjenega predsodka, da we-
stern nima povedati drugega kot otrodje zgodbice. Western so ogla-
Sali kot sad naivne domiiljije, ki veselo in brezskrbno ignorira
vsakrino psiholoiko, zgodovinsko ali tudi samo logiéno verjetnost.

Po 3tevilu so westerni, ki izrecno skrbe za zgodovinsko toénost,
res v manjiini. Prav tako je res, da ti tudi niso ravno najpomemb-
nejsi. Bilo bi smeino, & bi hoteli meriti z vatlom zgodovinske
resniénosti lik Toma Mixa (ali $e bolj njegovega ¢udeinega konja),
Williama Harta ali Douglasa Fairbanksa; wvsi ti so se namreé pro-
slavili v filmih iz velikega primitivnega obdohja westerna. Zares,
cela vrsta odlignih westernov (pomislimo na Veliko loénico —
Along the Great Divide — ali na Toéno opoldne) lahko postreze le s
skromnimi analogijami z zgodovino; so predvsem stvaritve fantazije.
Scenarist ima svobodo in navdih in oboje prav pridno uporablja.
Vendar bi bilo napak, &e bi korenine westerna v zgodovini sploh
prezrli. Zato nam Rieupeyrout jasno slika nastanek epske ideali-
Zacije, izhajajog iz relativno mlade zgodovine deZele, drugo plat —-
estetsko resniénost — pa po moZnosti zanemarja; s svojo razpravo
hote namre opomniti predvsem na tisto, kar se ponavadi pozablja
ali je neznano, in se zato ustavlja ob filmih, ki podpirajo njegove
teze. Ali pa mu ne bi dala prav ta druga plat dvojnega potrdila?
Saj je odnos westerna do zgodovine redkokdaj premodrten in di-
rekten, marve¢ dialekti¢en! Tom 'Mix je nasprotje Abrahama Lin-
olna, vendar je na svoj nadin ovekovetil predsednikov kult in
spomin. Ce bi se kdo potrudil, da bi te mikavne in neverjetne
Zgodbice primerjal med seboj in jih »paloZil drugo na drugok,
Podcbno kot delajo v moderni fiziognomiki z negativi obrazov, bi
S8 pred njegovimi ofmi zarisal idealni western, ki je narejen iz
Cisto dologenih, vedno enakih konstant: western, sestavljen iz svo-
ith mitov v prvotnem in nepopacenem stanju. Vzemimo primer ta-
kega mita in se na kratko pomudimo ob kultu Zenske v westernu.
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V prvi tretjini filma »dobri kavboj« navadno sreca nedoelzno
mlado dekle, recimo: é&isto in milo devico. Prevzame ga silna lju-
bezen, ki — kljub mo&no izraZeni sramezljivosti tega ni tezko
uganiti — ne ostane brez odziva. Toda ta |jubezen zadene na prav
nepremagljive ovire. To je, znaéilno in pogosto, dekletova druZina:
brat je, na primer, mraéen lopov, pred katerim mora dobri kavboj
rediti ¢love$tvo, in sicer v dvoboju. Na3a junakinja — nova Chi-
mene (junakinja iz Corneillovega Cida) — je zdaj seveda prisiljena,
da zatre sleherno &ustvo do bratovega morilca. Da bi si spet pri-
dobil ugled pri svoji lepotici in nadel milost v njenih oceh, mora
na¥ vitez prestati celo vrsto pravljiénih preizkusenj. Konéno resi
izvoljenko svojega srca iz smrtne nevarnosti (smrtne za njeno
osebo, njeno krepost, premoZenje ali vse hkrati). To dejanje — bli-
zamo se koncu filma — rehabilitira snubca in lepotica mu cbljubi
zazeleno druZinsko sreco.

To je shema, ki jo je seveda mogoce okrasiti na tiso¢ nacinov
(na primer z zamenjavo driavljanske vojne za napad Indijancev
ali kurjih tatov) iin ki nas spominja na shemo viteSkega romana —
po visokem mestu, ki ga priznava Zenski ter po preizkuinjah, ki
jih mora prestati junak junakov, da se izkaZe vrednega svoje lju-
bezni.

Zgodbo vegkrat zadini nastop &isto nasprotnega lika: pojavi
se lahka damica iz saloona, ki je prav tako Ze vrgla oko na dobrega
kavboja. Ce ne bi bila scenaristova dobra vila vselej na preZi, bi
imeli kar naenkrat Zensko prevec. Toda nekaj minut pred koncem
zadnjega zvitka velikodu$na prostitutka resi ljubljenega iz nevar-
nosti in pri tem Zrtvuje Zivljenje in svojo brezupno ljubezen sreci
nasega kavboja. Hkirati si je s tem za vselej osvojila prostor v gle-
daléevem srcu.

To sili k razmisljanju. Ugotavljamo namreé, da zapadejo sodbi
o dobrem in zlem samo mo$ki. Zenske so, ne glede na svoj druz-
beni poloZaj, vselej in povsod vredne ljubezni. V najslabsem pri-
meru zasluZijo vsaj spoitovanje ali solutje. Celo najbednejso cipo
ocistita ljubezen in smrt; v Podtni kociji, katere paralele z Mau-
passantovo Debelutko (Boule de Suif) so znane, celo samo lju-
bezen. Ce dopolnimo, da je itudi dobri kavboj Ze prej kaj zagresil,
je med junakom in junakinjo  moZna kar najmoralnej$a poroka.

Zenska v svetu westerna je torej dobra — niévrednez je mo-
gki. Tako zelo izprijen je, da se mora celo najspodobnejsi pokoriti
za pregrehe svojega spola v tezkih preizkudnjah, ki so mu nalo-
Zene. V raju je Eva tista, ki zapelje Adama v skudnjavo. V anglo-
sakem puritanizmu pa se ta svetopisemska resnica pod pritiskom
zgodovinskih razmer spremeni prav v nasprotno. Sprijenost Zenske
je tu zmeraj posledica gresnega poZelenja moskega.

Tako stalid€e temelji prav gotovo v primitivni ureditvi Divjega
zahoda, kjer so nevarnosti vse preve¢ surovega Zivljenja nareko-
vale mladi druzbi, naj varuje Zene in konje. Zoper krajo konj je
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bilo obesanje dovolj uéinkovito. Za ohranitev spostovanja do Zen- .

ske pa je bilo potrebno kaj veé kot samo strah postavljati na kocko
tako minljivo stvar, kot je Zivljenje: potrebna je bila pozitivna sila
mita. Mit westerna potrjuje Zensko v vlogi vestalke socialnih vrlin.
Junakinja Divjega zahoda ne nosi v sebi prihodnosti samo fiziéno;
z druzinsko ureditvijo, po kateri hrepeni kakor korenika po zemlji,
prinasa tudi njene moralne zakone.

Skoraj corneillovska enostavnost scenarijev za westerne je bi-
la delezna 3tevilnih parodij. V resnici ni treba dosti muje, da se
ugotovi podobnost s Cidom; isti konflikt med dolZnostjo in &u-
stvom, iste hude preizkudnje, ki jih mora 'junadko prestati vitez,
da je &ista devica pripravljena pozabiti sramoto, prizadejano njeni
druZini, in konéno isto srameZljivo prikrivanje custev, ki govori.o
pojmovanju ljubezni — ljubezni, ki je podrejena spostovanju drui-
benih in moralnih zakonov. Toda ta primerjava je dvoumna: nor-
Cevati se iz westerna, Corneilla pa pri tem ceniti, mar ne opozarja
to pravzaprav na veli¢ino westerna?

Vsekakor priznavajo to naivno veli¢ino westerna celo najpre-
prostejsi ljudje vseh zemljepisnih Zirin, kljub razli¢nim jezikom,
drugim deZelam, obi¢ajem in oblekam. Epski in tragi¢ni junaki ne
poznajo meja. Ameriska drZavljanska vojna spada v zgodovino 19.
stoletja; western je naredil iz nje moderni ep o trojanski vojni. Se-
litev na Zahod je Odiseja nadega ¢asa.

Zgodovinskost westerna torej ni v nasprotju z njegovim ni&
manj ofitnim nagnjenjem do izrednih situacij, do pretiravanja in
do reditev »deus ex machina« — na kratko, do vsega, kar je nare-
dilo iz njega sinonim naivnosti brez primere. Nasprotno: zgodovina
je osnova njegove estetike in psihologije. Kot epski film z zgodo-
vinsko tematiko je mogoce western primerjati samo ruskemu filmu
© revoluciji. Toda ni namen te razprave primerjava epske oblike
v ruskem in ameritkem filmu. Morda pa bi analiza stilov na novo
osvetlila zgodovinski pomen dogodkov, prikazanih v obeh primerih.
Kakor osvajanje ameritkega Zahoda predstavlja tudi sovjetska re-
volucija nakopigenje zgodovinskih dejstev, ki oznadujejo nastanek
novega reda in civilizacije. Oba velika podviga sta rodila mite,
ki so bili potrebni za okrepitev zgodovine; oba sta morala na novo
iznajti temeljna moralna stali¥a, v $e nespreme$anem in neoskru-
Njenem lastnem vrelcu sta morala iskati princip zakona, ki vna%a
red v kaos, ki lo¢i nebo od zemlje. In morda je bil film edini jezik,
ki je znal ta zakon ne le izraziti, temveé mu podeliti tudi svoje
Pristne, estetske dimenzije. Ce ne bi bilo filma, bi o osvojitvi ame-
riskega Zahoda pric¢ala le nepomembna literatura, »zgodbice z Div-
iega zahoda«, in sovjetska umetnost ne bi ne s slikarstvom ne s
Svojimi romani dala svetu prave podobe o veligini revolucije. To
Pomeni, da bo film v prihodnosti najprimernejie epsko izrazno
Sredstvo.

ANDRE BAZIN
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Leve: Jeffrey Hunter in Constance Towers v filmu CRNI NAREDNIK reziserja
dohna Forda

' pogovor o westernu

VprasSanje: Napisali ste Stevilne élanke in kritike o we-
Sternu pa tudi knjigo o Johnu Fardu, v kateri ste izérpno analizi-
fali njegove filme o Divjem zahodu. Ali bi nam lahko dali »defi-
Nicijox« westerna?

Mitry: Western je ep oziroma eden izmed epov ameritkega
Naroda, ki je $e zelo mlad narod. Vsaka civilizacija, ki razvije svoj
Marodni znadaj, ima svoj ep. Ep je pesnitev o tem razvoju, kakor
lliada za Grke, Chanson de geste za Francoze, Nibelungenlied za
Nemce jtd. Junatka pesnitev Americanov je, e hodete, western.
Epska dogodka ameriskega naroda sta: vojna za neodvisnost, v ka-
tari so se rodile Zdruzene driave Amerike, in secesijska vojna. V
Zgodovini je $e vojna na Kubi, vojna v Mehiki — toda to sta
Manj pomembna dogodka. Pravi veliki ep je secesijska vojna.

Vprafanje: V osvajanju Zahoda jje ve¢ obdobij in ana-

logno s tem so rrazdelili westerne v ved skupin. Katera obdobja
Fazlikujete vi?
. Mitry: Eno obdobje je »rush« (prodiranje) na zahod, ki
I inspiriralo filme o »daljnem zahodu«. Kaj pripovedujejo ti fil-
Mi? Slavijo, opevajo ta »rushe, dogodke in pustolovi&ine, ki so se
Sdigravale pri tem. V glavnem boj proti rdegekofcem, ki so se upi-
ralj prodiranju belcev v svoje podrogje. Tu imate epski western,
ki b ga lahko imenovali kar »rush«. To fje veliki, kolektivni ep,
P mnogih osvajalcev zahoda, ki so §li na pohod, da bi si prisvojili
- Velika zemljis¢a s pravico prvega prisleca. Mikavnost snovi je v tem,
3 50 potovali z welikimi pokritimi vozmi preko brezkon&nih rav-
Nin, da so se borili z Indijanci, z naravnimi silami itd.

_
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Levo zgoraj in spodaj: dva prizora iz znanega westerna ZADNJI VLAK I1Z GUN
HILLA refiserja Johna Sturgesa

S trenutkom, ko so se naselili, se zafenja drugo obdobje. Ljud-
je so vzeli zemljo v posest in zdaj morajo to posest braniti. Prisli
so v pustinjo: zgraditi morajo mesta, mesta iz desk in platna.
Mesta je treba organizirati, postaviti delavnice, brivnice, kovaénice,
okrepcevalnice. Tako nastaja skupnost, ob&ina, ki potrebuje tudi
policijo. Vse je treba zaleti znova, tako reko& iz ni¢. Skupnost
mora sprejemati posameznike, ki so izgubili svojo prejsnjo social-
no kvaliteto; ti robati, na pol podivjani ljudje se morajo braniti
pred drugimi in s tem opravljajo nekak3no policijsko funkcijo.
To so problemi. To drugo obdobje je snov za dramatski western.

Potem je Se tretje obdobje zahoda in vzporedno s tem tretje
veliko obdobje westerna, ki je Ze bolj psiholoske. Zahod je osvo-
jen, mesta so zgrajena. Ljudje zdaj redijo goveda in ovce, nato pri-
dejo farmarji in konéno iskalci nafte. Med novimi prisleci in po-
sestniki zemlje nastaja rivalstvo, lahko refemo kar: ekonomsko
rivalstvo. To jje tretje obdobje.

Vpra$anje: Nekaj pa je filmom iz vseh treh obdobij
skupnega: veliki junak.

Mitry: V vsakem od teh treh obdobij je glavni lik »veli-
Castni kavboj«, pravo povelianje kavbojskega tipa. Ta je zdaj vod-
ja karavane, ki se bojuje proti Indijancem, zdaj ¥erif, ki preganja
bandite, zdaj osamljeni zahodnjak, ki ma$éuje umor.

Kar se ti¢e junadtva, so seveda pretiravali, iz junaka so na-
redili pravi mit. Toda kavboj ni mit kakor Rolland ali Siegfrid.
Anonimni kavboj je postal podoba heroizma v drugaénem smislu:
Vv resnici predstavlja namre kolektivni heroizem dobe, ljudi, de-
laveey itd.

Vprasanje: Lik tega kavboja pa se je v teku zgodovine
filma vendar nekoliko spremenil, psiholo$ko poglobil.

Mitry: Gotovo. Z razvojem filmskega izraza je napredovala
tudi kvaliteta filmov. Sprva je %lo le za preprosto zunanjost: za
kavboja, najsi bo to Broncho Billy ali za njim Rio Jim ali Tom Mix.
To so bili individualni junaki, iz katerih se je potem ustvarila mi-
tologija. Ti junaki, kavboji ali policisti so se v danih situacijah
vedli prav herojsko, toda vse je bilo shematiéno, osebe so bile
vnaprej izdelane. Dinamika dejanja, »akcijac je bila vse. Napad
Na postno kocijo, junak prihiti na pomo¢, zasleduje roparje, jih
dohiti in peng, peng, peng. Snide se s svojo nevesto, premagal je
druge — to je vse. Oseba je povsem brez psihologije.
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Leve zgoraj in spodaj: v westernu SINOVI KATIE ELDER so se v glavnih
vlogah sestali John Wayne, Dean Martin, Martha Heyer in Michael Anderson
miajsi

Ista zgodba s preprostim kavbojem, ki zasleduje roparje, pa
se da tudi psiholosko obdelati. Pokazati psiho oseb, roparjev, ki so
izvedli napad. Zakaj so to storili? Ker so iz socialnih, ekonomskih
in politiénih vzrokov postali ropanji. S temeljitej$o analizo teh so-
cialnih, ekonomskih, politiénih vzrokov je mogofe napraviti prav
globoko delo. Najpreprostej$a shema se da poglobiti. Kljub temu
pa je $e vedno shematicna.

Vrniva se k Tomu Mixu. Sledili so veliki filmi o selitvi na
zahod. To je bila spektakularna stvar, dinamiéna in hkrati liriéna,
zato je bilo mogoge ustvariti iz nje veliko poemo in veliko igro. V
casu od leta 1935 do 1940 so nastale mojstrovine spektakularnega
westerna, slavospev mnoziénemu podvigu. Ze zato, ker je to liriéna
pesnitev, osebe niso psiholo$ko analizirane. S &asom pa so ustvar-
jalci razvili nekoliko ve¢ psihologije, ved &loveske resnignosti. Nji-
hovi junaki sicer niso bili ravno bojazljivci, vendar ¥e odvisna bit-
ja, ki so ravnala iz socialnih, &loveskih in maralnih nagibov. Za-
nimivo je, da je bila v ospredju liricna plat pustolovidine. Analiza
je bila povrina.

Po vojni se je pojavil psiholoski western, pri katerem temelji
psihologija oseb na znafaju. Awvtorji prodirajo vse globlje v social-
ne in ekonomske razloge, ki utemeljujejo posamezne faze drame.
Filmi kot Shane ali Cheyenne imajo %e globljo strukturo. To niso
vec sheme. Pri tem pa je zunanja situacija enaka kot prej. Western,
kakrien je Zaklad Sierra Madre, je psiholoski western. Tu imate
Ze skoraj filozofsko situacijo.

In &m bolj film napreduje, tem ve€ja je njegova angaZiranost.
Cim bolj se publika izobraZuje, tem manj se zadovoljuje s shema-
ticnimi liki. To velja za western, to velja tudi za vse druge zvrsti.

Vpradanje: Ze vetkrat so proudevali, kakino spremembo
le doZivel junak westerna v zadnjih dvajsetih letih. Ob tem lahko
Nanizamo wrsto filmov, od tradicionalnega westerna Dodge City
Michaela Curtiza iz leta 1941 preko Fordove Moje drage Klemen-
tine (1946) do dela Henryja Kinga The Gunfighter iz leta 1950.
Z Gunfighterjem se je pravzaprav zalelo razbijanje mita, ki je
Napredovalo v Kovinski zvezdi (The Tin Star) in v Warlocku
(1959). S spremembo junaka se ne spreminja zgodba, pa& pa struk-
tura filma. Veliko $tevilo tako imenovanih modernih westernov je
Nadomestilo absolutnega junaka s kompliciranim sistemom psiho-
logije, politike in druzbenih odnosov, ki utemeljuje junakovo
favnanje. Kljub temu imamo Se danes tudi tradicionalni western.

G
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Ali menite, da so pomembnejsi reziserji wésterna, kot so Anthony
Mann, Johri Sturges, Delmer Daves, Raoul Walsh iin Howard Hawks,
prigli do kompliciranega filma od preproste sheme?

Mitry: Da, seveda.

Vprasanje: Kako torej gledate na razvoj Johna Forda,
tega morda najpomembnejiega reZiserja filmov o Divjem zahodu?
Vasa knjiga o njem se konéa leta 1953.

Mitry: Mislim, da je bila Moja draga Klementina Fordov
zadnji zelo dobri film. Potem je nadaljeval v svoji tradicionalni
smeri. Bil je velik moZ, pa to je minilo. Videl sem dober Fordov
film, Crnega narednika, ki pa tudi ni mojstrovina. Zame je sicer
najbolj$i Fordov film v zadnjih letih, vendar ostaja Klementina po-
slednji ires veliki film. Delo, ki zasluZi, da ga omenim, je Fort
Apache; vsi novej3i Fordovi filmi so v bistvu dobri, ne nosijo pa
znamenj genialnosti. Ali pa moremo to sploh zahtevati?

Ford je bil nekaj novega pred slabimi tridesetimi leti. Postavil
je temelj psiholotkemu ‘westernu, $e ne do kraja izdelan, vendar
temelj: leta 1939 v Postni kodiji in leta 1946 v Moji dragi Klemen-
tini. Osebe so Ze bolj realistiéne. Spomnite se Kogije: zdravnika,
trgovca z Zganjem, bankirja in tako dalje. Ti ljudje imajo cilje,
resniéni so. Ni¢ ved niso lutke, vsak ima psiholosko jedro. Osebe
zivijo, so pa Ze tipizirane. To niso veé prototipi, prej stereotipi ali
bolje, moéno tipizirani znadaji. Ker pa so vzeti iz resni¢nosti, so
s tem. do neke mere Ze psiholoSko utemeljeni. Zgodba je prepro-
sta: skupinica ljudi se odpelje s poitno kofijo. V dveh dneh voinje
spoznajo drug drugega. Psiholodke karakterizacije seveda ni, saj tudi
ni osnove zanjo. Za tako stvar je potrebna situacija, ki opravici
psiholoiko dramo. Tu pa je &as preskopo odmerjen. Osebe ne mo-
remo analizirati v drami, ki traja 48 ur. To je nemogoce. Lahko
sicer odgrnemo pogled nanjo, a to je modno poudarjen in samo
trenuten pogled.

Psiholoiko mnogo bolj poglobliene so osebe v Moji dragi
Klementini, kjer je &as dogajanja dalj3i, kjer nastopa Wyatt Earp
v celi vrsti situacij. Tu je $e Doc Holliday, ki se izpreminja med
filmom. V Klementini je &utiti minljivost, ¢asovno dolocenost, ki
omogoéa izpopolnjeno psihologijo.

Prav tako bi lahko govorili o psihologiji oseb v KriZarki Po-
temkin. Te osebe so resniéne, Zivijo. Toda situacija ne zahteva ana-
lize oseb. Analizira se samo situacija: revolta mornarjev na krizarki
Potemkin. Oficirji ravnajo kot imperialistiéni oficirji, mornarji kot
revolucionarji. To je vse. Nobene psihologije ni, ker ni osnove za-
njo. Za psiholotko analizo je potreben &as. Danainji western ali
vsaj del danadnjih westernov — strinjam se namre¢ z va$o razde-
litvijo — je mogode primerjati pesnitvi. Gre za liri¢€no pretirava-
nje, za liri¢no navdu3enje nad podvigom. In ni razloga za kaj vec.
Liri¢no navdudenje ima zmeraj svojo ceno. Filmski ustvarjalci lah-
ko vedno znova opevajo pokrajinsko lepoto »daljnega zahoda« in
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junaska dejanja pionirjev in ustvarjajo prekrasne poeme. Vse to
ne potrebuje nobene psiholoske analize; avtorji z vso pravico po-
zabljajo nanjo.

VpraSan,je: Po vaiem mnenju je torej Ford dal westernu
psiholosko situacijo, kasneji filmi pa so dodali psiholoiko obde-
lane znataje. Po¥tna kotija prikazuje osebe v psiholoski situaciji.
Je prav tako?

Mitry: Ne, ni cisto tako. V Postni kociji ni prave psiholo-
Ske situacije. To je dramati¢na situacija; toda junaki so avtentiéni
Znacaji. Gre za realno tipizacijo, za tip, ki ima Ze &lovedke lastnosti.

VpraSanje: Pravite, da Ford po Dragi Klementini ni
Ustvaril za svoj nivo nobenega posebno dobrega filma veé. Meni pa

.5 zdi, da so bili Konjeniki (The Horse Soldiers) iz leta 1958 ne

samo dober film, ampak tudi zelo dober Fardov film.

Mitry: Res, mislim, da je to dober film. Toda za Fordov
Nive? Ne vem prav. Saj je nekaj tipiéno fordovskih sekvenc, vendar
Premalo. Poglejte Mirnega &loveka (The Quiet Man). Film mi je
vieg, toda tisto, kar mi res ugaja, je stil, silna izpolnjenost &asa
in prostora. Ford pa ni pokazal prav nobenega smisla za potek
fasa, razen morda v Klementini. A tudi tu &as ni posebno dolg.
Niso vsi Fordovi filmi, ki zajemajo dalj%e &asovno Irazdobje, ravno
slabi; niso pa posebno znaéilni in tudi ne posebno dobri. Vzemimo
Iskalce (The Searchers): Zudovite sekvence, vmes pa spet same
Planjave v zimi, mnogo snega, mnogo roz itd. To je kino izpred
dvajsetih ali tiridesetih let. Ford nima ob&utka za &as. Isto vidimo
v flimu Kako zelena je bila moja dolina (How Green Was My Val-
ley). Ford je dober, kadar ne gre za prostor in &as. Mislim, da
lahko ponovim tisto, kar sem napisal v svoji knjigi — in upam,
da imam prav —: v njegovih najboljiih filmih je bil prostor brez
Prostornosti. V Postni kociji, Dolgem popotovanju (The Long Vo-
¥age Home) in v Sadovih jeze (The Grapes of Wrath) ni »prosto-
Fac. V prvem filmu gre za kotijo, v Popotovanju za ladjo in v Sa-
dovih jeze za tovornjak. Vselej zelo majhen prostor, ki se pomika
skozi veg&jega. In ta veliki prostor je samo lep dekor, vesoljstvo
drame pa jje zmeraj mali prostor. To je zame »zelo dobri Fordov
filme. Vsi drugi njegovi filmi so brez zgo¥&enosti.

Vprasanje: Kako sodite o drugih reZiserjih westernov?
Ali je med njimi kdo, ki bi lahko dosegel Fordov format?

. Mitry: Tezko bi kaj rekel. Avtomati¢no mi pridejo na jezik
'mena Anthony Mann, Nicholas Ray in Budd Boetticher. Posebej
'Menovati ne morem nobenega. Vsi so naredili zelo dobre filme.

Vpra3anje: Pa nobenega Forda?

Mitry: Mislim, da res ne. Seveda ne morem napovedovati,

kaj bodo ustvarili v prihodnjih letih. Domnevam, da bo nekaj do-
brih filmov. Vendar v njihovih filmih 3e ne vidim vesoljstva, enot-
Nosti, kakor lahko vidim to v najboljdih Fordovih filmih. Morda
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Levo zgoraj: prizor iz Delmerja Davesa filma COWBOY

Levo spodaj: prizor iz Johna Forda filma CRNI NAREDNIK

filmi imajo te odlike, pa jih jaz ne vidim. Potrebujem deset ali
dvajset filmov, da lahko primerjam. Sedmi je na vrsti (Seven Men
from Now) Budda Boetticherja mi je zelo vie€. Sijajen western.

Vpras$anje: Sevam zdi film, kot je To&no opoldne velik
western?

Mitry: Tocno opoldne? Nikoli nisem bil tega mnenja. Tisti-
krat sem bil zelo preseneden. Vsi so govorili o Toéno opoldne. Kra-
sen film! Mojstrovinal Kako to? Kje je mojstrstvo? To je dober
film, zanimiv, ker pomenita dve uri filma dve uri dogajanja; kva-
liteta, ki jo je treba ceniti, ne pa tudi razodetje, odkritje. Poznamo
ve¢ filmov, ki imajo to posebnost. To je dobro. Scenarij in tema
sta dobra, ampak to Se ni mojstrstvo. Zame je velik film, western,
ki mi silno ugaja, Rio Biravo.

Vsi novi kritiki trdijo zdaj, da je ToZno opoldne niéla, film
za med staro Saro. To pa spet ne! Zelo me zabavajo zablode kri-
tikov. Zanje je film mojstrovina ali pa ni¢. Spomnite se BeZnega
sre¢anja (Brief Encounter). Pred leti: mojstrovina! Danes: ni¢! To
ni res. To je dober film, in To¢no opoldne  prav tako. Bilo bi do-
bro, &e bi si lahko vsak dan ogledali film, kakrien je Toéno opoldne.

Vpradanje: In za konec: kateri so po vaiem mnenju ve-
liki westerni zadnjih let?

Mitiry: Vie¢ mi je Shane. Ni mojstrovina, je pa dober film.
Mnagim mladim kritikom se zdi krasen. Tako sijajen spet ni. Je
pa dober, enako kot Velikan (Giant) istega reZiserja. Velikan je
morda za sekvenco predolg. Toda edina mojstrovina s podrogja
westerna, ki sem jo videl po Hustonovem Zakladu Sierra Madre, je
Rio Bravo. Shane in Velikan sta dobra filma. Morda 3e najbliZji
mojstrovini je Sedmi je na wrsti (Seven Men from Now) Budda
Boetticherja. Vsekakor odli¢en film, ki mu ne manjka dosti do
mojstrovine. Lahko pa samo ponovim: Rio Bravo je res velik film,
najbolj$i western zadnjih let. :
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feze
)
westernu

1. Kritiki so zadeli razmisljati o
westernu: iskali so merila, s kateri-
mi bi se ga lotili, naredili so sheme,
da bi razélenili kompleks, uvedli so
pojmovne zveze, ki naj bi spravile na
skupni imenovalec njegova protislov-
ja; in 3e vsaka teorija © njem se je
dala vsaj pribliZzno utemeljiti. In
vendar se je vse razpravljanje kriti-
ke o westernu do danes komajda
povzpelo nad slepo zagovarjanje ali
prehitro in prepovrino odklanjanje.

2. Treba je izhajati iz spoznanja,
da je bil western od vsega zacetka
in je ostal do danes izdelek industri-
je uZitka. Zato veljajo zanj predvsem
zakoni te industrije; spremembe, ki
so zarisale sledove v njegovi zgodo-
vini, njegova rastoéa diferenciacija,
to so odmevi sprememb sploinega
okusa in diferenciacije v zavesti nje-
govih gledalcev.

3. Mit, iz katerega je in bo érpal
western, sodi v obmodje iracionaliz-
ma, v Ameriki, tej navidez tako prag-
matiéni in vsaki ideologiji sovraini
deZeli, podtalno zastrupljajogega ira-
cionalizma. Se v melanholiji pozninh
westernov se skriva poveli¢evanje
minulega; v njej je ohranjen kanec
tiste naivnosti, ki se v politiki spre-
vrada v agresivnost do vsega napred-
nega. Estetiziranje sile v westernu se
ujema z nagnjenjem pelitiéne reakci-
je v ZDA do poenostavljanja zgodovi-
ne in konfliktov ter z njenimi nevar-
nimi sanjami o nekomplicirani in
zmagoviti prihodnosti.

4. Iz tega izhajajo sklepi za kriti-
ko. Nedopustno je hvaliti postavitev,

ki je videti ljubka, ali voznjo, ki se
zdi posredena, kajti taka pohvala pre-
sega apologijo oblike in Ze populari-
zira desnidarski pamflet.

. 5. Nedvomno se je nekaterim re-
Ziserjem te zvrsti posrecilo, da so
spretno anticipirali vsesplosne pred-
stzve, spet drugi pa so znali stereo-
tipni potek westerna v podrobnostih
ohervati osebno ali celo kriticno.
kljub temu je vsak western rezultat
pripravljenosti na kompromise. Na-
predek, ki ga opaZamo, rehabilitacija
Indijancev ali razbitje mita o zgodo-
vinskih junakih, vse to dokazuje le
splofno upadanje naivnosti, s kate-
rim navadno racunajo zamisli za we-
sterne od konca tiridesetih let dalje.

6. V westernu je tezko izraziti na-
predno idejo, prav lahko pa spraviti
pod streho reakcionarno ideologijo.
ReZiserji westernov so ponavadi ho-
dili po poti najmanjsega cdpora.

7. Ubijanje, Indijanci, preprosto
sivljenje, obramba reda z nasiljem,
premo¢ motkega, pravica posamezni-
ka, da si sam kroji postave, masce-
vanje, novi Zasi, ki izpodrivajo dobre
stare — &tevilo konfliktov, ki jih naj-
demo v westernu, je prav tako ome-
jeno, kot je omejeno Stevilo shem
dejanja, v katerih se ti konflikti iz-
rafajo. To so anahronisti¢éni konflikti,
in &e niso, postanejo taki v westernu.

8. Potem ko je western izgubil
svcjo preproiéino in nedolZnost, je
bil v vedno vegjem in vznemirljivem
oksegu na voljo ideoloskim implika-
cijam. Uporabljali so ga za sporotila
veeh vrst in ga pri tem skoraj zmeraj
zlorabljali. Western danes ni vel ta-
ko nelkodljiv in nedolZzn, kot je bil,
torej ga kritika ne sme ve¢ obrav-
navati tako nedolZno, kot ga je smela
niekod.

9. Priseganje na preprostost pio-
nirskih &asov brez vsakih problemov
skoraj n= more ostati braz skodljivih
posledic, redukecija konfliktov na ar-
hzi¢no razmerje med dobrim in zlim,
med zlodinom in oid¢ujoéim povra-
&ilom pripelje skoraj zmeraj do hval-
nice nasilja, do katarze s pestjo ali
s coltom. Naj junak ¥e tako nerad
zgrabi za oroije, 3ele s tem dejanjem
izpolni zakon zvrsti. To ni tragiCen
zakon, ker je izmiljen. Poskusi, da
bi ga razlagali kot tragi¢nega, so pri-
vedli le do nekakine melanholije.
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10. Podoba sveta v westernu je
podoba malega Eloveka s srednjega
zehoda, ki ne vidi kaj dosti &ez meje
svojega polja, ki se oklepa bliznjega
in lahko razumljivega, ki ima pri-
pravljene enostavne odgovore na vsa
vprasanja, ki raje udari, kakor raz-
mitlja, ki zaupa v Staro zavezo in
zgrabi za winchestrovko, ki pribije,
da je bilo dovolj besedi in potsgne
za colt, ki so mu ljub3e posploitve
po vzorcu mita kakor razmisljanje o
dejstvih. Civilizacija ga je prisilila k
sublimaciji teh impulzov, vendar jih
je 3e vedno mogole zaznati. Zato je
Amerika, ki jo prikazuje vedina we-
sternov, odurna.

UWE NETTELBECK

western in
njegovi reziserji

Western, »ameriski film par excellence«, kakor ga je imenoval
André Bazin, ali vsaj njegovo najstarejSo in najtrdoZivejSo zvrst
S0 v tridesetih letih oznadevali predvsem zvezdniki, kot so bili Ken
Maynard, Hopalong Cassidy in Gene Autry; ravnal se je po inteli-
8encni stopnji mladoletnikov. Od vidnejih reziserjev so se od &asa
do Zasa lotevali westerna samo King Vidor, Cecil B. DeMille, Ho-
‘:Vard Hawks in William Welmann. Pa tudi njihovi filmi se razliku-
I8jo od serijskih proizvodov samo v izvedbi, ne v zamisli; enako
kot serijski so bili tudi njihovi filmi pravzaprav pustolovski filmi
v preobleki Divjega zahoda.

Sele leta 1939 je po vsej priliki okrepitev ameritke nacionalne
Zavesti v znamenju »new dealac povzrodila, da so posneli celo
Yrsto westernov kot »A-filmee, to se pravi, da so jih zaupali odlié&-
Nim reziserjem in jih oskrbeli s proratunom, ki je dovoljeval
skrbno izvedbo. Samo v letu 1939 so doziveli premiere tile filmi:
Poitna ko&ija in Bobni ob Mohawku (Drums Along the Mohawk)
Johna Forda, Jesse James Henryja Kinga, Severozahodni prehod
.(NO"thwest Passage) Kinga Vidorja, Union Pacific Cecila B. DeMilla
'n Dodge City Michaela Curtiza. V naslednjih letih so se z Divjim
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zahodom ukvarjali tudi reziserji, ki so bili pridobili ugled s »psiho-
loskimi« in »socialnimi« filmi, tako William Wyler v Zahodnjaku
(The Westerner, 1941) in celo kot intelektualec razvpiti inozemec
Fritz Lang v Vrnitvi Franka Jamesa (The Return of Frank James,
1940) in v Western Union (1940) ter René Clair v Lepotici iz New
Orleansa (The Flame of New Orleans, 1941).

Po vstopu ZdruZenih drZav v vojno je val westernov za nekaj
¢asa uplahnil: socialno psiholotko viogo westerna so prevzeli pa-
triotiéni vojni filmi. Kakor hitro pa se je obetal konec vojne,
je Stevilo westernov narai¢alo vzporedno z upadanjem stevila voj-
nih filmov. Leta 1945 je bila &etntina vseh prvi€ predvajanih ame-
rikih filmov westernov.

Za pomembneje westerne iz 40-ih let je znadilna moénejsa
Zgodovinska orientacija, kot je bila v navadi do tedaj. »Zgodovina
je bila samo snov westerna, nenadoma je postala njegov predmet.«
(A. Bazin). Rezultat sredanja filma z zgodovino pa ni bil kriti¢en
(kakor vetkrat v naslednjem desetletju), temve¢ apologetiéen. Ju-
nake revolverja so spremenili v Euvarje reda in prve bojevnike za
druzbeno praviénost; slavili so pionirje, ki so z Zeleznico in z brzo-
javom odprli vrata v notranjost kontinenta, iztrebljanje Indijancev
S0 potihoma opravi¢evali z njihovim besom in zlobo.

Za novo vrednotenje westerna je znacilno, da so ga zdaj pri-
Poznali tudi kot primerno sredstvo za najrazli¢nej$a »sporodila«.
William Wellmann ga je v Incidentu pri Ox-Bowu (Ox-Bow Incident,
1943) uporabil za opozorilo na moZnost fadistiénih te¥enj tudi v
Ameriki. King Vidor je z Dvobojem na soncu (Duell in the Sun,
1946) posegel v razpravo o vlogi Zenske, ki se je sicer tiste ase
vodila predvsem v filmih iz &rne serije.

Vendar pa v 40-ih letih niso bili »intelektualni« reZiserji
tisti, ki so ohranjali vitalnost westerna, temve& dosti bolj »naivnik,
Predvsem John Ford (rojen leta 1895). Ford se po vojni vedno
Pogosteje posvea westernu. Med 25 filmi, ki jih je ustvaril med
letoma 1946 in 1965, je &tirinajst westernov. Sest jih je nastalo
v skoraj neprekinjenem zaporedju med letoma 1946 in 1950, med
Njimi &tirje od najboljgih: Moja draga Klementina (1946), Fort
Apache (1947), Nosila je rumeno pentljo (She Wore a Yellow Rib-
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bon, 1949) in Karavana smelih (Wagonmaster, 1950). Kasneje so
sledili — naj imenujemo spet najboljSe — Iskalci (The Searchers,
1956), Moz, ki je ubil Liberty Valanca (The Man Who Shot Liberty
Valance, 1962) in Cheyenne (1964). Odlika Fordovih »klasi€nih«
westernov iz 40-ih in 50-ih let ni niti avtenti¢nost zgodovinske
rekonstrukcije (v njih kar mrgoli napak) niti trdna in dosledna
interpretacija zgodovine (v odnosu do Indijancev npr. Ford zelo
omahuje), temve¢ njegova zmozZnost, da dd v trenutnih podobah
zablesteti idealni predstavi o preteklosti, viziji minule zlate dobe;
zmoznost, ki druZi Forda z Griffithom. Prizori kakor &etvorka,
napad konjenice v ravnini ali tihoZitje prazne glavne ulice v vasi
na zahodu se zde pri njem kakor okameneli ob klicu melanheli¢nega
in s humorjem obarvanega spomina. V Liberty Valancu postane ta
prikrita tematika — obujanje spominov — é&isto jasna: tu so he-
rojski &asi prisotni le Se v pomnenju prezivelih. Taka oddaljitev,
ki spominja Ze na legendo, kajpada ne odgrne vselej tudi dvomlji-
vega bistva dogodkov, o katerih se pletejo spomini; nagnjenje do
kompleksa nevarnost—junastvo—smrt pripelje Forda vcasih sko-
raj do slepe apologije vojskovanja, kakor v filmih Rio Grande
(1950) in Dolga, siva vrsta (The Long Gray Line, 1954).

Pravi preporod zvrsti pa nastopi 3ele po letu 1950 s filmi ve-
&inoma mlajdih reziserjev. Ti se spet daljnoseZno in znacilno raz-
likujejo od tistih iz prejSnjega desetletja in njegovih reziserjev.
Perspektiva obujanja spominov je sicer ohranjena — western se
lo¢i od drugih filmov predvsem po tem, da ne zanemarja casovne
distance, ne prestavlja dogajanja v sedanjost in ne sili gledalca
k identifikaciji —, toda ljubede obujanje zgodovinske anekdote
se je maralo umakniti v€asih melanholiénemu, v€asih moralisti¢ne-
mu razmi$ljanju o obdobju. Zgodi se tudi, da zgrme s prestola ne-
ko¢ slavljeni junaki, kakr3en je bil general Custer; in desetkanje
Indijancev se ne razlaga ve¢ kot zgodovinska nujnost, krivdo nosijo
zdaj beli pionirji. Preteklost se kaZe v temnejiih barvah. »Kakor
so se od dasov Virginijca sem (The Virginian, western Victonja
Fleminga, 1929) v obraz Garyja Cooperja zarezali sledovi starosti,
tako so tudi obrisi filmov o Divjem zahodu danes manj gladki,
njihovo ozadje se je stemnilo. Se vedno pripeka sonce nad mestom,
toda zdaj uporablja kamera to svetlobo, da ostreje zarise bednost
poslopij in oprave, zanemarjeno in ponoseno obleko, gube in sle-
dove umazanije na obrazih.« (R. Warshow)

Zgodovinske epizode, kot so boji z Indijanci in zgodovinski
liki kakor general Custer, so zdaj deleZne manjsega zanimanja;
v ospredju je splo3ni poloZaj na zahodu, predvsem napetost med
»starimic naseljenci — posestniki — in kasnejimi prisleci. Junak
tega spopada ni sijajna zgodovinska osebnost, ampak »zahodnjake,
osamljenec med frontami in socialnimi razredi. To je tragicna po-
stava: po svoji preteklosti in aristokratski naravi pripada staremu,
vendar se mora v spoznanju nujnosti zapisati novemu. Zahodnjak
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seveda ni toliko zgodovinski kot iz zgodovine iz¢is€en mitiéni lik
s Cisto posebnim etosom, iz katerega izvirajo dramatski zakoni
zvrsti v najpopolnej$i obliki. »Zahodnjak je...klasi¢en lik, to&no
zaCrtan in dognan; ne prizadeva si razdiriti svoje oblasti, temvet
samo uveljaviti svojo osebnost in njegova tragedija je v tem, da se
ta zahteva ne more nikoli povsem uresniditi.« Zakaj junak, ki se
je bil odlogil, da se bo odrekel »starega zakona«, zakona puike,
je vedno prisiljen, da 3e enkrat zgrabi za oroZje: »Njegova zmaga
pa ne more biti popolna: nobene smrti ni mogoge odkupiti, nobe-
nega madeZa popolnoma izbrisati; film je in ostane tragedija, kajti
junak je moral — deprav si je ohranil Zivljenje — spoznati in pri-
znati skrajne meje svojega eti¢nega sveta. To globoko chéutje za
omejenost in za neizogibnost krivde sta tisto, kar daje zahodnjaku
pravico do melanholije.«

Osnova umetniske zrelosti zvrsti v 50-ih letih je etiéna zrelost
njenega junaka: »V resnici stopi film o Divjem zahodu na pod-
- rodje resne umetnosti Zele tedaj, ko se njegov moralni kodeks
pokaZe tudi z nepopolne strani — ne da bi pri tem izgubil obvez-
nost (za junaka). V najboljSem primeru razkrije junak nekako
moralno dvojnost, ki otemni njegove podobo, ga pa hkrati obvaruje
abotnosti; ta dvojnost izvira odtod, ker je vendar prav on tisti, ki
— vseeno iz kak3nih razlogov — ubija.« (R. Warshow)

Med reZiserji generacije iz 50-ih let je Robert Aldrich prav-
zaprav zacel kariero s filmom Massai (1954), z zagovorom Indi-
jancev, ki ga Ze oznaduje moralisti¢na jedkost njegovih kasnejsih
del. Nicholas Ray je vloZil v filme Johny Guitar (1954), Na begu
(Run for Cover, 1954) in Resni¢na zgodba o Jesseu Jamesu (The
True Story of Jesse James, 1956) svojo tematiko o mladosti in
izgubi njene nedolZnosti ter svoje velike umetnitke sposobnosti za
reZzijo barvnega filma. Richard Brooks se je tudi v Zadnjem lovu
(The Last Hunt, 1955) pokazal kot druzbeni kritik in razkril iz-
trebljanje Indijancev. Skoraj samo westernu pa so se posvetili
Anthony Mann, Delmer Daves, John Sturges in Budd Boetticher.

Anthony Mann (rojen leta 1907) je bil najprej gledaliski
reZiser, naredil pa je Ze vel filmov (prvega v letu 1942), preden
je nadel odliéna sodelavca v scenaristu Bordenu Chaseu in v igral-
cu Jamesu Stewartu; z njima je posnel prve iz vrste sedmih fil-
mov, ki predstavljajo najbogatejde osebne stvaritve med westerni
50-ih let: Winchester 73 (1950), Na ovinku reke (Bend of the Ri-
ver, 1952), Gola ostroga (The Naked Spur, 1952), Daljna deZela
(The Far Country, 1954), Mo# iz Laramija (The Mann from Lara-
mie, 1955), Zadnji mejaé (The Last Frontier, 1955), Kovinska
Zvezda (The Tin Star, 1957) in Moz z Zahoda (Man of the West,
1958). Mannovi westerni so pravzaprav lekcije iz eti¢nega kodeksa,
ki oznatuje zahodnjaka kot nasprotje &loveka moderne civilizacije,
kat &loveka, ki ga ne vodijo nikakrini materialni interesi, kot idea-
listitnega in svobodnega viteza praviénosti, ki ne uboga nikogar
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mimo svoje vesti. Slikanju &loveskih odnosov posveca Mann vec
pozornosti kakor dramatiénim situacijam. Vedra hladnokrvnost in
mirnost, ki je odlika njegovih junakov, oznacuje tudi Mannov stil:
mirni ritem montaze, z odtenki bogato fotografijo — tako &rno-
belo kakor barvno, diferencirane totalne posnetke v kinoskopski in
vistavisionski tehniki, predvsem pa gracijo v gestah in mimiki
njegovih igralcev. Ko so se zaeli Mannovi scenaristi pogosteje me-

njavati — Chaseu sta sledila njemu dokaj blizja Philip Yordan
in Dudley Nicholas, potem pa Reginald Rose, ki mu je tuja ta zvrst,
ter drugi — je propadla tudi njegova umetnost; njegov zaton sta

zapedatili pompozni uprizoritvi zgodovinskih filmov El Cid (1961)
in Propad rimskega cesanstva (The Fall of the Roman Empire,
1963).

Delmer Daves je napisal Ze ve¢ scenarijev, preden je zadel sam
reZirati — in tudi $e potem je ‘sodeloval pri snemalnih knjigah
za svoje filme. Davesovi najboljsi westerni so nastali v istem &asu
kot najbolj$i Mannovi. To so: Zlomljena pui&ica (Broken Arrow,
1950), Bobnanje (Drum Beat, 1954), Zadnja karavana (The Last
Wagon, 1956), Kavboj (1957), Ob 3.10 za Yumo (3.10 to Yuma,
1957) in Drevo za obeSanje (The Hanging Tree, 1958). Njegovi fil-
mi niso — tako kot Mannovi — lekcije o ravnanju pravega zahod-
njaka, temve¢ portreti ljudi, ve€inoma outsiderjev in tujcev, ki naj
osvoje simpatije gledalcev. Daves je med prvimi postavil za junaka
filma Indijanca ter upodobil resni¢nega kavboja iz pionirskih &a-
sov. Pokazal je ve¢ prizadevanja za dokumentarno pristnost kakor
Mann — v odnosu do svojih oseb, ki jih je skusal naslikati kot Zive
ljudi, individue, ne kot podobe nekega tipa ali kot uteleSenje neke
morale.

John Sturges (rojen leta 1905) je prvi¢ reziral leta 1946, svoj
prvi western pa je posnel Sele sedem let kasneje. Bil je to Pobeg
iz Forta Brava (Escape from Fort Bravo, 1953). Najpomembnejsi
ostali njegovi filmi so Obra¢un v Black Rocku (Bad Day at Black
Rock, 1955) — »moderni western«, Backlash, 1955, Obra&un pri
O. K. Corralu (Gunfight at the O. K. Corral, 1957), Zakon in Jake
Wade (The Law and Jake Wade, 1957) in Zadnji vlak iz Gun Hilla
(The Last Train from Gun Hill, 1958). Sturgesu ni do zvestega
obujanja legende. Opti¢no je vecina njegovih filmov indiferentnih;
prostor je plitev in pokrajina je samo za 3tafazo. Odlika njegovih
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najboljsih filmov je nagnjenje junakov k razmisljanju, ki je sijajne
izraZeno v dialogu. Znaédilno je, da je njegov najbolj3i film »moder-
ni westernc Bad Day at Black Rock.

Budd Boetticher (rojen 1916) .je najmlajdi iz te generacije
reZiserjev westernov in tudi zadnji, ki je zaslovel. S filmom Sedmi
je na vrsti (Seven Men from Now, 1956) se je dvignil iz anonim-
nosti reziserja serijskih filmov. Sledili so Veliki T (The Tall T, 1957),
Westbound, (1958), Osamljeni jezdec (Ride Lonesome, 1959)
in Comanche Station, 1958. Boetticherjevi westerni so med vsemi iz
te generacije najbolj »zunanji«: nobene psihologije, nobene morale,
nikakrinega sporodila, samo dogodivi&ine junaka, ki mu vecinoma
posoja svoj profil Randolph Scott, najbolj leseni igralec iz wester-
nov. Car Boetticherjevih filmov je v njihovi nezavedni graciji, v
zamolklem lesku pokrajine, v epskem poteku gibanja (junaka, ka-
mere, osvetlitev).

Tudi nekateri starej3i reZiserji, ki so se sicer izgubljali v ru-
tini, so v tem &asu naredili nekaj westernov, katere lahko po-
stavimo ob stran Mannovim, Davesovim in Boetticherjevim. Henry
King je posnel v ostre sivine uklenjenega, tnpko melanholi¢nega
Gunfighterja (1951), William Wellmann epska filma precej brez
napetosti (Across the Wide Missouri, 1951) in Zenske prihajajo
(Westward the Women, 1951), King Vidor pa Mannovim filmom
sorodnega MoZa brez zvezde (Man Without a Star, 1954). Dva po-
sebna primera »sur-westernove (po A. Bazinu, morda bolje, »ple-
menitih westernov«) sta ustvarila Stevens in Zinnemann. Stevens
je posnel film Shane v liricnem stilu, bogatem svetlobnih prelivov
in barvno preraéunanih kompozicij, v stilu, ki odlikuje njegove
ambiciozne filme; rezultat je western skoraj sterilne Cistosti in le-
pote, iz katerega je odstranjen sleherni element individualizacije.
Drugam je usmeril svoja prizadevanja Fred Zinnemann s filmom
Toéno opoldne (High Noon, 1952), v katerem sta perfektna dra-
matiéna.zgradba ter postavitev v sluzbi »sporocila«.

Vrsta najboljiih westernov desetletja izhaja konéno tudi od
reZiserjev, ki so opozorili nase z enim samim filmom in ni o drugih
njihovih delih znanega ni¢ omembe vrednega — ali sploh ni¢l To
velja za filme: Moz s pistolo (The Man With a Gun, 1955) Richarda
Wilsona, Osamljeni (The Lonely Man, 1955) Henryja Levina,
Moz iz Del Ria (The Man from Del Rio, 1956) Harryja Hornera,
Najhitrejsi strelec zmaguje (The Fastest Gun Alive, 1956) Russela
Rouseja in Levi¢ar (The Left Handed Gun, 1958) Anthurja Penna.
Ta dela sodijo skupaj z Gunfighterjem skoraj brez izjeme med
3sive westernee, ¢rno-bele filme v normalnem formatu, ki slikajo
predvsem sencne strani iz Zivljenja nemirnih strelcev. Kot morda
najvedji up westerna 60-ih let se je uveljavil novinec Sam Peckinpah
(rojen 1926), predvsem s svojim drugim filmom Streli opoldne
(Ride the High Country or Guns in the Afternoon, 1961).

ENNO PATALAS
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festival na temo:

Sport In turizem

Sredi oktobra je bila Gorenjska
gostitelj prve mednarodne filmske
Manifestacije v Jugoslaviji. Festival je
bil prirejen kot »satelitska« priredi-
tev blejskega seminarja o 3portu in
turizmu (pod pokroviteljstvom orga-
Nizacije UNESCO), zaradi ambicij or-
9anizatorjev in moZnosti, ki jih je
nudil, ker se je razrasel v samostojno
Prireditev, ki je, v dobrini meri,
Zasencila osnovno.

Najava festivala resda ni vzbudlia
Navdudenja, nasprotno, sprejeta je
bila z dvomi, predvsem pa z obZa-
lovaniji, da Bled z okolico ni postal
sede? ambicioznejde, ekskluzivnejge in
23 rast slovenskega (in jugoslovan-
skega) filma obveznejie filmske pri-
Teditve. Tak3na ob&utja so verjetno
Prisotna tudi dandanes, precej casa
Po festivalu. Brez ozira nanje pa je
© festivalu treba zapisati:

Kranjsko-blejski festival se je uve-

ljavil (v zastavljenih okvirih in v
okvirih moZnosti, ki jih specializiran
festival ima) Ze v prvem poskusu.
Predvsem kot manifestacija, ki je
sposobna zbrati v programu dovolj
veliko mednarodno udelezbo, ki lahko
predstavi nasemu obéinstvu najbolj-
$e dosezke na podrocju filma s tema-
tiko Sporta in turizma in ne nazad-
nje, ki bo postala svojevrsten propa-
gator obeh tematskih podrogij pri
nas doma in v svetu. Namre: festi-
val je pravzaprav prva resniéno kul-
turna in propagandno uspesna akcija
nafega turizma (ki se je rodila zu-
naj turizma in je, seveda, s filmom
v zvezi 3ele v drugem planu).

Poglejmo podrobneje  zna€ilnosti
kranjskega uspeha:

— visoko 3tevilo udeleZencev, 107
filmov iz 17 drzav, samo po sebi do-
volj zgovorno priéa o zanimanju pro-
ducentov (pogosto turistiénih delav-
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Posnetek iz poljskega filma
NA POCITNICAH

Pogovor v hotelu »lelovica«
na Bledu. Na sliki so z leve
proti desni Miéa Milodevié,
Dusan Vukeotié, Jane Kavéig,
Joze Bevc in France Kosmaé
(Foto And. Agni&)

Zirija festivala »3port in turi-
zem«. Z desne proti levi Velj-
ko Bulaji¢, Z. Varkony, Nico-
las Pillat, Elmar Klos (na
sliki pa ni dr. Danila Dougana,
Zore Koraéeve in Emila Za-
topka)

(Foto And. Agni¢)



cev v najiirfem pomenu besede) po
svetu za prireditve, ki jim osnovni
namen ni ekskluzivni film-umetnost,
— relativno dobra organizacija, ki
s svojo najboljo potezo natanko ilu-
strira ambicije prirediteljev; v Zirijo
so pritegnili toliko zveneéih imen —
od veckratnega olimpijskega zmago-
valca, legendarnega 3portnika Emila
Zatopka do dveh dobitnikov Oscarja
— Dusana Vukoti¢a in Elmarja Klo-
sa. Tej dobri taktino reklamni do-
mislici gre zasluga za sodelovanje
marsikaterega tujega producenta;

— na festivalu smo lahko ugoto-
vili, da so filmi o $portu bolj3i kot
filmi o turizmu in da je razmerje
med obema zvrstema oziroma temat-
skima podro¢jema v svetu pribliZno
tak3no, kot se je izoblikovalo v ju-
goslovanski proizvodnji. Medtem ko
avtorji portnih filmov izhajajo iz gi-
banja in notranje dinamike, skupnih
lastnosti $porta in filma, pa se reali-
zatorji turistiénih tem najpogosteje
zadovoljujejo z barvnim razgledni-
Stvom in cenenim lirskim fraziranjem
v tekstih ter nabuhli, pateti¢ni inter-
pretaciji spikerja.

Vecdina porofevalcev je Ze nepo-
sredno po festivalu ugotovila, da je
vsaj pet filmov, prikazanih v Kranju,
odloéno preseglo svojo temo ter se
ob njej, mimo nje ali njej navkljub
povzpelo do &iste ustvarjalnosti. Ne-
mogode je mimo nekaterih tak3nih
filmov:

Akvarel francoskega reziserja Do-
miniquea Delouchea, najboljsi film
festivala, je pravzaprav portret fran-
coske plavalke Kiki Caron. Delouche
2 precizno, z jasnim konceptom
zgradil delo, v katerem osebnost mla-
de Eportne fampionke postaja v prvi
Vrsti metafora transcendirajode &love-
fke te?nje po skladnosti in akeiji.

Sovjetski film Ljudje med oblaki
reZiserja Arnalda Fernandesa je drz-
Na avantura ¢lovedkega duha, bizar-
Ni balet v kosmosu, ki ga je snema-
lec Sergej Kiseliev s kamero, pritrje-
Ne na é&eladi in zaprtim padalom na
hrbtu zabele#il v prostem padu z ve-
like viXine med izvajanjem padalske
discipline imenovane »skok z zadr-
ka«.

V skupino najboljsih sodi tudi na-
grajeni nizozemski dokumentarec Ja-

dranje reZiserja Toma Tholena, delo-
ma pa tudi, eprav je njegov film o
Miroslavu Cerarju — Concerto Gym-
nastico, briljantnej3i, dokumentarni
film Mice MiloSevi¢a Hokej (prav ta
dva filma sta bila najboljs%a po mne-
nju uradne Zirije in sta si razdelila
— ex aequo — prvo festivalsko na-
grado Beli Triglav, skulpturo sloven-
skega kiparja Petra Cerneta).

Na$ deleZz na tej prireditvi je bil
zelo velik, hkrati pa ilustrativen za
stanje na tem podro&ju filmske ust-
varjalnosti. Prijavili smo kar 35 fil-
mov. Razumljivo je, da vsi niso mog-
li biti prikazani v konkurenénem pro-
gramu, vendar pa smo lahko ugoto-
vili, kar smo predvidevali Ze pred
festivalom: imamo odli¢ne S3portne
filme in zelo slabe turisti¢ne, razen
v nekaj primerih (kot je upravi¢eno
nagrajena Glu¥éevideva humoreska
Pod poletnim soncem).

Na festivalu smo lahko opazili, da
so nadi 3portni delavci in novinarji
%ele ob tej priloZnosti odkrili vred-
nost jugoslovanskega 3portnega filma
in da so v trenutku postali njegovi
entuziasti ter zavzeti propagatorji.
Upajmo, da ne zgolj v &asu festivala.
Nasprotno pa smo na festivalu vi-
deli le malo turistiénih delavcev, ta-
ke da smo upravigeno lahko zaskrb-
lieni za razvoj turisti¢nega filma kot
sredstva izredno ‘uspedne turistitne
propagande. Upajmo sicer, da do pri-
hodnjega festivala —- sklenjeno” je
namreZ bilo, da bo festival v Kranju
pestal bienale — ne bo vse po sta-
rem in da bo osrednja turistiéna zve-
za konéno nasla skupen jezik s film-
skimi delavci ter poskrbela za serijo
kvalitetnih turistiénih filmov, ki bi
sistemati¢no prikazali Jugoslavijo kot
turisti¢no deZelo. S tem bi pocasi za-
vrli dosedanjo prakso lokalnega tu-
ristiénega propagiranja v filmu, ki
ne omogoda ustvarjalnega odnosa do
materije, saj naro¢niki s svojimi Ze-
ljami izsiljujejo ter odlofno prispe-
vajo k porazni kvaliteti filmov te
zvrsti.

Turistiéna propaganda s slabimi
filmi pa je enako neuspeina kot ne-
katere druge akcije turisti¢nih orga-
nov, ki obstanejo na pol poti. Toda
— za8li smo dale¢ od predmeta na-
Sega interesa — filma.

TaTs

643



Levo: prizor iz filma SENCA
CLOVEKA (Vittorio de Seta)

Desno: dr. Alexander Kluge
rezira svoj prvi film SLOVO
oD VCERAJ

Desno spodaj: Alexandra Klu-
ge (sicer zdravnica po po-
klicu) je igrala glavno vlogo
v filmu SLOVO OD VCERAJ
svojega brata dr. A. Klugeja

21. beneski
filmski festival

Lani se je ta Stirinajstdnevna poletna »mostra«, izrazajmo
se prizanesljivo, precej sumljivo konéala: slave in popularnost pri-
nasajoo benelko zver, Zlatega leva, je dobil Luchino Visconti za
svoje MIGLJAJOCE ZVEZDE VELIKEGA MEDVEDA, kot vemo. Film
o ¢udnih poteh &loveikih éustev, o nebratovski |jubezni brata (igra
ga Jean Sorel) do sestre (Claudia Cardinale), zmedeni materi ob
klavirju, spominu na ofeta, Zida, samomoru v velikem planu; vse
v skrivnostnem okrilju viscontijevske aristokratske scenografije,
starega gradu in ogromnega vrta. Ne bi veé o filmu; le Se toliko:
nemalokdo je bil ob tej odlogitvi lanskoletne beneske Zirije tako
zelo preseneéen in razoaran, da se mu ni zdelo vredno niti raz-
burjati se niti obupavati ... Zadovoljil se je pa¢ s kuloarsko raz-
lago, da je bila s tem popravljena krivica, ki so jo bili leto dni
poprej prizadejali Viscontiju, ker niso bili nagradili njegovega
GEPARDA in $e, da je njegov avtor moral imeti ve¢ kot vsakdaniji
pogum za to, da je v dezeli italijanski upal ustvariti film z junaki
tako sumljive morale ... Torej bravo! Viscontijevemu pogumu. Ne
pa filmu.

Osvezimo si za hip spomin: leto 1965 Lidu ni prineslo nicesar,
nad &imer bi si filmski kritiki lahko od navdusenja obrusili pero.
Ceprav so Formanove LJUBEZNI NEKE PLAVOLASKE, Godardov
NOR! PIERROT in Bunuelov SIMON PUSCAVNIK bili vsak po svoje
nenavadni in originalni filmi; zdelo se je, kot da bi bili prisli k nam 848






Desno na naslednji strani: trije prizori iz filma DIVJl ANGELI reiiserja
Rogerja Cormana s Petrom Fondo in Nancy Sinatra v glavnih vlogah

s 8e neznanega, pravkar odkritega planeta, tako zelo drugaéni so
bili od svojih domnevnih prednikov z nasega »starega« planeta, od
Carnéjevih TREH SOB NA MANHATTANU, Dreyerjeve GERTRUD,
Kurosawinega RDECEBRADCA. na primer.

Ce zdaj udelefence predzadnje beneske »mostre« primernjamo
z zadnjo, letodnjo; edina vez, &eprav precej $ibka, bi bil Pennov
film MICKEY ONE, film o mladeni¢u, konferansjeju, ki zabava ljudi
v nocnih barih, o zbeganem osamljencu, ki ima ob&utek, da ga nekdo
nenehno preganja, prefi nanj izza vsakega wogla (junaku, zelo po-
dobnem Kafkinemu Josefu K. iz Procesa). Kajti leto$nji festival
'se je kot zaCaran vrtel le okoli takih in podobnih ljudi: osamljenih,
odtujenih, izgubljenih, i3¢olih, preganjanih (preganjalci seveda niso
bili nekaj konkretnega; imeli so obliko cinizma, brezizhodnega
stanja, najrazli¢nejdih kompleksov, tudi dusevne bolezni) ...

Da, malce sumljivo se je letos zaCelo. Ne glede na %e vlaZne
op-art vzorce na tleh pred vhodom v »filmsko palagox na Lidu in
ne glede na nanovo in okusno, z medeno barvo prevlegeno dvorano,
gigantski lestenec iz muranskega stekla v vrednosti pet milijonov lir
v ocvetliCenem hallu ... (vse je, za razliko od lani, sumljivo dialo
po mondenosti; in ko je prispel 3e cel regiment znanih igralk in
igralcev, ki sicer niso igrali v nobenem izmed festivalskih filmowv,
so pa zato dajali bujne intervjuje in s svojimi obli&ji napolnjevali
strani vecine dnevnikov, je bilo sumu zado$&eno). Paé pa glede na
natanéno tisto, kar tvori neki filmski festival, na filme torej.

Zacelo se je z ameridkimi DIVJIMI ANGELI| Rogenja Cormana,
z ogludujodimi zvoki elektriénih kitar, pomesanimi z brnenjem (milo
re¢eno) tezkega motorja, z »divjim« obrazom Petra Fonde, ki ni
obetal ni¢ dobrega. Vse to se je nadaljevalo skozi ves film. Z do-
datki okrutnega okusa mojstra Cormana, ki ni zaman znan po svojih
filmih — grozljivkah ... Svojemu zadnjemu poletju je dodal 3e
okus po odvratnosti. Odviratni so njegovi zanala3¢ dolgi (gledalec
postane nervozen, kajti vse skupaj vedno bolj Zivahno prehaja v
ostudnost) ‘prizori nenavadnih posilstev, orgij, »podvigov« in Za-
ljenj ljudi, ki si, le kako morejo! dovolijo &isto neprizadeto Ziveti
iz dneva v dan. In glej ¢udeZ, vnebovzetje, kar smo Ze pol ure slutili,
se je zdaj, na koncu uresnicilo: glavnega junaka je nekaj morilo
(kaj, zakaj, kako, komu mar!), saj je sklonil glavo in razoroZen
cakal (na pokopalis¢u, ob odprtem grobu svojega pajdaia; veé kot
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vznemirljivo prizoridce), da pridejo ponj in ga odpeljejo v zapor.
Vse skupaj je kostumirano v érno usnje, z »upornitkime kljukastim
krizem ali svastikami, da je uéinek vegji.

Nad DIVJIMI ANGEL! ne samo da se lahko zgraZajo (in zgro-
zijo) »ljudje od filma«, vso pravico nad tem imajo tudi tisti pravi
divji angeli, ki so v svojih protizakonitih pocetjih neprimerno bolj
posteni kot njihov »slikar« Roger Corman.

PoloZimo zdaj ¢ez to do kraja ponarejenc in popackano sliko
danainje nih&e-jih-ne-razume generacije presenetljivo podobo mla-
dega ameriskega intelektualca Conrada Rooksa, ki je pripravljen
storiti vse, da bi lahko normalno zaZivel. CHAPPAQUA se imenuje
ta njegov prvi film, Chappaqua, ki pomeni izvor éudeZnega studenca,
mestece, kjer je njen junak-avtor preZivel svoja otroika leta, nje-
gova verzija Fellinijeve CudeZne »asanisinase«, ki jo ¢arodejeva po-
mocnica napise na tablo v Osem in pol. Film je vrtiljak dobro mon-
tiranih prizorov halucinacij, sanj, Zelja, spominov, barvnih, sivih,
starinsko rjavih, in realnosti, vrtiljak, ki se brez usmiljenja vrti tik
nad prepadom . .. ReZiser Rooks je glavno vlogo 27-letnega uZivalca
najrazli¢nejSih mamil in alkoholika, ki pride na zdravljenje v neko
parisko kliniko (k zdravniku, ki ga igra Jean Louis Barrault), od-
igral sam. Kar je doZivljal pred svojo kamero, kot igralec pred
Publiko, je pred &asom doZivljal v resnici. V resnici je utapljal
svoje ivljenje v halucinacijah, ki so mu jih lahko dotarala mamila
Najraznovrstnejiih uéinkov in izvorov. Rooksov film si je s svojim
mladostnim zanesenjaitvom — razgaljevanjem samega sebe in s
Cisto neameriskim na&inom, filmskim izrazanjem dovolj ameriskega
Problema, pridobil velik del filmskih entuziastov, priznanje uradne
festivalske Zirije in tiho obludovanje tistih, ki so kdaj imeli po-
dobne tezke dneve v svojem Zivljenju kot on . ..

Bolj romanti¢no plat neizénpne snovi, zapu¥enosti, iskanja,
izgubljenosti itd. predstavlja drug neamenigki amerigki film leto%-
Njega festivala, IZGUBLJENEC (The Drifter), prvenec dvaindvajset-
letnega Alexa Matterja (fant ima letos dve leti ve¢ in bene$ka pu-
blika je bila prva pri¢a njegovega talenta). Simpati€en potepuh
Z vecno dvignjenim palcem na avto cesti, sam in vedno otrotko vesel
deZja, morja, ognja, peétene obale. Kjerkoli se ustavi, poljubi dekle,
Ii zapoje in zaigra pesmico, ki jo je bil vedno zlo¥il zanalai& zanjo
ter se za vedno poslovi. Potem na neki Zeleznigki postaji sreca dekile,
Ki se mu zdi znano; v zadregi in mimogrede ji odzdravi. Z njo je
Svetlolas decko, njegov sin. Sledi jima, se ustavi za hip pri njima
in spet odide; ko hoge sinu zaigrati pesem za slovo kot po navadi,
Nenadoma ne more. Tokrat ne. IZGUBLJENEC je po ‘tehniéni plati
Mojstrsko posnet film in njegove mladostno romantiZne poteze so
Pravzaprav kar ofarljive, e vemo za starost njegovega avtorja.
Zanimivo je tudi, da njegov glavni igralec, Joc Tracy, spominja na
Jamesa Deana; po nacinu govorjenja, po obnasanju pred kamero
Namrec. Film je bil povabljen na zunajkonkurenéno popoldne.
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Levo: odliéni igralec Oskar Werner je igral glavno vlogo v filmu Francoisa
Truffauta FAHRENHEIT 451

Neodpustljivo romanti¢no plat pa je zabrenkal Angle? Desmond
Davis (Dekle z zelenimi omi, nagrajena v Benetkah) s svojim ne-
odpustljivo naivnim filmom TUKAJ SEM BILA SRECNA (I was Happy
Here), o irskem dekletu, ki je prislo v London, da bi v wvelikem
mestu naflo srefo ... Saj to re¢ poznamo: osamljena je, dokler je
ne najde mladeni¢ s polozajem, potem je razocarana, vrne se (ravno
na boZi¢) domov, v svojo obmorsko irsko vasico, obuja spomine na
dneve, ko je bila sregna tukaj, sre¢a svojo prvo in edino ljubezen,
ribi¢a, ki je zdaj sredno zarogen z drugo . . . Glavno vlogo igra Sarah
Miles, ki se je spominjamo iz Loseyevega Sluzabnika. Tukaj sem
bila sreZna je dobil veliko nagrado v San Sebastianu, v Benetkah
se je predstavil zunaj konkurence.

Ne, v zacetku omenjena tema o mladih izkoreninjencih dvaj-
Setega stoletja tako 3e zdale? ni izérpana. Tu je %e klasien primer
krize &lovedke duse: SENCA CLOVEKA ali Napol ¢&lovek (Un uomo
a meta), italijanski, refiserja Vittonia De Sete (Banditi z Orgosola).
Novinar, pisatelj (se Zele pripravlja, da bi kaj napisal in Ze doZivi
Zivéni zlom ...), dufevno in Zivéno iz€rpan, do kraja razdraZen.
Prividi, prizori iz preteklosti, ko je bil s svojo ljubeznijo srefen
tam, na morju, znova in znova padajoda zadeta ptica, ki se s po-
slednjimi moémi trudi, da bi se spst dvignila (lep, a Ze zelo obledel
simbol ). Poslednja tretjina zgodbe se nenadoma znajde pred vrati
rojstne hife in zdaj nepretrgano gledamo samo v njegovo brezskrbno
fantovsko obdobje; in nepri¢akovano spoznamo, da je za njegovo
kriti¢no stanje kriva mati in njena neprevidno nepravilna vzgoja
(brat je bil zmeraj najbolj3i, najpametnej$i, naj ... dekle, ki jo je
ljubil na$ junak, je bila v materinih ogeh pokvarjenka, dokler ni
Prisla bratu v objem itd.). No, tudi prav, je reklo obéinstvo, ki je
bilo ves &as prepricano, da gre spet za prehiter in brezvesten ritem
Casa in neobzirno brezvestno okolico; Eesa vse si ne bodo izmislili,
samo da bomo imeli dovolj junakov, ki se bodo histeri¢no podili
Po filmskem platnu, se prijemali za glavo, otipavali gladke zidove
in se potili, kri¢ali v snu. ..

Preidimo na 3pansko ISKANJE (La Busc;) Angelina Fonse;
glavno vlogo v njem je, tako kot v Clovekovi senci, igral mladi
Francoz Jacques Perrrin; in za obe dobil priznanje: najvidjo nagrado,
kot najboljsi igralec 27. beneskega festivala. To je film, ki se poleg
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Catherine Deneuve in Michel Piccoli v novem filmu znane francoske reziserke
Angés Varda KREATURE

konkurenénega ruskega oziroma kirgizijskega PRVEGA UCITELJA
edini spuida v probleme Ze davno preZivetega ¢asa in sveta. Njegov
junak je iz zaletka tega stoletja, sedemnajstletni mladenié, ki pride
iz vasi v mesto, k svoji materi, gospodinjski pomoénici v veliki
higi. Cist, ustven, senzibilen, nepokvanjen, naiven, kakrien je, ne
more zaziveti v umazani, pokvarjeni in kruti revicini, ki ga pricaka
in ki se je ne more otresti, ker je zanjo rojen. Pri¢a je uboju:
njegov bratranec sredi veseli¢nega prostora zabode dekle, ki se je
premislilo in ga trmasto odklanja, potem pa 3e sebe. Sodeluje pri
tatvinah, nepo$tenih podvigih, si sluzi kruh globoko v kamnitem
podzemlju, kjer nalaga na ogenj in prenasa moko za kruh, se za-
ljubi, prvi¢ do mrtvega napije, postane klateZ, brezdomec, se prvi¢
spopade z enim svojih pajdaSev kot moZz z moZem ... Ubije ga
in potem ves utrujen in v prazno strmeé pri¢aka policijo; precej
drugale kot Cormanov »divji angel« . . .

Kot refeno, tudi PRVI UCITELJ Andreja Mihalkova-Koné&alov-
skega je iz tako reko¢ Ze davnih Casov. Leto 1923. v majhni gorski
kirgizijski vasi, kjer niti ne vedo, da_je vojne konec, da se je v
Rusiji marsikaj spremenilo. Tu 3e vedno vladajo kulaki, samopasni
trinogi, ki si ne jemljejo samovoljno le sadov siromakovega znoja,
ampak tudi njegove héere ... V vas pride mladeni&, prvi uéitelj, ki
sredi zime sam premosti reko z velikimi kamni, da bi otroci lahko
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Mlada Anne Wiazemsky je igrala glavno vlogo v filmu NA SRECO BALTHAZAR
slovitega francoskega refiserja Roberta Bressona

prizli v %olo, v nekdanjo ovéjo stajo. Toda prebivalci siromasne
Vasice ne marajo $ole, le kaj jim bo. In ta trapasti ugitelj, ki vedno
nosi kapo z naito rdefo zvezdo in nenehno govori o Leninu!

PRVI UCITELJ je bil videti kot v posmeh vsem po sili nervoz-
nim in zatorej modernim filmom, prepolnim more¢ih in Zivcno
migljajoéih prividov, od glave do peta odtujenih bitij. S svojim
Preprostim, ni¢ kaj bistrim junatkom, ki se z vsem svajim mladost-
nim in napol slepim idealizmom zaganja v utrdbo ¢loveske rreve in
Nevednosti. Uspe mu, da s pomogjo policije iztrga kulaku mlado
Nevesto in jo poilje v mesto, kjer naj se iz3ola ... »Solo« mu uni-
¢ijo vaiani sami. Pod njenimi ogorki ostane tudi prvi ulenec, ki je
hotel hoditi v %olo in jo je zato branil pred poZigalci. Uiteljev prvi
uspeh. Potem &i zaviha rokave in se s sekiro zagrize v ogromno
deblo. Kmalu se zvoku njegove sekire pridruzi 3e en zvok . .. Glavna
igralka PRVEGA UCITELJA, Natalija Arimbaskarova, sicer balerina,
ie za to svojo prvo filmsko vlogo dobila enakovredno priznanje,
kot Jacques Perrin, Volpijev pokal.

Bilo bi nepo$teno, ¢e si ne bi priznali e enega sumljivega

ob&utka, ki nas je obhajal: ljudje z nagradami v rokah so se letos

tiho sporazumeli, da bodo prezrli velika imena in da bodo sredi vse
te benetke obnovljene razko$nosti obdarovali najbolj skromne, naj-
mlaje, najmanj znane . ..
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Levo: nagrajenko z Oscarjem Julie Christie si je francoski refiser Frangois
Truffaut izbral za nosilko glavne vloge v svojem filmu FAHRENHEIT 451

In tako Zlatega leva ni dobil niti Bresson za svoj NA SRECO
BALTHAZAR (Au Hazard Balthazar, kot je ime junaku, oslu) niti
Truffaut za FAHRENHEIT 451, ki ga je naredil za Veliko Britanijo,
pa¢ pa Gillo Pontecorvo (Kapo, Dolga sinja cesta, posnet v kopro-
dukciji z Italijani pri nas) za svojo BITKO ALZIRCEV (La Battaglia
di Algeri), igrani dokumentarec, za katerega ista skupaj s fotogra-
fom Marcellom Gattijem (poznamo ga Ze po filmu Stirje neapeljski
dnevi) dve leti prouéevala dokumentarno gradivo in potem v petih
mesecih posnela film o rojevanju in rojstvu alZirskega naroda. Film
bi imenoval Rojstvo naroda, ¢e ne bi istega naslova uporabil Ze
mojster Griffith, je izjavil reZiser. Film je zares avtentiCen, tako
Vestno zretiran in mojstrsko posnet, da nepoulen gledalec niti
pomislil ne bi, da bi kaj v njem utegnilo biti zaigrano, namesceno.
In vendar je vse zaigrano, name$feno, v njem ni niti ene doku-
mentarne fotografije niti enega dokumentarnega prizora. Vsekakor
edinstven film v svoji zvrsti, ki verjetno nima oZjih sorodnikov.

No, s PRVIM UCITELJEM smo se oddaljili od aktualno-Zgoce-
problemske teme o mladih od tod in drugod . .. Zdajle se ji bomo
spet priblizali; ampak z zelo vznemirljive in nenavadne strani. Le
liudje, ki se poklicno »ukvarjajo« s &lovedkimi duami, nravmi,
strastmi, nagoni in podobnimi predeli &loveskega telesa, bi lahko
razlozili! Ne, ne NOCNIH IGER — te so, kot meni Mai Zetterling,

reziserka, ¥vedske in to zadostuje — ampak dogajanj pred njimi,

okoli njih, med njimi in tudi $e potem. Opclzke, nemoralne, mor-
bidne, kakrine da so, se ne bodo vrtele na nafem mednarodnem
filmskem festivalu: to je bila prva in najkrepkejSa poteza orga-
Nizatorjev v njihov (No&nih iger namre¢) prid. Ali niso rekli ne-
Moralno, opolzko? Kakéno licemerstvo dvajsetega stoletja pa je spet
t0? Film bo predvajan. Ne bo. In jje le bil, éeprav le za zakljuZen
krog (ki se je, mimogrede receno, tega dne silno raz8iril).
Prihaja Ingrid Thulin, vsa v belem, sarkasti¢no slovesna: »5e
&N norec vel na svetu, se-zareZi in opotede. Porod. Na neodgrnjeni
Postelji, s pustno nasemljeno publike v frakih in dekoltiranih ve-
Cernih oblekah. Porodnica dvigne dolge razko$no krilo, razkreéi noge
in se %e vedno glasno smeji. Gledalci s kozarci v rokah ne vedo prav
dobro, kako naj se obna3ajo. Gledajo. Nekdo zaéne kot trobenta
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Svedska reziserka Mai Zetter*
ling med snemanjem filmd
NOCNE IGRE

pihati v dlani. Otrok se rodi mrtev. Poravnajo ji obleko in jo od-
nesejo. Zabava, igre se nadaljujejo. Za posteljno stranico je stal
tudi Jan, dvanajstletni edinec »nesreéne« porodnice.

To je samo eden izmed »spornih« prizorov, ne sicer »najhujsic,
pa ravno tako neprijeten kot ostali. Vsa umetnost NOCNIH IGER
in Mai Zetterling je, da Ze s prvim prizorom potlagijo gledalca v
nekakino utrujajofo moro, ki se je ne more znebiti niti potem, ko
je filma konec. Vendarle pa &€uti drobno zadovoljstvo, ée$ hvalabogu,
da moram na seksualnem podro&ju 3e precej prijetnejsih problemov
razredit ... Vsebina: Jan, zdaj odrasel moZ, se ne more znebiti
kompleksov, ki si jih je bil »nakopal« v otrokih letih. Nenehno
vidi pred oémi svojo mamo, zelo privliaéno in cini¢no Zensko, in
staro teto, ki ga je bila naudila strasti po unievanju in mucenju
(grozljiv je na primer prizor, ko skupaj lupita napol kuhane pirhe,
predstavljajod si, da so to glave oziroma mozgani njunih bliznjih).
Dekle, ki bi hotelo postati njegova Zena — in je zelo po-
dobno njegovi pokojni materi — vztrajno in tiho €aka ter na koncu
zmaga: grad, Janov dom in gnezdo njegovih ter materinih no¢nih
iger, zleti v zrak. In puh! konec je problemov in Janovih komplek-
sov! Prijatelji so bili poprej pobrali vse dragocene stvari in se,
oblegeni v dva tri krznene pla3¢e za vedno odpeljali iz Janovega
Zivljenja. Mlada dva se zdaj prekucujeta po belem, oci$cevalnem
snegu ter se smejeta v mrzlo no¢. In potem sta Zivela sregno,
moralno in brez neobi¢ajnih kompleksov Se dolgo vrsto let ... 358



Mai Zetterling je eno zagotovo uspelo: razburila je mnoZico
(kako to zna, je dokazala Ze lani s svojima Ljubimcema v Cannesu)
in spet enkrat dokazala, kako tartuffovska je Se vedno (mnozica
namrec).

KREATURE Agnés Varda 3e senca Srede niso bile. To so osebe,
ki se je bil s svojo nemo noselo Zeno zatekel v majhno obmorsko
vas (zelo podobno avtoriéini Vasi na obali). Moz obozuje fanta-
stiéne romane in si tako izmisli tudi peklenski stroj, s katerim je
moé¢ uravnavati usode vseh ljudi, ki Zivijo v vasi ali pa prihajajo
vanjo. Na koncu je roman (v njegov uspeh je treba dvomiti) kon-
Zan in rodi se otrok. Glavni vlogi v KREATURAH igrata Catherine
Deneuve in Michel Piccoli.

Cisto drugate je »pojave fantastiénega romana razumel Fran-
cois Truffaut, Ki je svoj film za Veliko Britanijo FAHRENHEIT 451
(to je temperatura, pri kateri se knjiga vZge in spremeni v pepel)
posnel po literarnem delu pisatelja Raya Brudburyja. Vse deZele
sveta, razen Svedske, imajo cenzuro, ki prepoveduje in zaplenja
knjige. Knjizna cenzura se je rodila z iznajdbo tiskarskega stroja;
in s sveta bo izginila 3ele takrat, ko tudi slednjega ne bo ve¢. Al
ne bo takrat najuginkovitej3i upor, ki ga bomo zmozni to, da se
bomo navéili vseh knjig na pamet? »Moj film je mogode gledati
kot Andersenovo pravljico in kot La Fontainovo basen obenem.
Hotel sem predstaviti fantastiéne stvari, kot da bi bile vsakdanije,
vsakdanje stvari pa, kot da bi bile fantasti¢ne in pomesati ene z
drugimi,« pravi o svojem delu reZiser sam.

Med. tiste redke, katerih imena je akreditirano festivalsko ob-
Cinstvo s spodtovanjem izgovarjalo, je bil Alexander Kluge: SLOVO
OD VCERAJ ali Dekle brez zgodbe ‘je naslov njegovega filma
o dekletu, ki vedno znova in znova skula zaleti Ziveti od ni¢, pa
ii nikakor ne uspe. Dovolj sposobna je in veliko volje ima, toda
ljudje je enostavno ne sprejmejo medse. Spet nanovo osamljeno,
z otrokom na poti, se na koncu zateCe na policijsko postajo in tu
konZno zatrdno spet zagne pri nicli; pomaga urejevati in zbirati
Material za svoj dosje.

Vadimov GRABEZ (La Curée, po Zolaju) z Jane Fonda v glav-
ni vlogi ni bil drugega kot samoviecno »aristokratskic film; raz-
kofan v opravi, cbleki in barvah, pa tudi junakinje telesnih &arov
Se ni niti za hip hotel odredi. ..

KonZajmo z Bressonovim NA SRECO BALTHAZAR in s kratkim
filmom KOMEDIJA (po scenariju Samuela Becketta so jo reZirali
Marin Karmitz, Jean Ravel in Jean Marie Serreau): prvi je eno
najtenkolutnejdih del, kar jih pozna sedma umetnost, drugi pa
najbolj zavestno negiranje filma, kot najtenkofutnejiega sredstva
2a ‘izrazanje zivljenja. .
VESNA MARINCIC
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benetke:

bilanca neke ideje

21. mostra d’arte cinematografica a venezia

MOSTRA: f. predstava; razstava; izloZzba; tudi raz-
kazovanje; pretvarjanje; vzorec; itd.
— Slovar moderne italijaniéine, John Purvis,
London, 1961

Mislim, da v preteklih petih letih nisem 3e bil na filmskem
festivalu, da ne bi kdo ob priliki izjavil, kako smo na enemu naj-
slabsih, najnesmiselnejih primerov tega iindustrijsko kulturnega
pojava, ki se je zacel v Benetkah leta 1932 in je odtlej postal eno
poglavitnih zbirali3¢ snobov iz celega sveta: ko je rodbina Volpi
pod Mussolinijem dala pobudo, da so se poleg drugih umetnosti
zadeli vsako drugo leto na Biennalu d'Arte prikazovati tudi filmi,
ni nihée slutil, da bo ta stranski poganjek dobre ideje kmalu po-
goltnil svojega roditelja-in tako korenito presko&il od ene defini-
cije v slovanju do druge — od razstave do pretvarjanja. Za 27.
ponovitev te prireditve, ki je bila v Benetkah od 28. avgusta do
10. septembra, pa je bil ta pridevek odveé. Letos na festivalu niso
bili glavno filmi, ampak ideja, ki so jo predstavljali.

Luigi Chiarini je ¢lovek pestre preteklosti. V drugem letu nje-
gove burne vlade nad tem vrhunskim dogodkom filmske sezone
I. 1965 je desnicarska zaloZniska hiSa »ll Borghese« razdirila gra-
divo z njegovimi fotografijami v &rni fadistiéni uniformi Mussoliniju
ob strani, upajo¢, da bo tako izpodjedla zaupanje v ¢&loveka, ki je
sam samcat kljub najmocnej$im nasprotovanjem, poslej omogoéil,
da beneska prireditev spet postaja »mostra«. V mesecih pred vsako-
letnim festivalom oskrbuje Chiarinijeva odpoved ali odpust Stevilne
¢lanke in ugibanja v rumenem tisku. Odkar je tudi pred dvema
letoma naznanil svojo novo politiko, se je pritisk, ki ga dozivlja
s strani filmske in hotelske industrije, kr3¢anske demokracije in
kopice drugih, politiéno in kulturno reakcionarnih interesov, visoko
povzpel. Z umetnostjo je vse lepo in prav, zatrjujejo te sile, a ta
ne napolni kinematografskih blagajn ne praznih hotelov. Benetke
potrebujejo to, kar so imele pred Chiarinijem: zvezdice, sprajeme,
smokinge s €rnimi kravatami in navzodnost visoke druzbe. To pri-
vlaéi ljudi, pravijo, in tako bi se bene$ka turisti€¢na sezona, ki se
normalno konéa zadnji dan avgusta, lahko podalj3ala za skoraj
dva tedna.

660



Seveda imajo popolnoma prav. Kogar je kdaj zaneslo na za-
puséeno, vetrovno obre¥je beneikega Lida komaj en dan po festi-
valu, bo nagel le odpadlo listje, kosce odtrganih filmskih plakatov,
meglo in puicobo; veter pa onemogofa 3e edino, kar preostaja:
songenje. Ko se festival konéa, se Lido za to leto zapre, mamutsko
nakazo hotela Excelsior — ki je sredi¥ée vsega tega — zabijejo z
deskami, bahatke motorne €olne potegnejo na suho in pokrijejo
s ponjavami in mala podszelska dekleta, vsa v nebesih, da so
lahko stregla filmskim zvezdam v elegantnem razko3ju, se vrnejo
v svoje vasi. In & ne bi bilo filmskih zvezd, razkosja in hrupa, bi
se sezona zaprla dva tedna prej, in tistih nekaj gorecih ljubiteljev
filmske umetnosti bi samotno tavalo med odpadlim listjem. Vpra.
fanje je: KAJ JE VAZNEJSE?

Leta 1932, ko so Volpiji zaradi svojih karisti (so lastniki ve-
gine hotelov na Lidu) zaeli »mostre«, $e ni bilo opazne razlike med
filmsko umetnostjo in filmsko industrijo. Sem in tja je bilo nekaj
avantgarde, a filmi so bili filmi in vse to redetanje in prerekanje,
kakini filmi imajo vstop na festival in kak3ni ne, je bilo aka-
demsko. Filmsko in festivalsko ob&instvo je bilo isto, njihova teZnja
je bila beg, sanje, prenesene na platno, ne njihove stiske. Danes,
ko je razdelitev jasno opredeljena in je zmaga filma kot umetnosti
absolutna, je seveda sme$no, da bi poskusili organizirati festival,
kot bi se %e vedno pisalo leto 1932. A Volpiji to posku3ajo.

Luigi Chiarini jje druganega mnenja in prav zaradi tega ne-
soglasja je izbruhnil boj za prevlado nad Benstkami kot kulturno
manifestacijo. Chiarini je mnenja, naj Mostra kaze jutridnjost
filma, ne véerajénjosti. In storil je vse, da bi to dosegel. Letos je
prevzel absolutno vodstvo nad mehanizmom pri izbiri filmov, s tem
da je imenoval selekcijski odbor (in Zinijo), ki ga sestavljajo pri-
jatelji, nekdanji sodelavci in ljudje podobnih nazorov, in skoraj
didaktiZno zavrgel filme, ki niso nadli njegovega odobravanja. Na ta
nagin so bili izkljuéeni iz programa filmi kot na primer SEDMI-
KRASK| (Marjetice) Vere Chitilove in LA GUERRE EST FINIE Alaina
Resnaisa, prostor pa so dobile take manj uspeine izbire kot Truf-
fautoy FAHRENHEIT 451 (v najboljsem primeru neuspel Hitchcock,
kar dokazuje, da je Truffautova mo¢ v drobnem detajlu in ¢lo-
vetkih emocijah, in ne v tak3nih spektaklih za milijon dolarjev, ki
ga je zregiral, ne da bi znal angle3ko za Universal v Angliji), THE
WILD ANGELS Chucka:Griffitha in Rogerja Cormana iz ZDA, LA
CUREE Vadima iz Francije in mnogi informativni filmi, ki za ve€ino
kritikov niso bili novi.

Skandal ob drugem umetniskem filmu Maie Zetterling NAT-
TLEK (NOCNE IGRE) je konflikt prinesel na dan, ko je predsednik
Biennala Marcazzan javno izjavljal svejo vzdrZanost, da bi reorga-
nizirali Mostro, ker da je proti njeni upravi, in ko je pretil in
poskugal onemogotiti Chiarinijevo avtonomijo. Napaka, ki so jo za-
gresili mnogi kritiki: z domnevo, da se je bitka ublazila, ker so na-
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posled 1znadli »modus operandi« (da so prikazovali NATTLEK
samo tisku, potem ko je Marcazzan zahteval, da film popolnoma
¢rtajo s programa in da so dovolili UNITALLJI, od drZave financirani
organizaciji italijanske filmske industrije, da je med festivalom
zbobnala razstavo mondene imenitnosti s poplavo sprejemov in
povabljenimi zvezdicami raznih nivojev), je nevarna, ker se je bati,
da bi zasentila dejstvo, da je bila letoinja benetka Mostra prva
resnic¢ha javna, resna in pomembna bitka med silami stare Zole in
tistimi, ki verujejo v film kot v umetnisko silo za angaZiranje &lo-
vedtva. Predvsem pa so Benetke postale tako pomembne zato, ker
so napredne sile brez trohice dvoma, brez najmanjse priloZnosti za
kompromis ali zmoto, zmagale. Zakaj &eprav niso bili wvsi filmi
dobri, pa so bili vsi poiteni, in v letu, ko bera iz glavnih deel
filmskega ustvarjanja ni bila velika, so filme, prikazovane v Be-
netkah, ustvarili ljudje, za katere je film absolutna oblika anga-
Ziranosti v Zivljenju, ne samo nadin prezivijanja. To je Chiarinijev
uspeh, ki ga ni mogoée veZ podreti: dokazal je, da je film umetnosti
film prihodnosti.

Na kratko — najboljsi filmi. Kot ponavadi vrstni red nagrad
nima prav nobene zveze z notranjo vrednostjo filmov, &eprav se
mora reéi (in tezko je najti drug festival, kjer bi bilo prav tako),
da ni bila nobena nagrada podeljena nezasluznemu filmu. Zirija
je naklonila Volpijev pokal za najbolj$o zensko vlogo kirgiski igralki
Nataliji Arinba3arovi za njeno igro v filmu PRV UCITELJ, ker ga
niso mogli dati igralki, ki ga je zasluZila in kateri so ga hoteli
dati — Alexandri Kluge za vlogo v SLOVO OD VCERAJ
(Dekle brez zgodbe) njenega brata Alexandra Klugeja. To bi po-
menilo dve najvedji nagradi za isti film: Alexander Kluge je dobil
posebno nagrado Zirije in za njim Conrad Rooks, ki je posnel
CHAPPAQUO, amerigki film o pristanitkih delavcih. Take vrste kom-
promisi so tipi¢ni za neodlo¢nost Zirije in lahko si mislimo, da
jih je stalo veliko premagovanja, da so podelili glavno nagrado Zla-
tega leva sv. Marka filmu Gilla Pontecorva LA BATTAGLIA DI AL-
GERIA (Bitka za Alzir) kljub burnim francoskim protestom, na-
mesto da bi ga dali nemikemu neodvisnemu in v celoti presenet-
liivemu Klugejevemu filmu. Najbrz niso bili voljni podeliti najvisjo

- nagrado novincu. Nems3ki film bi s tem prvi¢ dobil pomembnejo
nagrado v Benetkah po filmu JUD SUESS Veita Harlana, ki je bil
nagrajen leta 1943. Volpijev pokal za mosko viogo je dobil Jacques
Perrin za film UN UOMO A META (Napol &lovek), prvi film itali-
janskega reZiserja Vittoria de Seta po filmu BANDITI A ORGOSOLO,
ki ga je posnel skoraj pred petimi leti. Med tem se je De Seta
zalel zanimati za &lovekove notranje in ni¢ veé zunanje druZbene
probleme in pripoveduje zgodbo (nenavadno za ltalijo) Jungove
analize. Obsesiven film, lahko bi rekli skoraj sam v sebi simbol
nedokon&ane analize, ki ob é&udoviti fotografiji slika dusevno ro-
manje mladega Italijana v zvezi z njegovo partizansko preteklostijo. 852



Alexander Kluge ni dobil nagrade samo za svoj film, ampak
tudi zato — to je bilo poudarjenc v razlagi Zirije — ker so hoteli
nagraditi dejstvo, da se v Neméiji poraja nova kinematografija. In
res, Klugejev film ni samo dober — lahko bi celo oporekali, da je
preprost, kar se tige gole tehnike — ampak je tudi dobra politika,
dobra kritika, dobro opazovanje in dobra abstrakcija. V zgodbi
o izgubljenem dekletu (iz njegove lastne knjige BIOGRAFIJE) Kluge
ne obsoja ignorance in neangaZiranosti zgol] sodobno nemZko
dru¥bo, ampak ves sodobni svet, in pravi, e povzamemo njegove
besede, da bo pomanjkanje odgovornosti, ki jo posameznik v indu-
strijski druzbi &uti do svojega bliZnjega, na koncu povzrotilo njegov
lastni propad. Vest, pravi Kluge, JE odgovornost. »Vsi so krivi za
vse, a &e bi se vsakdo tega zavedal, bi imeli raj na zemlji.« Upo-
rablja mnogo dokumentarnih tehnik, mnogo prizorov so improvi-
zirali igralci, konéno pa je sam zmontiral svoj film In zavrgel pre-
cejSen del zaletne zgodbe. Tako je ustvaril miren film, ki ne ob-
tofuje direktno z iztegnjenim prstom, ampak eliptiéno seje zrna
dvoma in nevere.

V bilanci Chiarinijeve ideje bi lahko nasli velik pouk — pouk
za druge festivale in nagin, kako prikazovati filme na splono. Ce
bi lahko vsako leto odpravili tekmovanje med festivali za najboljse
filme (tako da bi ustanovili zdruZenje festivalov, kot so zdruZeni
v enotno organizacijo producenti vsega sveta) in bi se vsak festival
specializiral za eno filmsko zvrst, brez podeljevanja nagrad, ampak
bi se selekcijski odbor izpopolnil tako, ca bi Ze sam sprejem na
festival pomenil doseZek, bi bila ideja Mostre znova porojena. Fe-
stivali bi bili spet prireditve, kjer bi lahko kritiki in zainteresirani
filmski gledalci videli, kaj se dogaja v filmu danes in jutni. Ce od
vsega zatetka sprejmemo in lotimo dve stvari: zabavo (nogomet,
konjske dirke, no¢na zabavista, kino itd.) in dozivljanje angaZi-
ranosti (umetnost, glasba, tidina, literatura, film itd.), bi lahko
kino retili bremena umetnosti in film bremena zabave. Pustimo
torej filmske zvezde in palale hotelskih lastnikov, naj se bohotijo
Vv svoji industriji in naj nemoteno nadaljujejo svojo stvar. Pustimo
pa tudi tiste, ki bi se radi nemoteni sprehajali med odpadlim list-
jem, naj gledajo in razpravljajo o tem, kar jim je najbolj pri srcu:
resniéni film.

Naj bodo mnenja o Chiarinijevi taktiki 3e tako razliéna, ostane
jasno, da mu je v deZeli, ki je razdeljena in razcepljena geografsko,
kulturno, politiéno in jezikovno, da ne govorimo o ogromnih so-
cialnih in ekonomskih razrednih delitvah, uspelo zmagati v bitki
za dobro stvar brez kakrinih koli kompromisov. Kljub svojim kore-
ninam, ki politiéno in kulturno izhajajo iz &asov okrog leta 1930
in kljub dejstvu, da je moral v tem boju stati sam, se je Chiarini
boril in dobil bitko za film kot %e noben festivalski direktor pred
njim,

GIDEON BACHMANN

663



»hovi film
danes«

o
beogradu

Sredi oktobra (od 17. do 24.) je
bilo v Beogradu Ill. srecanje reZiser-
jev debitantov iz socialistinih drZav.
Prvo takino srelanje je bilo v Bu-
dimpesti, drugo v Pragi. Za tretje je
znatilna predvsem slaba organizacija
ZdruZenja jugoslovanskih filmskih av-
torjev. Precej slab obisk, dovolj pav-
3alni razgovori za okroglo mizo in
precej heterogen program so argu-
menti proti organizatorjem.

Geslo neuradnega filmskega festi-
vala — novi film — pravzaprav bolj
zavaja kot izraZza neko doloéeno film-
sko smer. Filmi Juratka, Skolimow-
skega, Berkovida, Kovacza, Klube,
Smida, Gabaja, Makavejeva in drugih,
prikazani na tem srefanju, narav-
nost odklanjajo sleherno misel o ne-
¢éem skupnem, kar bi jih karakteri-
ziralo v okviru pretenzij v naslovu.
Tako pojem »novi film« izraza bolj
neko Zeljo po razvoju, neko teinjo
po spreminjanju, kot pa da bi defi-
niral neki Ze prisoten filmski izraz.

Ne glede na zadriek o vsebini ter-
mina, ki naj bi oznadil beograjsko
prireditev, pa je treba ugotoviti, da
mladi avtorji socialistiénih deZel iz-
razajo drugafen odnos do sveta kot
njihovi predhodniki, da je teinja raz-
biti konvencijo in uveljavljene klifeje
osnovna gonilna sila »novih ljudic v
cocialistiénem filmu (termin sociali-
stiéni uporabljam zgolj kot splo3no
karakteristiko kinematografij sociali-
stitnih deZel, brez pretenzij, da bi
izraZzal dologene idejne in estetske
posebnosti) in da je prodor mladih
moénejdi, kot je bil kdajkoli doslej.

Najmocnejsi priliv mladih zazna-
muje &eski film. Najboljsi so bili tu-
di v Beogradu (s filmi Vsak mladi
¢lovek Pavla Juralka, Intimna osvet-
litev Passerja in Konec sezone v ho-
telu Ozon Jana Smida), navzlic temu
da niso poslali najboljSega. Vsi nji-
hovi filmi kaZejo sorodna izhodisca,
&etudi so med seboj popolnoma raz-
liéni, se pravi vsak zase — avtoh-
toni. Sistematicna vzgoja je najpo-
gosteje razvidna iz navidez povsem
tehniénih lastnosti, kot so: kadrira-
nje, montaza, razvoj dejanja, upora-
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ba zvoka itn. Razen veZdimenzional-
nosti in potemtakem odprtosti je za
mlade Cehe znaciina predvsem iro-
nija, ki smo jo mi najprej spoznali
v obeh filmih Milosa Formana, v
Crnem Petru in v Ljubeznih neke
plavolaske. Odtod nekateri jugoslo-
vanski kritiki, ki so jim pri srcu
trdne. in vse odrelujofe definicije,
imenujejo novi &edki film — ironié-
ni realizem. :

Poljski film je bil v Beogradu
predstavljen z dvema filmoma: z Bar-
riero Jerzyja Skolimowskega (ki je
prisla k nam z laskavim priporo¢i-
lem iz Bergama: prva nagrada na fe-
stivalu) in debijem Henrika Kluba
Suhi in njegovi. Oba filma predstav-
lizta Poljsko v Iu&i sodobnosti, ven-
dar na povsem hasprotujoca si nacina
(kar je zgolj ugotovitev pisca, nika-
kor pa vrednostna sodba). Medtem
ko je Barriera, nastala iz obéutja tuj-
stve in razkola doloéenih postulatov
(nacionalna mitologija je pomemben
kenstituens poljskega €loveka) ter
deluje kot protest, se pravi na mo-
ralinem planu, grajena s prosto me:
toforo, 3okantno, brez fabule in ka-
rakterjev, brez konflikta v tradicio-
nalnem smislu (pod precejénjim
vplivom poljske surrealistine tradi-
Cije), je prvi film Kluba tematsko
identien filmom tako imenovanega
socrealizma. Vendar Klubu izgradnja
jezu hidrocentrale ni ve& zgolj pate-
ti€na afirmacija novega socialisti¢ne-
ga cloveka; jez ni ve¢ simbol iz-
gradnje, marveé predvsem razlog za
dclo¢en nadin Zivljenja (v nevsakda-
njih pogojih) njegovih graditeljev,
njegova izgradnja pa konec socialne
vernosti delavcev-sezoncev.

Madzarski film je zaradi
kvalitet deloval kot presenegenie.
Vsaj za nas, ki pdznamo malo filmov
Kinematografije Zoltana Fabrija. Svet
madZarskih filmov je svet popolne
deziluzije. Madzarska pusta, ubijajoda
Provinca, legendarna romantika, me-
ianholi¢na jezerska pokrajina in no-
stalgi¢no me¥&anstvo so motivi, ki
Nenehno sproZajo konfliktne situacije,

svojih

iz katerih protagonisti izhajajo brez
iluzij, moralno in tudi fizicno strti.
Omenim naj samo filme Mrzli dnevi
Andrasza Kovacza (tema filma je no-
vosadski pokol Srbov med zadnjo
vojno; film je bil nagrajen letos v
Karlovih ~ Varih), Groza Gorgyja
Hintcha in izvrstni debut 27-letnega
Istvana Szaba Leta iluzij, eno naj-
boljsih stvaritev mladega filma zad-
njih let, delo, ki vsiljuje enega mo-
delov »novega filma«.

Tudi v teznjah sovjetskih reZiser-
jev je cutiti nov veter. V Beogradu
sicer nismo videli nicesar, cesar ne
bi poznali (vsaj kot stremljenje) Ze
poprej, iz predvajanih filmov pa je
oitno, da tradicionalni pozitivni ju-
nak dozivlja transformacijo, ki sicer
ni tako radikalna kot druged, ven-
dar — izbira snovi, tretman in tudi
izraz novih sovjetskih reZiserjev je
drugaden, kot smo bili vajeni. 3e
vedno se sicer dogaja, da prevlada
kliSe, naivnost in da je tolikanj Ze-
lena druzbena kritika povréna in pav-
salna.

Jugoslovanski delez je bil izbran
pc nerazumljivem klju€u: na progra-
mu je bil, razen Berkovida, Vukoti-
ca, Lazida in %e nekaterih, tudi film
Mrtvecem vstop prepovedan Vladi-
mirja Carina. Res je, da je jugoslo-
vanski program vzbudil zanimanje
prisotnih gostov, zlasti filmi Lazica,
Berkovi¢a in Makavejeva, za nas pa
je zanimivejsi vtis, da jugoslovanski
filmi v primerjavi s programi ostalih
dezel delujejo nesinhrono; kot da
vsak na$ film, tudi najuspednejdi,
nastaja sam zase, brez sleherne trd-
nejSe "zvere z ostalo produkcijo, s
teZnjami ostalih ustvarjalcev.

Sklenimo to porogilo z mislijo sov-
jetskega kritika NeharoSeva, izrazeno
na enem izmed beograjskih razgovo-
rov: »V filmih nadih dezel je umet-
nost capljala za politiko, narava
umetnosti pa je, da je pred politiko.«

Prav to je bilo dutiti v teZnjah
mladih avtorjev vseh socialisti¢nih
dezel.

ToTs
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kaj je prinesel
bergamo 1966

Véasih se zdi, da je film umetnost pravzaprav samo za nekatere
revije in festivale. Takim pravimo, da so resni. In med resne festi-
vale sodi prav gotovo Bergamo, ki je letoSnje propozicije obogatil
%e za eno sekcijo: kratkim filmom (»dell’arte e sull'arte«), ki so
izpolnjevali popoldanski program, se je letos pridruZila 3e sekcija
avtorskih filmov (»sezione dei films d’autore«,) ki so bili na vecer-
nem sporedu.

Filmi, ki so priili v to sekcijo, so najrazli¢nej$i, vendar tvo-
rijo monoliten blok, ki se mu da najti skupni imenovalec. Festi-
valsko dolodilo, da je avtorski film tisti, ki »izraza mocno in vse-
odlocujodo umetnisko osebnost«, seveda ne pove veliko — saj bi

po tej definiciji lahko uvrstili mednje vrsto starih filmov od Grif-.

fitha, Dreyerja, Pudovkina in Eisensteina do Bunuela, Cocteauja itd.
Avtorski filmi, ki jih gledamo danes, pa so — in to je mogode
njihova prva vaina oznaka — prav nasprotje in zanikanje starih
(&eprav bi ravno pri naStetih avtorjih nasli osnovne elemente za
njihov nastanek). Dejstvo je pa&, da gre za izmeno generacij.

Fiziognomija umetniskega filma se pravzaprav Ze vse od sve-
tovne vojne dalje bistveno spreminja. Italijanski neorealizem, fran-
coski novi val, Antonioni, film-resnica, free cinema in kon&no av-
torski film — ali jih ne prepoznamo Ze na prvi pogled kot isto
druzino z isto vodilno tendenco?

Naravni dekori in kar se da naravni, spontani igralci, impro-
vizacija in opuscanje vsakrinih trikov; opu3¢anje ideoloske mon-
taze, direktnih simbolov in celo prelivov ali prehodov, ki vse pre-
ve€ opozarjajo gledalca na idejne poudarke v pripovedi. Zavraganje
»skleroti¢ne« in »laZne« dramaturgije, ki je posiljevala rresnico s
cikliéno zaokroZenimi zgodbami, dokazi in zakljuéki. Pomen slik
je bolj afektiven kot intelektualen. »Gibka«, »skrita« ali »doku-
mentaricna« kamera lahko Ze skoro opravlja vsakdanjo funkcijo
psihoanalitika: mentalne ‘slike se prepletajo s slikami zunanjega,
»objektivnega« sveta — gledalec pa je dovolj estetsko obéutljiv
in odrasel, da jih svobodno sprejema brez posebnih »semaforjeva
v trikih, prehodih in drugih opozorilih. Zato niti glasba ne para-
firazira ve¢ dobesedno slikovne vsebine.

To so filmi slike, ne ve& filmi scenarijev. So filmi psihoana-
lize, poezije in novih globin, ki zapui¢ajo v gledalcu travmo in ne-
mir. Revolucija je estetska in etiéna kot od pamtiveka dalje vsaka
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revolucija v umetnosti. Zato je tudi njeno geslo isto, kot ga po-
znamo iz vseh prelomnih dob: RESNICA, boj proti starim klise-
jem, konformizmom in obrazcem.

Vse te misli se ti najprej vsilijo, e pomislis na letosnji Ber-
gamo in njegov prispevek v celoti. Morda je bil festival 3e posebno
zanimiv zato, ker je prvi pokazal tako rekoZ enoten nastop goret-
ne¥ev novega filma z Vzhoda. Veter za velerom so se virstili filmi
jeznih mladenitev iz slovanskih dezel — Cegke, Poljske, Sovjetske
zveze. Njihova jeza je pogosto zastrta, liriCna, melanholiéna, ironié-
no razumevajoda in sofutna, pa spet cini¢no brezobzirna in okrut-
na — kakor so paé razli¢ni njihovi temperamenti.

Konkretno: nastop Vzhoda je bil letos v Bergamu toliko izra-
zitej¥i, ker so bili ostali narodi le slabo zastopani. Namesto da bi
se pokazala Italija s kakim Pasolinijem, Olmijem, De Seto ali Ber-
toluccijem, jo je predstavljala dokaj bleda Liliana Cavani. Njen
FRANCISEK ASISKI (v dveh delih) je poskus moderne kronike, ki
skoro z dokumentarnim prijemom humanizira svetnitko figuro asi-
tkega Frantitka kot nepoteSenega, nemirnega upornika, s &imer
ga seveda zelo pribliza danainjemu gledalcu. Vendar bi njen film
brez Pasolinijevega EVANGELIJA PO SVETEM MATEVZU najbrz ne
ugledal belega dne, ne glede na to, da tudi tema ni nova (Rossellini,
Curtiz) in da je bil film najprej izdelan za televizijo. Njegova
glavna kvaliteta je pravzaprav predvsem v odligni interpretaciji
simpati¢nega Lou Castela. Po vsem tem je jasno, da je v avtorsko
sekcijo zasel le pomotoma.

Kakor Italijane smo na festivalu pogresali tudi zastopnike novo
odkritega nemikega filma, npr. kakega Strauba ali Schamonija.
Toda niti Francija, ki jo je predstavljal letosnji canneski nagra-
jenec Lelouche, ni prinesla kakih pozitivnih odkritij. Nasprotno:
Lelouchov film VELIKI TRENUTKI (LES GRANDS MOMENTS) je
naravnost groze¢ opomin, kako nevarna pota ubira nova kinemato-
grafija, ée ni zares docela nova in brezkompromisna. VELIKI TRE-
NUTKI imajo mnoge odlike sveZega, mladega mojstra, ki virtuozno
cbvlada igralca in kamero in ki zna pripovedovati v presenetljivo
poetinih montaznih elipsah. Vrhu tega je Lelouche obdarjen z ne-
ugnano duhovitostjo in smislom za komi&ne situacije, ki prezemajo
ves film in kar prie v prederno razigranih dialogih. Toda vse to
ne odtehta osnovne zmote — preved otipljivo skrpucanega scenari-
ja, ki preratunano koketira kar na vet strani hkrati s komercial-
nimi obrazci. Zgodba o $tirih mladih kriminalcih, ki izdelajo po
narotilu kaznilnitke uprave neosvojljiv blindiran avto za prevoz
drfavne blagajne, a se pri tem, namesto da bi se zadovoljili z ob-
ljubljeno svobodo, polakomnijo denarja in pozanjejo le »zasluzeno
kazen« — hoZe biti hkrati napeta kriminalka, komercialna kome-
dija in ganljiva melodrama. Sami kli3eji, pa ie nezdruzljivi povrh.
Iz kina, kjer si se dve uri zabaval in smejal, odide¥ nazadnje z
falostnim obZutkom, da te je avtor opeharil. V spominu ti ostane
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Levo: prizor iz filmske risanke ZID refiserja Anteja Zaninoviéa

Levo spodaj: prizor iz filma ZAKAJ SE SMEJES MONA LISA

pac briljantna igra inteligentnih, naravnih komikov (Amidou, Poir-
tet, Kolfou, Barouh-Francia), pa mogoce 3e nekaj dobrih dovtipov.
Toda René Clair je v tej smeri 3e vedno pristnej§i — in konec
koncev mlaj$i od Leloucha.

Tudi madzarski celoveterni film VECNO ROJEVANJE (OROK
MEGUJULAS) Agostona Kollanyija, ki je bil prikazan v vedernem
Programu zunaj konkurence, Zal ni predstavil svoje deZele nepo-
sredno z avtorskim filmom, &eprav presenetljivo izraZa njene nove
Zahteve po pristnosti. Omembe vreden je namre¢ le kot izredno
resen dosezek v prikazovanju Zivljenja narave (film je poljudno-
znanstven) in kot pravo nasprotje Disneyevim proizvodom te vrste.
Kot tak seveda zasluZi posebno $tudijo.

Tako je 3ele z Mimi&inim filmom PONEDELJEK ALI TOREK
bergamski festival prestopil svoj Rubicon. Italijanskim kritikom,
ki poznajo Mimico kot nagrajenca in »veterana« bergamskega festi-
vala (SAMEC, HAPPY END, JAJCE, MALA KRONIKA, PRI FOTO-
GRAFU, ZENITEV GOSPODA MARCIPANA), ni bilo tefko ugotoviti,
da je tudi Mimigin leto$nji celoveterni film posebna varianta nje-
gove osnovne teme: nevarnosti moderno organiziranega, tehniéno
razvitega zivljenja, ki ogroZajo posameznikovo individualnost. Pri
filmu PONEDELJEK ALl TOREK se je v Bergamu Zal pokazalo, da
je prav ta individualnost, s katero naj bi glavni protagonist nosil
ves film, premalo izrazita in mogna, da bi se lahko razpela na
celovecerno metrazo. Njegov Marko se sam wvtaplja v sploéno brez-
briznost, ki ga obdaja, sam se, kakor vsi, pasivno zapira v mentalne
asociacije, ki so pretezno privatne ali celo sentimentalne. Razen
tega uporaba barve in surrealisti¢ne stilizacije — wsekakor prav
malo moderen filmski postopek — %e podértuje nasilnost in nein-
ventivnost teh asociacij, tako da 3e bolj zgreSijo svoj namen. —
No, kritike, ki jih je poZel v Bergamu Mimica, so bile bolj pozitivne
in deloma celo laskave: druibena kriza sodobnosti, ki jo Mimica
kot obZutljiv in pogumen avtor globoko ob&uti in obravnava s samo-
svojim zrelim pogledom moénega avtorja, pa eleganca nekaterih re-
Sitev in poeti¢ne kvalitete filma PONEDELJEK ALl TOREK so bile
delezne velike pozornosti. Le prodonnega uspeha, ki bi mu prinesel
Vveliko nagrado, ob ostri konkurenci ni mogel poZeti.
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Desno: prizor iz Lelouchovega filma VELIKI TRENUTKI

Desno spodaj: prizor iz filma DOLGO, SRECNO ZIVLIENJE Genadija Spalikova

Med festivalske viske sodi vsekakor &eski film IZGUBLJENCI
(BLOUDENI) avtorske dvojice Antonina Mase in Jana Curika. Znasla
in spoprijateljila sta se pri Schormovem filmu VSAKDANJI POGUM
(prikazanem letos v Benetkah), kjer je bil prvi scenarist in drugi
snemalec. Tako je pridobil &e$ki »novi val«, ki mu ne manjka ze
bleste¢ih imen, 3e dve novi, nepozabni. Res prodorna generacija.
Vsi visoko kulturni in mojstrsko izSolani, brezkompromisni in
mladi, sre€no rojeni v ¢asu, ki (jim je naklonil politi¢no odjugo prav
na zivljenjskem vrhu in na zacetku umetniske poti.

Tudi film 1IZGUBLJENCI je, kakor vecina ¢eskih novovalovskih,
ostra kriti¢na analiza sodobne ¢eSke druzbe. Pod secirnim noZem
je tu najprej druZina, ki razpada, ker je izgubila vse vrednote, ki
so jo povezovale. Toda, ko se sin temu stanju upre in pobegne,
se izkaZze, da je tudi zunaj, med ljudmi, ki si jih najde na cestah,
isti nemir, izgubljenost in preplasenost. Do podobnih spoznanj se
dokoplje %e bridkeje ofe, ki isCe sina po tej razrvani dezeli. Ko si
na koncu vsi preizkueni druZinski €lani, spet zbrani doma, oblju-
bijo »novo Zivijenje«, jim z avtorji vred le malo verjamemo. V
krizi ni le druzina, temve vsa druzba.

Gre za skrajno resne stvari in dramska napetost ne popusti
niti za trenutek. Toda vsa pripoved je lahkotna, ironi¢no so€utna,
polna najbolj vsakdanjih komiénih detajlov in zabavnih dialogov.
Vsa moé in originalnost filma IZGUBLJENCI je prav v tej umetnosti.
Drama je paradoksalno skrita pod zabavno povriino, vsa pono-
tranjena in pripoved o njej tefe brez vsakrinih zunanjih opozoril.
Nobenega trika, odsekana montaza, polna elips. Igralci pa, seveda,
kakor jih Ze poznamo iz ¢eske plejade — skrajno naravni.

BLOUDENI jje diskreten, neZen, pa okruten in mocan film, ki ti
zapusti globoko, neresljivo travmo.

Toda prvo nagrado (5000000 lir) je prejel film poljskega
reZiserja Jerzyja Skolimowskega, BARRIERA.

Ce smem biti osebna, naj najprej zapifem neurejene vtise po
prvi projekciji: »Obseden od slik, eksplozije slik. — Nov svet,
sestavijen iz ritmov: kombinacija zvo&nih in vizualnih ritmov. —
Mentalen ambient, atmosfera nihilizma. — Odkritje, datum za sve-
tovno kinematografijo.«
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Levo: Liliana Cavani in Lou Castel v filmu FRANCISEK ASISKI reziserke
Liliane Cavani

Skolimowski ni povsem neznano ime. Mladi avtor ima sicer
komaj 28 let, a Ze zanimivo biografijo. Na Poljskem je bil znan kot
pesnik in dramatik (lonescove smeri dramatike absurda), ko se je
vpisal v filmsko visoko ¥olo. In ko jo je dokonéal, je imel za sabo
podpis koscenarista za Wajdin film NEDOLZNI CAROVNIKI in za
NOZ V VODI R. Polanskega pa mednarodno nagrado za svoj srednje-
metraznik BOKS (sam je izvrsten boksar, kar se pozna vsemu
njegovemu delu) ter nagrado za »3olski« celovecerni film RYSOPIS,
ki Ze pomeni njegov prvi prodor v svet. Njegov drugi celovecerni
film WALKOVER so z velikim uspehom prikazali v Cannesu (lanska
sekcija Tedna mednarodne kritike).

Vse to je bilo menda treba povedati predvsem zategadelj, ker
je BARRIERA — njegov tretji celovelerni film — zadnji del triptiha,
ki mu pomeni »kot poitenemu dramatiku zacetek z izhodi¢em
v lastnih doZivetjih, sicer bi ne mogel iti naprej.« (Citirano iz raz-
govora z avtorjem.) Kakor prva dva je tudi BARRIERA izpoved
fanta — Ztudenta, ki mu je dovolj vseh laZi, konvencij, sramote in
vsakrine bede, ki hole pretrgati z vsemi in vsem in si poiskati
svojo, novo pot. Ker isCe le absolutne vrednote, je ciniéen, oster
sodnik sebi in druzbi, ves ¢as na pragu samomora, pred katerim
ga zadrzuje le ljubezensko srecanje s svojo krhko lepoto.

Toda tega filma ni mogoce pripovedovati, ker je izpoved. In
lepota in novost te izpovedi je prav v tem, da doZivljamo ves nemir,
uper, kes, praznino pa dramati¢nost teh elementov, ki jih sicer ime-
Nujemo psiholotke — samo preko filmskega medija. Skolimowski
je lirski pesnik, ki piSe rime, ustvarja Iritme in metafore na film-
skem traku, ki lahko zaZivi samo na projekciji. Kar se da o tej
stvaritvi $e povedati z besedami, bi bila morda le $e ena posebnost:
Skolimowski ni zanesen romantik, temveé cinik, ki mu razum z
naravnost demonsko natanénostjo kontrolira vsak detajl mentalnih
pokrajin in vsak vzdih (imenitnih) figur. Njegov credo je paé,
kakor od modernega dramatika lahko pri¢akujemo — svoboden
gledalec v objektivni distanci. Zato uvdinkujejo tudi reminiscence
Njegovih filmskih vzornikov (nem$kih ekspresionistov pa Godarda)
V njegovi retorti povsem svojevrstno, saj je vse prelito v novo
lepoto.

Tudi sovjetski film DOLGO, SRECNO ZIVLIJENJE Genadija Spa-
likova, ki je prejel drugo nagrado avtorske sekcije (Zlato medaljo),
Ie bil v Bergamu majhno preseneéenje. Spalikov je bil doslej znan
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Levo: prizor iz filma MASCEVANJE poljskega reiiserja Wladyslawa Ne-
hrebeckega 4

Levo spodaj: iz risanke slovitega poljskega mojstra Daniela Szczechure
DIAGRAM

le kot scenarist svefega Kocjevega filma STAR SEM 20 LET. Njegov
reziserrski debut je vsekakor delo, ki ti ob vrsti novejsih sovjetskih
filmov u&inkovito prezene fiksne ideje o kinematografiji ZSSR. Ze
sama »zgodba« je vsakdanja: ljubezensko sredanje. Njen konec je
vse prej kot vzpodbuden: &ustvo je kratkotrajno, nestalno, kar
gradi¥ na njem, gradi¥ na pesek. Glavni junak je »junak« samo
Se v narekovajih: prepoln slabosti in laZi. Pripoved je sicer neenako-
merna in stilno neenotna, a zlasti v drugem delu polna tiste Zive
spontanosti, ki jo lahko prinese le sodobni film s svojimi eksterieri
in pristnimi ambienti pa spontanimi »naravnimi« igralci. Zlata me-
dalja, ki jo je Spalikov prejel, bi sicer po pravici vse bolj pripadala
Cehom, toda kot vzpodbudno priznanje novi smeri v sovjetski kine-
matografiji je bila gotovo upravigena.

Glavni prispevek in odkritje leto¥njega Bergama je bilo res
v avtorski sekciji — v kompaktnem prodoru sodobnih tefenj in
Zlasti v originalnih re§itvah, ki jih prinaa v svetovno kinemato-
grafijo mladi Vzhod. Zato so ostali kratki filmi sekcije »o0 umet-
Nosti« nekoliko v senci. Toda nekaterim med njimi bi storili veliko
krivico, & jih ne bi vsaj omenili. Saj smo videli kar dve novi,
genialni Borowczikovi deli (ROSALIE, LE DICTIONNAIRE DE JOA-
CHIM), odkrili danskega eksperimentatorja Hermana Wuytsa, ki
Nam je s svojim filmom DE OVERKANT (NA DRUGI STRANI) zle-
denil kri v Zilah; znova ob&udovali mojstrstvo Orsinija (IL ME-
STIERE DI DIPINGERE) in Zecche (CENERENTOLA), Poljaka Szcze-
churo (DIAGRAM), vrsto Cehov (spet Cehov!) z lutko, risanko in
eksperimentom; s tem nismo nadteli niti vseh nagrajencev, med
katerimi je nas A. Zaninovi¢ (ZID), pa Japonec Matsukawa (CHO-

JUGIGA — ZIVALI SE ZABAVAJO). In niti vseh filmov, s katerimi

ie bila na festivalu udelezena Jugoslavija in so bili vsestransko
Ygodno sprejeti: Galicev SUNT LACRIMAE RERUM pa Grgic¢ev DJA-
VOLJA POSLA.

Z novo formulo se je torej spremenil Bergamo v pomemben,
bogat in velik festival, ki utegne v bodocnosti ob 3e vedji udelezbi
Zares zavzeti mesto v »zlati vrsti mednarodnih filmskih prirediteve,
kakor je slavnostno napovedal italijanski minister za kulturo na
Zakljuéni svedanosti ob podelitvi nagrad.

DJURDJA FLERE

675



solun — simbol sijajne
izoliranosti
ali: glavno so filmi

Kot vsaka pomembnej$a zvrst kulturne manifestacije za pre-
stiz so tudi filmski festivali postali predmet obgirnega politiziranja
in so na tem, da zaradi vme$avanja najrazli¢nejsih teles — politic-
nih, ekonomskih, industrijskih, druZbenih in mehani¢nih — izgu-
bijo svoj pomen kot umetnidki seizmograf dolofene panoge
v dolofenem &asu. Od Cannesa do Benetk, Berlina do Mos-
kve, Acapulca do New Yorka vsa porodila govore o krizi
filma, ki da jo zrcalijo festivali. A to je zmoten zakljucek, zakaj
kdorkoli se resno poglobi v danasnji film, takoj spozna, da filmi
ne doZivljajo krize, da obginstva ne primanjkuje, da pa so kamen
spotike razni mehanizmi, s katerimi so morali premostiti dvoje:
distribucijo, filme, reklamo, prodajo in proizvodni ustroj... in
filmske festivale. Da bi redili pojemajodi dohodek svojih blagajn,
so se producenti vseh ve&jih filmskih deZel zdruzZili v svetovno
organizacijo, imenovano FIAPF, ki hole driati te premostitvene
mehanizme v svojih rokah, pa ji doslej ni uspelo drugega kot ob-
drZati gnijodi status-quo. S tem da zahteva glavno besedo pri me-
hanizmu filmskih festivalov, je na primer wspesno zatrla poskuse
pogumnih festivalskih direktorjev, ki hofejo te prireditve spre-
meniti v poskusna tla za novo vrsto premostitvenega mehanizma —
bolje prilagojenega potrebam novega filma in novega obginstva.

Filmi se niso zafeli kot mnoZiéna zabava; v zadetku so bili
samo premikajofe se slike fotografirane stvarnosti, reproducirane
za posameznega gledalca v nickel-odeonih. Sele ko so Edison in
Lumigre, Messter in Méligs in vsi drugi pionirji filma zaceli iskati
sredstev, kako bi hitreje pridli do denarja, so izumili nain, da so
kazali svoje filme ve¢ ljudem hkrati in ne posameznikom: od tod
izum projektorja in kina. In istodasno — leta 1897 priblizno — se
je pojavila potreba kazati v filmih stvari, ki bi jih rado gledalo
ve¢ ljudi, ne samo eden, in filmi so postali skupni imenovalec,
mno¥iéna zabava nizje vrste. Nobena filmska estetika ne dokazuije,
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_Bibi Andersson (v sredini) v filmu Vilgota Sjémana o ljubezni med bratom
in sestro DRUZINSKA POSTELJ

da je treba film gledati skupinsko; ta mit so si izmislili, da bi
komercialnost filma lazje podtaknili mislec¢im ¢lanom publike. Film
ima lahko toliko pomenov kot gledalcev — kot vsaka umetnost —
3 nacin skupinske konsumacije mu to onemogoca in mu torej pre-
Precuje, da bi bil umetnost. Torej so vsi naéini &irjenja filmov,
ki so prvenstveno osnovani na pojmu mnoZi¢nosti, po definiciji
Skodljivi za razvoj filma kot obliko umetnosti. In ker ne more
biti ve& dvoma, da je bodo¢nost filma pot v umetnost, je treba
2a njegovo $irjenje najti novih metod. In &e naj bodo filmski festi-
vali %e vnaprej tisti, ki prinadajo vse novo, se morajo korenito
SPremeniti.

Boj za novi film se je zagel, ko je mnoziéno publiko prevzela
televizija, ob tono doloZenih nasprotnikih. Zagovorniki statusa
quo — producenti, lastniki kinematografov, distributorji itd.:
skratka vsi tisti, ki Zivijo na rafun tradicionalnega Sirjenja filmov
in ne od ustvarjalnega aspekta, kot & bi filme snemali sami —
S¢ bodo 3e naprej borili za svoje propadajoge carstvo, in tudi e bi
Poskusali spremeniti njihove nazore, s tem ni mogode izdelati no-
ne teorije o spremembi: & bi se sprijaznili z mislijo o spremem-
bi, bi spodkopali lastno eksistenco. Zagovorniki novega filma po
drugi strani — filmski wustvarijalci, pisatelji, nekaj kritikov in velik
del mlaj3ih &lanov ob&instva — so v podobnih tezavah, zakaj za
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Desno: George Kafkaris in Dimitris Andreas v Michaela Papasa filmu ZASEBNA
PRAVICA

filmsko konsumacijo ni $e nikakrinega novega nacina in tako so
celo najbolj$i ustvarjalci prisiljeni delati v ustaljenih mejah: filmi
morajo imeti doloéeno dolZino, posneti morajo biti na dragem
materialu z dragimi aparati, biti morajo igrani itd., itd. Nekaj
teh maksim se spreminja, to je res, a celo ceneni realisti¢ni filmi,
improvizirane zgodbe, vzete iz Zivljenja, in kratki filmi, ki jih
posnamejo $tudentje in entuziasti, so za predvajanje naposled le
odvisni od kina — te &rne dvorane Zalosti, ki je pogoltnila in pre-
bavila najbolj%e filme skupaj z najslab$imi v 70 letih svojega ob-
stoja brez usmiljenja in brez diskriminacije. Ce hofemo torej na-
praviti korak naprej, se je treba zaleti vpradevati in dvomiti in
biti v skrbeh. Odpovedati se je itreba veri, da je ustaljeni nadin
edino dober. Vsak nov zaletek lahko zraste samo ob takih vpraa-
njih in takih dvomih. In vse nove metode uporabe filmov lahko
vzniknejo samo, ¢e odpravimo stare.

Ena najmoénejdih sil na strani novega filma je javno mnenje
in nanj imajo lahko filmski festivali velik vpliv. Gledalci imajo na-
gonsko zaupanje v festivalske nagrade, &eprav ga ne bi smeli imeti
(#irije so prav tako pod vplivom komercialnega pritiska in zavze-
manja stali3& v omenjenem boju kot drugi filmski ljudje), in festi-
vali imajo edinstveno mo#nost, da okrog nekega filma ali novega
gibanja razpletejo ozragje, ki utegne imeti velik pomen za prakticni
razvoj filma v Zasu takoj po festivalu. Tako mora biti festivalski
direktor na neki naéin neposredno odgovoren za hitrost, s katero
lahko pride do sprememb. Na njegovih plecih leZijo odloitve,
kakrinih ustvarjalci filmov ne morejo vselej prevzeti — odlogitve,
s katerimi filmski ustvarjalci ne bi smeli biti obremenjeni. Odlo-
&tve za izvajanja jutridnjega filma.

Zal so med utrjenimi festivali skoraj vsi sprejeli tiranstvo
FIAPF, ki za precej visoko letno &lanarino blagoveli festivalom po-
deljevati »status« in ki hofe nadzirati dotok filmov na festivale.
Prav ta organizem je v veliki meri odgovoren za zaostalost festi-
valov. In & hotejo festivali na napreden nacin izpolnjevati svoje
naloge, se morajo tega organizma reSiti. FIAPF predstavlja sile, ki
so proti novemu filmu. Danes lahko jasno dolo&imo, kateri festivali
zastopajo novi film. Med velikimi so samo Benetke, ki se koncen-
trirano — in ob velikem podcenjevanju in zaprekah — trudijo, da
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bi v program vkljugile samo take filme, ki predstavljajo nove sme-
ri, se pravi, filme, ki angaZirajo, namesto da bi zabavali, ki vkle-
pajo, namesto da bi rahljali odgovornost, ki silijo gledalca, da
razmiélja o svojih razmerah, namesto da bi mu pomagali beZati
v sanje, ki so sestavljeni iz drobcev stvarnosti, namesto nestvarne
fantazije, ki s svojo tehniko ustvarjajo bliZino, ne razdalje, in ki
po svoji vsebini obravnavajo gledalCevo Zivljenje, ne meglenih bajk.
Ko so se leta 1930 filmski festivali pojavili, tega novega filma 3e
ni bilo; obstaja pa danes, po vsem svetu. To je mednarodno giba-
Nje, novi pogoji, umetnost sedanjosti. Smesno je, da bi mu hoteli
deliti pravico po mehanizmu preteklosti.

Stari filmski festival je bil prizoris¢e, kjer se je ustvarjala
reklama — ob najve&jih prizadevanjih so hoteli pric¢arati okrog
filmskih predstav sij €arobnosti in slave, mistike in visoke mode.
Bil je prizori¢e za filmske zvezdice v bikiniju, za 3kandale, pro-
pagando. Tekmovanje za nagrade je bilo srdito in Zirijo so sestav-
liali mogki in Yenske socialnega prestiza in filmski zvezdniki. Glav-
no je bilo ozragje, mondeni sprejemi, govorice. Filme so predstav-
ljali njihovi glavni igralci.

Novi festival je nekaj drugega. To je vitrina za vse, kar je pri
filmu novega in zanimivega, ne glede na slavo in reklamo. Tja gre§,
e te zanima, kaj delajo v filmu mladi ljudje po vsem svetu. Fiimi,
ki prihajajo sem, zvedine nimajo slavnih igralcev, niso veljali mno-
90 denarja, jih ne obkroZajo gavorice in so pogosto take narave,
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da ne bodo nikoli priljubljeni pri ¥irfem obCinstvu. Vendarle pa so
to filmi prihodnosti, ker angaZirajo &loveka na drugagen, globlji
nadin. Ze zdaj, v nasem &asu, smo pri¢e pojavu, da se filmsko ob-
ginstvo zmanjSuje; samo v deZelah, kjer televizija Se ni posebno
moéna, ljudje 3e v velikih mnoZicah zahajajo v kino in pri¢akovati
je, da bo kmalu prislo do jasne opredelitve — veliki filmi za zabavo
bodo postali del splo¥ne zabavne industrije, kot je nogomet, konj-
ske dirke itd. Skromneijgi, resni film pa bo poiskal novih poti, da
si bo pridobil morda manj3o, a bolj prizadeto publiko, morda
s prodajo celotnih filmov na magnetskem traku posameznikom,
ki si jih bodo lahko »vrteli sami« s prikljuki na televizijskih apa-
ratih, ali s prodajo filmov na 8 mm traku za domaco uporabo. Fe-
stival starega tipa lahko ttedaj 3e naprej sluZi filmom zabavne in-
dustrije; festival novega tipa pa Ze oblikuje zavest, da je film
individualna, globoka oblika umetnosti kot glasba, grafika, kipar-
stvo, poezija ... g

Edinstveni uspeh Mednarodnega filmskega festivala v Solunu
je njegov poskus ustvariti festival, ki se popolnoma posveca nove-
mu filmu, kljub temu da se dogaja v deZeli, ki industrijsko nima
dovolj razvitih moZnosti za oblike novega filma in kjer so zatorej
sile proti spremembam $e posebno mocne, kjer televizija 3e ni
mogla pose¢i po publiki in tako producenti Se niso zalutili potrebe,
da bi si delali skrbi zavoljo vsebine svojih staromodnih filmov za
zabavo, in kjer naposled filmska avantgarda nima nobene tradicije.
Tako kot festivala v Pesaru in Bergamu v ltaliji, katerih direktorji
so prav tako odloéno zavrnili drago naklonjenost FIAPF, se je tudi
Solun sprijaznil s tveganjem, ki grozi vsem upornikom proti utes-
njevalnemu nadzorstvu FIAPF, namre¢ da producenti, ¢lani FIAPF,
ne bodo posiljali svojih filmov festivalom —- neclanom. A Ze prvo
leto se je izkazalo, da je z rabo konkretnih meril pri ocenjevanju,
2 osebnimi stiki s filmskimi ustvarjalci (namesto s producentskimi
organizacijami ali drzavnimi, vladnimi reklamnimi agencijami), z
namestitvijo ljudi, ki se zavedajo novih tokov, z vztrajnostjo in
po¥tenostjo, da je z vsem tem prav mogoce sestaviti program, ki
v povpredju ni samo odli¢ne kvalitete, ampak vsebuje celo nekaj
pravih biserov. Ce pomislimo, da so pomembhejéi festivali, na
primer komunistiéni v Karlovih Varih in beneika Mostra, zavrnili
filme, kot je LA GUERRE EST FINIE Alaina Resnaisa, pa so ga svo-
bodno in &astno predstavili v Solunu, in &e se spomnimo, koliko po-
membnih filmskih ustvarjalcev je bilo pripravljenih poslati svoje
filme, teprav ta festival ni ¢lan FIAPF, postane jasno, da je solunski
festival med prvimi zmagovalci novega festivala. Filmi tukaj lahko
dobijo nagrade, ¢eprav so bili prikazovani Ze na drugih festivalih,
&eprav niso bili narejeni v tekoem letu in celo e ne zastopajo
uradno svoje de¥ele. Kaze, da pri izboru filmov za ta festival od-
loda edino njegova notranja, umetnika wrednost. In edino ta bi
seveda morala odlogati povsod.
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Solun sodi na €elo novih festivalov, zato bi se moral verjetno
on spoprijeti z Ze davno zakasnelo nalogo — ustanoviti zvezo festi-
valov, ki bi kljubovala zvezi producentov. FIAPF danes &rpa svojo
moc v dejstvu, da festivali tekmujejo za filme in so zato razcep-
lieni med seboj. Poskufali so se Ze zediniti, a zmerom brez uspeha,
ker so ali Cannes ali Berlin ali Moskva vsi hoteli isti film. Tezko
je ostati prijatelj, &e se tepe$ za isto igratko. A festivali bi se
lahko specializirali: vsak naj predstavlja doloeno zvrst filmov; na-
stopila bi naravna delitev filmov po ustreznih festivalih in zdru-
Zenje festivalov bi bilo moZno. Tako zdruZenje bi imelo zadostno
moé, da bi producentom vsililo svoja merila za proizvodnijo, ker
bi potemtakem producenti potrebovali festivale in ne obratno. Te-
daj bi se ob novem duhu film lahko spreminjal in razradéal.

Paradoksno (in morda tudi ne tako zelo paradoksno, ce sprej-
mete dejstvo, da je napredek neizogiben) bodo prav producenti
tisti, ki bodo imeli takojSnjo materialno korist od priznanja novih
kriterijev za film. Jasno je namret 7e, da predstavlja mladina glav-
no trzidce za film. In &e si danes ogledameo mladino po svetu, ne-
dvomno vidimo, da vse ve¢ mladih ljudi po vsem svetu postaja
angaZiranih, in ker se moZnosti za $tudij vedajo, postaja ta mla-
dina misleda. Celo v zaostalih deZelah Afrike, Azije in Jufne Ame-
rike je univerzitetna mladina danes zelo drugaéna od mladine pred
10 leti. Ni si mogote zamisliti, da bi ta movi rod od jutrinjega
filma zahteval zgolj zabavo. Novi film ima torej zajaméeno trzisce
ob kakrni koli obliki prikazovanja — v kinematografih, na tele-
viziji ali na magnetskih trakovih za uporabo. doma. Producenti ni-
Majo izgubiti ni€esar, razen starega obcinstva in njegove zasta-
relosti.

Mnogi producenti v mnogih deZelah se tega Ze zavedajo in $i-
rokosréno podpirajo novi film. V Franciji, Angliji, Italiji, ZDA in
zdaj tudi v Neméiji novi film dobiva celo razli¢no denarno pomoé
od bolj ali manj uradnih forumov in tisti producenti, ki so vanj
investirali, so si v splodnem celo napravili denar. Ljudje kot Paso-
linj, Bertolucci, Bellocchio, Hart, Groulx, Kluge, Scavolini, Delvaux
in petdeset drugih po vsem svetu so se ob podpori inteligentnih
Producentov cinemati€no vzdignili. Za svoje nove filme so pridobili
Novo obéinstvo, nova merila ocenjevanja v tisku, nove naéine pro-
|‘Z\r‘or:hnje, nove naline distribucije (kooperacije na primer), nove
Nazore gledanja. ;

Solun je kraj, ki je geografsko in kulturno izoliran od glavnin
Podrotij evropskega filmskega midljenja in ustvarjanja. Celo v
Gréiji sami se trdo, pogosto izolirano, bori za svoja nadela. Festival
financira strogo komercialno podjetje — Solunski sejem, pomemb-
Mo industrijsko podijetje, ki reklamira zanesljivo blago za zanesljivo

Prodajo. A njegova izoliranost je sijajna — primer poguma in za-
Vestnosti, perspektive in angaZiranosti. Jutri se nam bo zdela nor-
Malna, danes pa je 3¢ majhen &ude?. GIDEON BACHMANN
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Jugoslovanski film se je dolga leta
s tefavo loteval sodobnih tem, v pri-
kazovanju dananjega &asa in ljudi
je vedno iskal korenine v nasi bliznji
zgodovini. Tetko se je locil .od ob-
ravnavanja revolucionarnih in pore-
volucionarnih sprememb v na$i druz-
bi. Filmi, ki so ubirali drugacna po-
ta, najvetkrat niso uspeli in to iz
enostavnega razloga — zaradi ne-
upoitevanja danadnjega casa in le
njemu lastnih znadilnosti.

V dokaz tej trditvi lahko naste-
jemo celo vrsto filmov, ki tako ali
drugaée pomenijo vrh jugoslovanske
filmske proizvodnje; spomnimo se
slovenskega filma Veselica, Bulajice-
ve Kozare, Petrovidevega Tri in koné-
no najuspe¥nejiega lanskoletnega fil-
ma Vatroslava Mimice Prometeja z
otoka Vi¥evice. Na drugi strani pa
to misel potrjujejo neuspeli filmi s
sodobno tematiko, slovenska Afera in
Minuta za umor, Djuki¢eve komedije
in % nekateri filmi hrvaskih film-
skih ustvarjalcev.

rondo

Zdi se, da so na letosnjem film-
skem festivalu v Pulju ustvarjalci te-
meljito obracunali s konservativnimi
teZnjami v jugoslovanskem filmu, ki
so skusale ne le Zivotariti, temved Se
nekaj let uspedno Ziveti in to na ra-
Zun nade polpretekle zgodovine. Ob-
ra¢un je bil temeljit in v Ljubljani
smo lahko gledali enega izmed fil-
mov, ki so prebijali led. Gre za film
Zvonimira Berkovi¢a Rondo.

Film Rondo bo dozivel med gledal-
ci zelo deljen sprejem; nekateri bo-
do nanj prisegali in drugi bodo osta-
jali ob filmu neprizadeti. V nefem
pa si bodo vsi edini: Rondo je film-
sko delo z velikimi umetnidkimi kva-
litetami. In kje lahko is¢emo vzro-
kov za tako deljen sprejem? Pred-
vsem v razliénih sposobnostih gledal-
cev za doZivljanje in vzZivljanje v
filmsko delo. Rondo zahteva aktiv-
nega gledalca, gledalca, ki se iden-
tificira z junaki, gledalca, ki i3¢e v
filmskem delu potrditev ali pa zani-
kanje lastnih Zivljenjskih izkustev. V
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enostavno grajeni zgodbi film ne pri-
nasa filozofskih, nujnih reitev za
vsakogar in na drugi strani ne igra
le na Eustveno prizadetost gledalcev.
Film razglablja, opisuje, secira in do
obisti razkriva nadega &loveka, ki je
tokrat tako zelo posplogen, da na tak-
Sen ali drugafen nadin zadeva pro-
blematiko vsakogar. Intelektualno
kompromisarstvo in elementarna &u-
stvena razgibanost junakov sta le
okvir, dovolj Zirok, da ni omejitev.

Dramaturika zgradba filma je ron-
do, v osnovi vedno enak in vedno
spet poglobljen z novo situacijsko in
Custveno obarvanostjo. Bojazen pred
ponavljanjem in dolgoZasjem je tako
presezena in na koncu filma z ne-
pricakovanim razpletom uspeino za-
kljugena, Zal pa obarvana s kancem
pateti¢nosti, ki pa ne zagreni celo-
vitega vtisa, kakrinega napravi film
na gledalca.

Ob vsem tem je klasi¢ni trikotnik
morda le malo preved klasi¢en, ven-
dar %e vedno dovolj aktualen. Rezi-
ser-scenarist namre€ ni obstal ob
standardnih razpletih, obarval jih je
s svojo ustvarjalno subjektivnostjo in
presegel. Ob vsem tem je ostal po-
Sten, tako do kraja poiten, da je
u€inkovitost filma podredil lastnim
spoznanjem in konéno do kraja tra-
gi¢nemu razpletu. Zal pa bo film za-
to dobil poleg mnogih pristadev tudi
neprizadete filmske gledalce.

Odvet je poudarjati korektno re-
Zijo, monta¥no in snemalno delo, ki
od ¢asa do €asa presegajo meje usta-
lienega in to je za uspeh filma se-
veda dovolj.

Poglavitno breme nosijo v filmu

olavni igralci Milena Dravié, Relja

Ba¥i¢ in Stevo Zigon. Igralska ekipa
je bila tokrat izbrana najbolje, vsak-
do je dal vse, kar je znal in k ti-
stemu ve& je doprineslo e izredno
snemalno delo Tomislava Pinterja.
Skratka, gre za kompletno film-
sko delo, ki ga gledalec sprejme ali
Pa odbije — pa& po lastnih afinite-
tah, jasno pa je vsakomur, da gre
tokrat za zrelo umetnitko delo, ki je
Plod celotne filmske ekipe. Kot taky-
N0 moramo film sprejeti, pa naj
Ustreza na$i Custveni prizadetosti ali
ne, kvalitet mu ne moremo odrekati.

MATJAZ ZAJEC

obisk

V wvrsto filmov, ki obravnavajo
socialne razmere v Italiji in predvsem
probleme »malega ¢loveka«, ki vztra-
ja pri tradicijah pa obenem hlasta
za moderno vsakdanjostjo (&e je le
mogode brez kompromisov), ta pa
ga v svoji grobosti puiéa velikokrat
globoko prizadetega, sodi tudi film
Antonia Pietrangelija Obisk. Film se
v svojem konceptu vklaplja v ciklus
del Pietra Germija, od Lotitve po
italijansko pa do Zapeljane in zapu-
Scene.

Namen vseh teh filmov ni kritika
¢loveka in njegovih stisk, njegov na-
men tudi ni atrakcija ob sliki prvié
prikazanih, 3e nepoznanih italijan-
skih razmer. Vsi ti filmi so narejeni
z veliko ljubeznijo do &loveka, ki ga
prikazujejo in so prej optimistiéni
kot pa pesimistiéni v iskanju izhoda
—- najboljSega izmed moznih.

Film Obisk se &udovito vjema s
takinim  konceptom obravnavanja
problematike, dosega ga v hudomus-
nosti in scenarijskem prijemu, pro-

blem sam pa je tokrat za italijansko -

kinematografijo nov in svez.

Filmski zaplet tudi nam ni nepo-
znan, zgodba je tudi v nadih pogojih
aktualna, &eprav se razvija drugade
in je pogojena’z bistveno druga&nimi
nazori. Gre za sklepanje poznanstev
preko casopisnih oglasov, ki jim je
konéni namen poroka. Toda v Obisku
je to le okvir za odli¢no psiholotko
$tudijo moskega in Zenske, ki sta v
svoji osamljenosti, z leti vedno bolj
brezperspektivni, segla po tem skraj-

683



nem sredstvu. Casopisno poznanstvo
naj bi jima zagotovilo vsaj deléek
izgubljenih iluzij, enak poloZaj v
skupnosti in stara leta brez osamlje-
nosti.

Kot vsako sre¢anje ima tudi to v
Obisku vse znalilnosti srecanja, pri-
&akovanie, iskanje simpatij, skrivanje
in postopno odkrivanje napak, zbli-
Zevanje in oddaljevanje, dokler do-
konéno ne zmaga -prvotni cilj in se
idealizem spusti na tla realnosti ter
tako pristane na Zivljenje, taksno,
kakrino paé Ze je.

Velika prednost Obiska je, da oh-
" ravnava problem mo3kega in Zenske
enakovredno, é&eprav z razlocki, ki
jih prinasa Ze delitev na: spole. Pro-
blem osamljenosti je za oba spola
enak, &eprav i¢e vsaka stran v za-
konu razlitno. Toda to razlicno je
hkrati skupno, ker se dopolnjuje. Na
napake je treba pristati in jih razu-
meti. Tega bistvenega v zakonu se
oba junaka filma ne zavedata in to
ju skorajda lodi, saj pri¢akujeta
idealnost in ne ¢&loveka polnega na-
pak.

Film je posnet z neverjetnim ob-
éutkom za tekode in zanimivo doga-
janje; refiserju uspe s skrbno za-
mi$ljenim zaporedjem spominov in
sedanjosti in z montaZzo v kadru ne-
vsiljivo okarakterizirati junake. RezZi-
ser je z udinkovitimi mizanscenskimi
reditvami dosegel veliko izraznost sli-
ke, s funkcionalno montaio pa ble-
i¢efe podajanje, ki svoji komornosti
navkljub ob Zaljivih iskricah in ra-
hlem karikiranju do kraja pritegne
in zaposli gledalca.

" Pomemben je tudi igralski delez.
Sandra Milo je tak3na, kot je nismo
vajeni iz Fellinijevih filmov. Vlogo
postarane vaske gospodine, polne sle
po druZini, podaja nevsiljive, z ne-
prebu&nim italijanskim temperamen-
tom, rahlo karikiranje je celotni za-
misli le v prid. Starej3i Zenin iz me-
sta je Frangois Perier, ki je v svoji
zavzetosti vlogo le malo zapeljal na
strandki tir — njegovi iskrenosti na
koncu filma zato tefko verjamemo.

Obisk je film, ki ga z veseljem
gledamo in ga v marsi¢em razumemo
in prenaamo na nade razmere, Vv
svoji internacionalnosti je presegel
okvire Italije.

MATJAZ ZAJEC
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demoni

Kajpak je mogoce sprejeti to delo v okviru dolo¢ene zvrsti, na
primer kriminalke ali thrillerja, se pravi sodelovati v njem zgolj
parcialno kot &ista emocionalna praznina, razpriena na niz nakljué-
nih vtisov, kot gol oblutek, pa istodasno stati zunaj njega kot ab-
solutna vednost, ki obsega racionalno zakonitost celotnega doga-
janja. Kajpak gre potem za predmetno razmerje, v katerem se de-
terminiram kot objekt ali subjekt dela, za odnos jaza do samega
sebe kot negacijski odnos med élovekom in svetom, in tedaj tudi
za zaprto situacijo absolutne svobode. Da sodobni &lovek kaZe to-
likien interes za »zabavo«, ne bomo mogli nikoli dojeti, ée se ne
bomo poglobili prav v bistvo zabave kot samopotrjevanja jaza in
¢e ne bomo govorili iz tiste njegove eksistenéne nuje, njegove groz-
ljive izgubljenosti kot izgube komunikativne vezi s svetom, iz katere
se ta interes poraja. Ko danes skoraj povsem racionalno zaobsega
svet, razpostavlja tudi samega sebe, da pada sredi formaliziranega
sveta iz skoraj neverjetne samogotovosti v Eisto negotovost. Zato
i8¢e v svoji odmaknjenosti od sebe in sveta, ko doZivlija paradoks
sveta eksistenéne zagotovljenosti in totalne ogroZenosti lastnega
obstoja in ko je torej njegova teinja v golo bivajote usodnega po-
mena, ujet v mreze sredstev in ciljev in prakti¢no brez moZnosti
samokoncentracije, refitve iz vecnosti svojega predmetnega stanja,
Ciste nezavednosti in brezéutnosti, v trenutek &utne ali zavestne
opredelitve, v nenehno novem predmetenju, dolo€anju dejanskosti
ali ni¢nosti sveta in sebe. Sredi brezasnega prostora funkcionali-
sticnega sveta, sveta trdnih vrednot in kriterijev, clovekove situira-
nosti kot njegove absolutizirane opredeljenosti, nadvladuje vse tez-
nja za predmetenjem. KaZe se kot strahovit pritisk sveta na &lo-
veka, ki se le temu vsiljuje kot predmet, da se na njem opredmeti,
da se &lovek samemu sebi in svetu vsiljuje kot predmet v opred-
metenje. Clovek je tedaj danes dejansko v agoniji determiniranja,
da ga skoraj brezizhodno vrtinéi v krogu potrjevanja in negiranja
— akcije in zabave — ko se potrjeni svet negira v iracionalno silo
pa kot tak vnovig potrjuje. To gibanje se grozljivo priblizuje samo-
potekanju, kot popolni v sebi zaklju&eni igri, katere gibalo je skraj-
no dinami¢na statika spora absolutne relativnosti kot mrtvega clo-
veka in sveta, ki sta krizana med seboj in sama v sebi. Kriz nam-
re¢ simbolizira nasprotje — nasprotje med kon&nim in neskonénim,
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med Zivljenjem in smrtjo — nasprotje, ki se danes Ze bliza abso-
lutu, da navzema podobo dileme — smrt ali Zivljenje, ko smrt kon-
¢a Zivljenje kot veénost. Kon&nost ni ve¢ v ne-(s)-konénosti, marved
je v sebi koncna kot zanikana neskonénost, ki ije zanikana od koné-
nosti prav tako v sebi neskonéna, da se obe tako lo¢eni med seboj
zniCujeta v ni¢, ki je ni¢enje samo. Agonija determiniranja kot
spopad med clovekom in svetom je tedaj pani¢en beg pred ni¢em
kot napad proti nicu, negacija negacije, ki se rojeva iz ni¢a in vanj
povraca; je njegovo zakrito pri¢evanje — zakrito, ker ga negira in

tako odbija od sebe — pri¢evanje, ker ga v negaciji potrjuje in
tako kaZe. Gibanje v tem krogu negacij — ko &lovek pozira svet
in svet pozira cloveka — je gibanje same pozabe temeljnega raz-

merja med &lovekom in svetom kot razmerjem njunega druZenja
v biti, je mrtvi tek med njima dolofenega bivanja, v katerem se
bivanje v svoji dologenosti nenehno znova dologa in izloga, je tedaj
dogajanje praznine med njima, dogajanje niesar, prazno dogajanje
ni¢a. Se pravi, da je razmerje med &lovekom in svetom kot raz-
merje istenja na ravni temeljnega »je« danes skoraj v celoti poru-
feno, Clovekovo razumevanje enega »jex skoraj povsem prekrito
z zanikovalnim razmerjem lofevanja — enadenja, ki ga vseskoz
preZema oblutje grozljivega »ni«. Sredi opredeljenosti postaja ¢lo-
vek zase in za svet demon, da se tudi svet dviga nadenj kot de-
monska sila.

Ali je gol slu¢aj, da se na ta nadin, se pravi v tem pomenu
srecujemo z naslovom tega Clouzotovega dela? Je potemtakem vse,
o &emer sem govoril, zgolj nakljuéen domislek, ki se sicer v nie-
mer ne dotika vsebinske zasnove dela, je zunaj vsakrine bistvene
zvezanosti z njo? Ali pa me je nasprotno pri pisanju vodilo ne-
posredno dojetje dela in je torej v najtesnejii, bistveni, nikakor
zgolj slucajni, vnanji, zvezi z njim? In je, dalje, vse, o &mer sem
govoril, mogoge neposredno odkriti v delu, je torej prisotno v njem
samem in nas po njem samem prizadeva? Zapisal sem, da je mogode
to delo sprejemati v okviru doloenih zvrsti — kriminalke in thril-
lerja —, torej da ga je mogoce sprejemati tudi na kakem drugem
horizontu, predvsem na horizontu umetnitkega dela. Ce je tako
in ta moja domneva drZi, potem o tem delu ni mogode pisati samo
pod oznako »pozabljene ,&rne struje’s, se pravi kot ¢ delu, &igar
struktura je zaprta (glej recenzijo tega filma v Delu 22. sept.).
Toda mar nismo zdaj zasli v neko nedoslednost: kako namreé mo-
remo dopuscati dve tako razliéni interpretaciji enega in istega de-
la, od katerih ena jemlje to delo za umetnitko, druga pa za goli
predmet? Zdi se, da sem naletel na upravi¢en pomislek.

Pot, po kateri hocem iti, da bi razredil to nedoslednost, naj
bo poskus opredelitve tega dela kot gole kriminalke ali thrillerja,
kar pomeni, da tudi meni ne bo pomenilo drugega od golega ob-
jekta, ki se mi nudi v objektiviranje. Po tej strani je otitno, da
zakljuéna razreditev dogajanja, vse dogajanje enkrat za vselej, do-
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konéno in enosmiselno opredeli, da ga v njej do konca obsezem in
izérpam kot zakonitost racia, ki je njegovo a priorno vedenje Ze od
vsega zacetka. Istoasno pa mora biti razreSitev kot dokonéna in
enosmiselna opredelitev tudi res popolna, da kot razloZitev doga-
janja tudi razloZim njegove nosilce zlasti v njihovi etiéni pomen-
skosti in kot vedenje, ki ga povsem obsega, tudi doseZe pravilno
eticno resditev, da je »slabo kaznovano in dobro nagrajenocc«. Le tako
se namre¢ lahko docela dvignemo nad dogajanje, smo v resnici nje-
govi ustvarjalci in gospodarji, da je tudi sama stvaritev povsem
razkrita in v popolnosti nasa last — nasa stvar. Se pravi: le kolikor
smo posestniki tistega bistva, ki giblje zunanji potek dogodkov in
ki je kot zadnja vednost vselej tudi odlogitev o dobrem in zlem,
lahko te dogodke v celoti obvladujemo, doloéamo in usmerjamo.
Ker pa smo seveda mi sami tisti, ki te dogodke obvladujemo in
dolo€amo, mora biti takina dologitev vselej tudi odlogitev o nas
samih, da tedaj z njo potrdimo sami sebe kot to, kar smo, dose-
Zemo svojo lastno razkritost in razloZenost, da smo tudi mi sami
nasa last — nada stvar. Tako se zdaj znajdemo sredi trdnega, ra-
cionalno urejenega sveta po tem raciu tudi sami trdno doloéeni, da
je svet okrog nas veden in da smo mi sami dokonéni v njem. Ni
mogoce zanikati: takina razreSitev in z njo taksno potrdilo nas sa-
mih je v filmu dosledno in do konca izpeljano in sicer v prizoru,
ki nas soodi s pravim stanjem odnosov med protagonisti in ki dobi
svoj logi€éni in nujni zakijuéek v prizoru, ko detektiv aretira oba
Zarotnika. Ne ostane mi drugega kot priznati: film je kriminalka.
Zapisal pa sem, da moramo film dozZiveti tudi kot thriller, kot film
groze, in res ni tezko najti v njem tak3nih prvin, ki morejo pod-
preti to oceno. Med prizore, katerih vsebina je vezana izklju¢no na
emotivni uéinek in ki zaradi tega pravzaprav nisc brezpogojni —
vsaj ne v tako emotivno poudanjenem pomenu — s stalis¢a racio-
nalne strukture filma, moremo ina primer Steti posnetek trupla v
l:’anji takoj po izvrienem uboju, pa seveda vse prizore, ki so v zve-
Zi z zagonetnim samostojnim agiranjem trupla in ki kot zaplet na
racionalni ravni pravzaprav kaZejo zgolj vnanji, neosmisljeni in zato
Cisto iracionalni tek dogajanja. Ti prizori — bodisi da uginkujejo
Na nas s svojo naturalisti¢cno ekspresivnostjo, bodisi s tem, da nas
Postavljajo v svet Ciste irealnosti — so dejansko znigenje stvar-
nosti sveta, porudenje vsakrine dolo€ljivosti razmerij, ki vladajo v
Njem in po katerih se moremo kakor koli ravnati, dolodati, sploh
Orientirati, da jih tudi doZivljamo kot svoje dejansko izniéenje, se
Pravi kot neposredno eksistenéno nevarnost. To truplo, ki se nabuh-
o in iznakaZeno zastrmi v nas, vrata, ki jih odpira, njegovi koraki
Po hodnikih, njegovo priziganje luéi, vse to nas realno, fizi¢no ogro-
Zay svoji popolni nerazloZljivosti kot &ista nakljuénost, do katere
N& moremo z ni€imer prodreti in vob&e imeti kakrinega koli odnosa,
ki nam je do kraja tuja in zato tudi u&inkuje na nas izkljuéno samo
°d zunaj, da je naa reakcija Cisto refleksna samoobramba. Ta sa-
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mogibna reakcija, s katero se telo brani pred svojim iznicenjem, pa
je obenem Ze tudi doZivetje izni¢enosti kot polasfenosti telesa, ki
se v tem trenutku — kot v predsmrtni grozi ali seksualnem izZivet-
ju — zaduti kot to, kar je, se pravi kot stvar, ko je istofasno v
svoji reakciji zanikalo ves ta iracionalni svet na predmetno razmerije
tistega privida in ga tako iz neposredne grozece blizine odmaknilo
v neskonénost. Na ta svojevrstni naéin je zdaj vnovi¢ doseZena po-
trditev dejanskosti sveta in nas samih.

Ve& kot oditno je, da se dosledno gibljemo na metafiziéni rav-
ni, in tako seveda tudi nimamo kaj poceti z uvodnim besedilom, ki
je kot moto postavljeno v glavo filma in ki se glasi takole: Film-
ska slika je dovolj moralna, ¢e je dovolj tragicna in vzbuja gnus
do stvari, ki jo prikazuje. Edino, kar mi preostaja, je, da ga kratko
in malo zavrnem kot nedoslednost in napako, kot nekaj, kar s samim
filmom nima nobene zveze — podobno, kot je to storil filmski
recenzent Dela v omenjenem zapisu. RazloZno sem namreé dognal
predmetno samozadostni znalaj tega dela, se pravi tudi njegovo
moralno determiniranost, da zdaj nikakor ne morem doumeti, Ce-
mu naj bi se Clouzotu vobge zastavilo kakrsnokoli moralno vpra-
%anje, e najmanj pa to, da Cuti potrebo za njegovim preseganjem.
Prav tako malo pa morem doumeti njegovo poudarjanje tragike
in gnusa, ki jima celo edinima daje veljavo kriterija, ko je vendar
na dlani, da film ne evocira v gledalcu nicesar razen ob&utka nje-
govega opredmetenja, se pravi golo zaznavo samega sebe, kar ima
z gnusom in tragiko prav toliko opravka, kot ga more imeti v sebi
sadostna stvar z lastno zadostnostjo. Nedoslednost, na katero sem
v uvodu pokazal, kot na moZnost vzpostavitve dveh bistveno raz-
lignih odnosov s tem delom, potemtakem tudi kot na moZnost
dveh njegovih bistveno razliénih interpretacij, se je zdaj konkretno
izkazala iz dela samega kot njegova notranja nedoslednost, na ka-
tero zadene tista interpretacija, ki vzpostavlja z njim predmetno
razmerje. Zaenkrat se je seveda izkazala samo nesposobnost taksne
interpretacije, da izpri¢a vsebinsko celovitost dela: o njegovi no-
tranji nedoslednosti ni $e ni¢ odloteno, dokler je ne izkaze tudi
druga interpretacija. Hkrati s to odlogitvijo pa se bo odloéilo tudi
o mo¥nosti in veljavnosti te interpretacije kot umetniSki lastnosti
samega dela. Ze na prvi pogled je o€itno, zakaj je prva interpreta-
cija, ki je vzela delo kot goli objekt in ga torej obravnavala od
zunaj, ne pa govorila. iz njega, morala kloniti pred uvodnim bese-
dilom: to besedilo jo ravno sili k celovitemu stiku z dogajanjem
in zato na svoj nacin onemogoga njegovo parcialno sprejemanje —

ki je bistvo te interpretacije — kot sprejemanje na dveh locenih

ravneh — kriminalke in thrillerja — s tem pa zabetoniranje me-
tafiziénega horizonta, ki ga ravno to uvodno besedilo odpira in v
katerega preboj naj bi bilo potemtakem tudi naravnano celotno
delo. Tako jo je uvodno besedilo postavilo pred neresljivo vganko,
kako da delo, ki je zaprta struktura, v uvodu opozarja na nezadost-
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nost kriterija, kar je navsezadnje moglo izzveneti samo $e v absurd
— da v sebi zadostna stvar odkriva isvojo zadostnost, ne pa da
se s to zadostnostjo definira in jo skozi negacijo prikriva — po
katerem bi mogle biti vse kriminalke in thrillenji umetniika dela.
Preostalo je edino odloéno zanikati to besedilo kot laZno parolo.
Vendar je dvojnost dela, ki jo je pokazala prva interpretacija, nje-
gova struktura, na katero realno naletimo. Bilo bi povsem nesmi-
selno, ko bi to dvojnost zaradi neke imaginarne celovitosti dela
zanikal, kot je prav tako nesmiselno trditi, da so rezultati, do ka-
terih je pripeljala ta interpretacija, napacni. Na ravni, s katero je
opazovala delo, so nedvomno to&ni. Vpraanje pa je, €e je mogole
Z analiti¢no mrezo potegniti iz dela kaj drugega, kot smo vanj sami
polozili, e nam skoz njene reze ne uhaja ravno tisto Zivljenje, ki
9a delo samo Zivi kot svojo resnico. Z golimi podatki in ugotovit-
vami & nikoli ni bilo mogo&e izpricati umetnine. Zato mora druga
interpretacija v svojem celostnem razmerju z delom in iz nepo-
sredne identifikacije z njim pokazati to dvojnost kot enotnost dveh
vidikov enega ter istega sveta in izpri€ati resnico, ki se dogaja v
Njunem krizanju, da bo tudi opisani absurd dobil druge razseznosti
in drugaéno wvsebino.

Ze prve besede uvodnega besedila nas postavljajo v svet, ki ga
Ne giblje kriterij kot absolut, h katerega izpolnitvi naj bi teZil
razvoj in s pomoé&jo katerega se moramo vsak hip opredeliti v vseh
Svojih odnosih in ravnanju. Prestavljajo nas na podrogje relativ-
Nosti, v sfero &istega individualizma in doslednega nihilizma. To
bistveno naravnanost dela dobro izpri¢uje simbolika kadra, ki se
Zvrsti med samimi uvodnimi posnetki in ki ima po svoji vlogi v
filmu nedvomno znataj njegovega vizualnega mota: v njem avto-
Mobilsko kolo pregazi ladjico v obcestni mlaki. Pomen je kar se
da jasen: ostala je edino %e brutalna sila, ni¢ ve¢. To je resnica
Sveta, ki temelji na ni¢u. Kajpak je odvisnost tega nihilizma, se
Pravi njegova neposredna zvezanost kot njegova enovitost s svetom
absolutne resnice, vseskoz prisotna. Saj je bil prav v tej sovisnosti
in zvezanosti od vsega zafetka zastavljen kot Zivo vprasanje moral-
Nemu opredeljevanju. Tako ne morem ve¢ govoriti o dveh hori-
Zontih, marve¢ samo %e o enem kot horizontu smisla in nesmisla,
Facionalnosti in iracionalnosti hkrati. Ravno v svoji totalni racional-
Nosti dosefe subjekt &isto iracionalnost, v svoji absolutni deter-
Miniranosti je absolutno svoboden. To dobro pri¢uje lik moza, ki
I& v svoji moralni opredeljenosti &ista iracionaliteta, demon, ki ne-
Nehno ogroza dejanskost sveta, da je dobesedno njegovo iznigenje.
Uboj je neizbezen — vsemogo&nost absolutnega subjekta se pred-
Stavlja kot veZna pretnja, ki jo more ukiniti samo dokonéno izni-
Eenje. S tem se Ze razkriva usodna uklenjenost metafizicnega sveta
f" krog nenehnih zanikanj kot njegove stalne reprodukcije izvirajoée
'Z ni¢a. Prizor ubijanja je prikazan v vsej nasilnosti in brutalnosti,
“biian]e je ravno vsebina filma, ko nazorno kaZe nasilje kot no-
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tranje gibalo nihilisti¢nega sveta, isto€asno pa predstavlja sam akt
njegovega determiniranja, ki se v svoji izvrsitvi sprevrze v njegovo
Cisto indeterminacijo. V svetu svoje determiniranosti ¢lovek izgublja
moznost lastnega odkrivanja. Truplo kot predmet nase potrditve se
dvigne nad nas kot samostojna iracionaliteta in nas zanika nazaj.
Znasli smo se v svetu dokonéno porusenih razmerij, v sanjskem
svetu prikazni, v neskonéni oddaljenosti od samih sebe, v
¢isti subjektiviteti, se pravi v goli emociji, da Zivimo svojo zani-
kanost kot totalno eksistenéno ogroZenost — potrdimo se lahko
edino skoz totalno samoiznic¢enje kot iznicenje sveta. Objektivizacija
je kot prehod iz Ciste subjektivnosti, kot racionalna negacija vere
banalna razreSitev razmerij in utrditev normativnosti sveta. Na
mesto nakljuéja je stopil zakon kot samovolja svobodnega subjekta,
da se potrditev vnovi¢ negira na nakljuénost: zakljuéni prizor kaj-
pak ni zgolj majhna domislica, pritaknjena koncu filma, marvec
popolna aktualizacija ravni sveta kot videza, se pravi izniéenje ce-
lotne prejsnje razresitve, ponovna naru$itev vseh razmerij in isto-
€asno moznost za popolno preopredelitev zakljuéne resitve. Raven
objektivnosti se v svoji absolutnosti relativizira skoz raven subjek-
tivnosti, ki se v svoji absolutizaciji vnovi¢ relativizira na objektivno.
Ta tok nenehno spretnega relativiziranja, ki ga dojamemo ravno
skoz svojo celostno udelezbo v filmu, se pravi v svoji popolni identi-
fikaciji z vsem njegovim dogajanjem, ne pa le delni, ki se lo&uje
na vsako od obeh ravini posebej in ju zapira v &isto samozadostnost,
razkriva kriterij tega sveta kot njegovo zunanjo opredeljenost po
ni¢u, v tem razkrivanju pa nas postavlja v sredo tega ni¢a samega,
se pravi v njegovo izvirno doZivetje v obcutjih gnusa in tragike,
ki sta izni¢enost nas samih. (Zakljuéno opozorilo gledalcem ravno
$Citi enakost obeh ravni kot njunc hkratno dojetje, se pravi prav
ta celostni odnos do filma, in ni dano iz ne vem kaksnih drugih
namenov.) Sredi te popolne relativizacije sveta, ki se nenehno sam
v sebi izniéuje, kajpak nista moZna nobena odloditev in nobeno
dejanje, ko se v svoji izvr§itvi obenem Ze razvrednotita, da se tudi
v filmu ne dogodi ni¢esar — noben umor in nobena razreditev —
se pravi, da se dogaja ni¢, da smo sredi samopotekanja niéa, v praz-
nem sami praznina. Svet nihilizma se je razkril kot fikcija, da smo
padli v popolno izni¢enje — smrt. In tako kaZe na novo zastaviti
vpra$anje po ni€u, ne po ni¢u, ki nas od zunaj opredeljuje, marved
po nicu, ki je nasa resni¢na svoboda in transcendenca, kot tudi
smrt ne izlo¢a Zivljenja, marve¢ ga izpolnjuje.
INGO PA3

* 1z same vsebine filma je o&itno — ne glede na to, da pomeni
demon specificen pojem — da so vsi trije protagonisti ubijalci, ne
samo Zenski. Zato ne vidim razloga za slovenski prevod Les Diabo-
liques v dvojino.
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osvojitev
divjega
zahoda

Menda ni zgodovine, ki bi bila tak-
fen mit in tako opevana, kot je to
bliznja zgodovina Severne Amarike
— zgodovina velikih osvajanj njene
notranjosti in kultivacija zemlje in
ljudi. Western, Ze samo ime pove,
da gre za Zahod, je postal sinonim
za akcijski film z resniénc ali izmis-
lieno zgodbo iz ameritkih pionirskih
Casov; postal je bolj znan kot zgodo-
vinski filmi, ki jih dandanes skoraj-
da vel ni, postal je filmski Zanr. ki
se lahko v svoji pestrosti primerija
prav z vsakim in ki je Ze do kraja
izpovedal doloéeno obdobje in ga
mistificiral do tak3ne mere, da je
pcstalo Zelja, ponos in ljubezen nas
vseh, %e posebno pa seveda Ameri-
anov.,

Film Osvojitev Zahoda — posamez-
ne epizode so zrefirali Ford, Hatha-
way in Marshal — skusa biti nekaks-
na sinteza pomembnejsih spominov,
zdruZuje resni€no in poenostavlja
raznolikost zahodnjatkega zivljenja.

Ker veéina pri¢akuje napet akcijski
film brez doloénejie opredelitve, bo
zato marsikomu pomeni rahlo razo-
éaranje, saj so ustvarjalci avtenti¢no-
sti dogodkov in izdelanosti likov na
ljubo Zrtvovali marsikatero privlag-
nost Zanra.

Slika osvojitve ni popolna niti
kompleksna in je manj zanimiva, kot
to obljublja naslov. |z obdobja pro-
diranja na Zahod — idejo za scena-
rij so dali élanki v reviji Life — so
ustvarjalci izbrali tri karakteristiéne
in pomembne dogodke; selitev pri-
seljencev na zahod, drzavljansko voj-
no in legalizacijo razmer na zavoje-
vanem Zahodu. Vse tri faze prodira-
nja povezujejo drobne epizode in do-
zivljaji priseljeniske druiine. V fil-
mu se prepletajo cloveske usode, ki
postanejo usode celih generacij in
vplivajo %e na dandanainjo amerisko
miselnost.

Od treh zgodb je najizrazitejsa
Driavljanska vojna, ki jo je reZiral
John Ford. VzduSje nadomesca ak-
cijo, plastiéni vsakdanji liki pa
ekstremnost v znadajih. Sibka stran
je le driavljanska vojna sama, saj
tokrat niso bile izraZene vse stiske,
3¢ manj pa grozote. Je le okvir za
izvrsten oris enkratne in neponovljive
usode druZine v westernih.

Vloge v tem zgodovinskem mozai-
kv je podala skoraj vsa garda zna-
nih amerigkih igralcev, vezni tekst
j2 bral zdaj bolni samotar Spencer
Tracy. Vsi z zanesenostjo obujajo spo-
mine in celo tridesetletna deklica Ca-
rol Baker vzame svojo vlogo tokrat
zares.

Film je posnet v cinerama tehni-
ki, slika je zato grajena predvsem na
prostorskih efektih in plasti€énosti.
Detajlov skorajda ni in tako je film
tudi po tej plati masovka, v kateri
so pozamezniki le mozaiéni kamencki,
ki dajejo celoti ustrezno barvo.

Skoda za film je le, da je prema-
lo objektiven in preircko zastavljen.
Objektivnosti od filmov taksne vrste,
posebno pa 3e od tistih, ki obravna-
vajo slavno zgodovino, ne moremo
pri¢akovati, saj mite %e vedno pre-
redko Zrtvujemo za umetnost. Tega,
da Zele Ameri¢ani v enem filmu po-
vedati vse, kar se le da in %e ved,
pa smo tako Ze navajeni.

MATJAZ ZAJEC
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Prof. Hellmuth Hantsche, predsednik Narodnega centra za otroski
film in televizijo NDR

teoreti¢éno filmsko delo
narodnega centra za otroski
film NDR in problemi vpliva
na proizvodnjo

Glavna naloga Centra je teoretiéno pojasnjevanje problemov
filmske estetike, ki nastajajo neposredno pri proizvodniji filmov,
da bi s tem dosegli vpliv na proizvodnjo.

Na temelju nafega statuta so sodelavci dolzni spremljati pro-
izvodne etape otroSkega filma in analizirati njegove razvojne tez-
nje, svetovati filmskim ustvarjalcem pri sestavljanju letnih in per-
spektivnih naértov skladno z vzgojnimi in estetskimi koncepti,
raziskovati probleme vpliva televizijskih predstav na otroke in iz-
koristiti svoja dognanja na ta nadin, da poizkusijo z njimi obo-
gatiti prakti¢no delo pri filmu. Pri izpolnjevanju vseh teh mnogo-
terih nalog nam pomaga Ministrstvo za kulturo, v katerega pri-
stojnost spada proizvodnja otroskega filma pri nas, in pa direktorji
vsakokratnih filmskih snemalnih ekip.
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Jasno je, da nastopa pri tem delu vrsta problemov Ze zaradi
tega, ker je to delovno podro&je povsem novo. Predvsem smo morali
s prakti€nimi preizkusi najti pravi nadin, kako najbolje vplivati
na proizvodnjo. Najprej smo morali doloéiti meje dejavnosti dra-
maturgov. Pri svojem znanstvenem raziskovanju nismo mogli ne-
posredno spremljati izdelave vsakega posameznega filma in se vme-
avati v ustvarjalni proces. NajteZje je bilo za nas to, da smo mo-
rali soodgovarjati za kvaliteto vsakega posnetega otroSkega filma,
ne da bi imeli vsakokrat pravico vmesavanja v njih proizvodnjo.
Torej je uspeh nadega dela odvisen od tega, koliko nam zaupajo
ustvarjalci posameznega filma. Tako zaupanje pa se lahko rodi

samo, &e ustvarjalcem nase delo pomaga in & &utijo, da jim lahko,

koristi. Nekaj &asa smo s tefavo iskali prave poti, da bi dosegli
iskren, ustvarjalen odnos med ustvarjalci filma, dramaturgi in na-
mi. Predvsem je bilo treba premisliti, kak3no vsebino naj ima nase
teoreti¢no filmsko delo in kje so po naem mnenju njegove naj-
te¥je totke. O tem bom govoril 3e pozneje, v nadaljnjem izvajanju.

Katere osnove filmsko znanstvenega dela smo postavili in kak3-
na je njih vsebina?

Proizvodnja filma za otroke je pri nas potekala zelo raznoliko,
ker so poleg ustvarjalcev igranih filmov otroske filme snemali tudi
filmski ustvarjalci risank, poljudnoznanstvenih filmov, obzornikov
in dokumentarnih filmov. Specifiénim problemom otroskega filma
so se zaradi tega pridruZili $e problemi filmske zvrsti. To je vpo-
gled v obseg naSega filmsko znastvenega dela. Najprej smo vzeli
v pretres igrani film za otroke, ker smo se pri nasem razmisljanju
opirali na dejstvo, da bomo na ta nacin lahko obdelali vpraSanja,
ki so skupna tudi ostalim filmskim zvrstem. Tako smo na primer
obdelali vpra3anje bistva filmsko estetskih doZivetij otrok.

Menimo, da so ena glavnih moZnosti vpliva na umetniske
ustvarjalce delovna posvetovanja. Uvedli smo jih po narogilu di-
rektorja igranega filma v letu 1962. Kritiéno smo analizirali pro-
izvodnjo otroskega filma zadnjih dveh let in svoja dognanja obraz-
loZili filmskim ustvarjalcem. Dokazali smo, da so nekateri otro$ki
igrani filmi zasnovani na zastarelih predstavah o filmsko estetskih
zmoznostih otrokovega dozivljanja. Ovrgli smo napa&no mnenje,
da morajo biti filmi za otroke stare nad 11 let grajeni na zunanje
vznemirljiv nagin, &e ho&emo, da bodo otroke pritegnili. Prav tako
smo dokazali, da za mlaj3e letnike ni potrebno, da bi bila v filmih
bolj ali manj nazorno prikazana osnovna nafela morale, temve
tudi zanje velja, da naj sami odkrijejo konflikte, ki se porajajo v
stiku z okoljem. Ta boj proti ostankom predstave o posebnem sve-
tu otrok in odklon posameznih estetskih nagel v umetniskih delih
Za otroke obsegata vso omenjeno problematiko otro$kega filma.
Zahteva se, da vsi filmi kaZejo realistino podobo sveta brez ome-
Jitev. Od tod tudi zanimanje, kako je moZno to dosedi z upo3teva-
Njem psiholodkih in pedago$kih zmoZnosti dojemanija gledalca.
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Odtod tudi izhaja nade iskanje moZnosti vpliva na proizvodnjo
kot nadaljnja oblika nade filmsko znanstvene dejavnosti za otro-
ki film. V sodelovanju s klubom naih filmskih delavcev smo uved-
li stalno testiranje otro$kih filmov, ki obravnavajo za nas zanimive
estetske probleme in pri katerih nas ob njih razredityi zato tem
bolj zanima njihov umetnigki vtis na otroke. Na podlagi zbranega
materiala smo dobili osnovo za skupen sestanek filmskih umetni-
kov in pedagogov, zasnovan na ugotovitvah omenjenih testov. Z
umetniki se je o namenu teh testov razvila razprava, ki %e do da-
nes ni kon&ana. Zahtevali so, da se raziskavam njihovega dela pri-
druZi raziskava posebnosti v doZivetjih in spoznanjih otrok in to
ob upostevanju sedanjih in predvidenih Zivljenjskih razmer v na-
slednjih letih. Pri¢akovali so, da bodo iz teh analiz lahko potegnili
ustvarjalne spodbude za svoje umetniske stvaritve. Umetniki so
hoteli izvedeti, kateri problemi, protislovja in konflikti se pojav-
ljajo v Zivljenju otrok sedaj in v bodoZe in kaksni vplivi na otroke
izhajajo iz izbire materiala, téme, obijekta in iz detajlov v obliko-
vanju. Pri tem raziskave ne smejo biti omejene, pojasniti morajo,
kako naj se splo$na filmsko estetska nagela v otrodkih filmih do-
polnijo s psihologkimi dejstvi, torej kako naj se, kot to mi imenu-
jemo, modificirajo. Za razvoj filmsko teoretskih raziskav otroSkega
filma je bilo zelo vafno periodiéno izdajanje na$ih znanstvenih
publikacij. Polletno izhajanje prispevkov o vpra$anjih otroskega
filma pod naslovom »Film, televizija, filmska vzgoja« nam ni za-
gotovilo samo kontinuiranega vpliva, temve tudi mnogo $irso, mno-
go bolj popolno izmenjavo izkudenj. Za teoretitno filmsko delo-
vanje na podro&ju proizvodnje otroskega filma je bilo zelo vaino,
da smo posamezne snemalne ekipe vodili pri delu na podlagi nji-
hovih lastnih izkuZenj. Pri nas jje bilo tako, da so imeli filmski
delavci igranega otrotkega filma svoje lastne izkudnje, sodelavci
risanega filma svoje, poljudnoznanstveni in dokumentarni film pa
sta v vsakem stadiju dela znova odkrivala tiste izku3nje, ki so jih
ostali Ze dolgo poznali.

Studijska potovanja pred objavami prispevkov o izkusnjah v
proizvodniji otrotkega filma Ce¥koslovaske, Sovjetske zveze, Bolga-
rije, MadZarske in Romunije so nas prepriala, da imajo v vseh
teh defelah praktiki bogate izkunje, na podlagi katerih je mogote
postaviti teoretiéna dognanja za diferenciacijo otroskega filma. Z
ozirom na razvoj proizvodnje naega otrokega filma zelo visoko
cenimo to posredovanje mednarodnih izku3enj. Trenutno si priza-
devamo, kako bi e bolj pritegnili tudi na%e domace filmske ustvar-
jalce in dramaturge k teoretiéni izmenjavi izku3enj, ki so jih pri-
dobili pri praktiénem delu. Za direktno izmenjavo izkuSenj na
podlagi ¥e vnaprej dane znanstvene analize o nekem aktualnem
problemu proizvodnje smo planirali dvoletni cikel mednarodnih
znanstvenih razprav o ideolodko estetskih vpradanjih dokumentar-
nega in poljudnoznanstvenega otroskega filma. Tudi s tem smo se
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na splosno dotaknili vseh osnovnih vprasanj otroskega filma. To-
krat smo izbrali to filmsko zvrst, da bi filmskim ustvarjalcem s
tega podro&ja nudili teoretiéno pomo€. Kratki otrogki film ima pri
vzgoji in izobrazbi otrok zelo vaZno vlogo. Tema leto¥njega kolok-
vija je »Posredovanje spoznanja in vzgoja custev v poljudnoznan-
stvenih in dokumentarnih otroskih filmih« ter vsebuje problem
enotnosti vzgoje in izobrazbe. Dokumentacija in informacija je
kon&no zadnja oblika naSega vpliva na proizvodnjo. Tu smo v za-
€etnem stadiju. Delo nameravamo zaeti z zbiranjem in ocenjeva-
njem posebnih filmskih, televizijskih in filmskovzgojnih publikacij,
kakor tudi primernih pedagoskih in psiholoskih &lankov in posa-
meznih objav. V zadnjem zvezku Film, televizija, filmska vzgoja za-
Ceta filmologija otroskega filma DEFA bo izhajala v nadaljevanjih.
Filmologijo bomo v prihodnjih letih dopolnili z opisom filmskih
zvrsti v preteklosti.

Opisal sem probleme filmsko teoretiénega dela nasega Nacio-
nalnega centra in probleme vpliva na proizvodnjo. Jasno je, da pri
delu nismo logili vpradanj proizvodnje obeh velikih podrodij tele-
vizije in filma, temve& smo v nasih publikacijah oboje cbravnavali
kot enakovredni podro&ji teorije o otroskem filmu. Pri tem upo-
Stevam pedagoge kot pobornike za otrodki film in cenim njihovo
pomoé&, ki je potrebna, tako v'vzgojnem kot v proizvednem po-
gledu. Kljub nasprotujo&im si stali¥¢em pedagogov in filmskih
ustvarjalcev sem optimist in verujem, da bo neko& prislo do skup-

Nega ustvarjanja.
HELMUTH HANTZSCHE

Opomba uredniStva: Prispevek prof. Hellmutha Hantzscheja
objavljamo z Zeljo, da seznanimo bralce z delom Centra DRN. Na3
Namen ni propagirati ali zagovarjati njihova staliéa.

OPRAVICILO:

Zaradi tehniéne pomote je v &lanku Nekaj misli ob prvih ko-
rakih otrotke filmske ustvarjalnosti na Slovenskem objavljeno, da
je film Samomor nastal v kino krozku osnovne Zole Primoz Trubar
v Latkem. Film so posneli otroci osnovne 3ole v Laskem. Za usod-
No dezinformacijo se cenjenim bralcem opravicujemo.



ob VI srecanju filmskih pedagogov
v mannheimu 19. X. 1966

V spontanem pogovoru
odkrivajo pravo
vrednost filma

Lansko oktobrsko mannheimsko sreanje evropskih filmskih
pedagogov z delovnim naslovom Praksa filmske vzgoje — primeri,
izkuinje, uspehi — je za nami. Tema sreanja, na prvi pogled zelo
konkretna, je obetala mnogo. Saj je 45 praktikov iz 18 deZel lahko
naslo ob taki temi mnogo odprtih problemov, ki so jih bili sku3ali
rediti pri sebi doma in jim zato pogovor o njih omogoéa usped-
nejSe razvijanje nekaterih oblik dela in popolnejSe metodiéne pri-
jeme pri izvajanju lastnega programa.

Po dveh tematsko omejenih temah, stareji dokumentarni film
in kratki igrani film v filmski vzgoji, ki sta bili na programu de-
lovnega srecanja zadnjih dveh let, je letodnja tema posegla v pro-
blematiko nekoliko prediroko. Posameznikom je dala vse preved
moznosti, da pokaZejo vsakrine rezultate svojega prakti¢nega dela.
Vendar je bilo 3est dni — toliko &asa je trajalo sre¢anje — pre-
malo, da bi pridlo do tako konkiretnih rezultatov kot prej$nji dve
leti. Sre¢anje je pokazalo, da se filmskovzgojni praktiki ne ukvar-
jajo vec zgolj s filmom, temve¢ da se podrodje njihovega dela
vse bolj in bolj $iri na podroéje televizije, ki je postala sestavni
del Zivljenja mladega ¢loveka, nanj vpliva in ga tudi oblikuje. Prav
tako sta fotografska in snemalna kamera postali pristopni marsi-
komu. Filmski pedagogi pred temi pojavi ne zapirajo oéi in se tudi
v tej smeri angaZirajo. Odgovor na vprasanje, kako to delajo in
kako naj se to dela, bomo dobili na prihodnjem sredanju.

Ce jemljemo filmsko vzgojo kot vzgojno sredstvo, s katerim
najlaZje in najbolj neposredno oblikijemo miselni in Eustveni svet
mladih, bomo z najve&jim zanimanjem prisluhnili primerjavi dveh
naCinov pogovora o filmu: analititnega in afektivnega, ter zakljué-
kom, ki nam jih je ob tej analizi podal belgijski kolega Roland
Biernaux. Ob prikazu analiticne metode pogovora ob filmu Beli
golob&ek (F. Vlacil) in afektivne metode pogovora ob filmu Cléo
od 5. do 7. (A. Varda) je pokazal vzroke pasivhega odnosa ude-
lefencev pogovora, kateremu botruje analiti¢en nain in nakazal
moznosti, ki jih nudi afektivha metoda pri spro$canju in aktivi-
zaciji ¢lanov diskusijske skupine. Argumentacija bi bila $e bolj
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prepri¢ljiva, e bi bila filma, ki sta sluZila za ilustracijo, enake
vrednosti in &e bi bila primerna za isto starost.-Tako pa je prvi
film (Beli golobdek) namenjen predvsem otrokom, medtem ko so
drugega (Cléo od 5. do 7.) gledali mladi nad 16 let.

Roland Biernaux trdi, da izvira analiti¢na metoda iz pouénih
prijemov, kjer vodja pripravi tofen potek pogovora, sestavi vpra-
$anja in konfrontira razli¢na stali3a, da bi s tem ustvaril pravilno
mnenje. Vpraanja, ki jih postavlja, izvirajo iz njegovega osebnega
odnosa do filma, njegove osebne razlage sporotila filma. Z njimi
Zeli dosedi, da bi tudi udeleZenci diskusije dojeli in sprejeli rezul-
tate njegovega razmidljanja. Omenjal pa je tudi, da tak3en nacin
omogota pripravo tudi brez ogleda filma — zadostuje le dobira in
ob3irna kritika in vpra%anja je mogoce pripraviti. Z vprasanji pa
debato omejimo in prav pogosto prestavimo misli udeleZencev od
tistega, kar je bilo zanje v filmu pomembno, a se ne prilaga v kon-
cept vodje pogovora. S tem pa omrtvimo zanimanje za pogovor in
ta postane bolj medel, kot bi si ga Zeleli. Tako usmerjani pogover
se pogosto preve oddalji od interesov gledalcev. In zato pac tudi
ne rodi dobrih in plodnih sadov. Afektivna metoda pozna eno samo
vpradanje, vprasanije, ki sprasuje o vtisih ob filmu, katerega so ude-
lefenci pogovora gledali. Ta metoda dopui€a razmisljanja, dvome,
strinjanja in zavracanja izpovedi filma. V tem trenutku pa skupina
zazivi, gradi svoj odnos do filma, preko vtisov i3¢e in odkriva vred-
nost filma, in to predvsem njegovo splosno &lovesko in umetnisko
vrednost. In ¢e trdimo, da je vsak gledalec aktiven soustvarjalec
filma in da 3ele on da filmu pravo podobo, je taksen pogovor tisti,
ki filmu omogoti, da zaZivi svoje polno Zivljenje. To iskanje, to
skupno odkrivanje pomena je ustvarjanje podobe filma. UdeleZence
pogovora vsestransko razgiba. Ne omogodi jim le, da film razumejo,
da znajo poiskati njegove umetnike vrednote, temvel predvsem raz-
vija njihovo ob&utljivost in sposobnost, da te vrednote obcutijo, da
jih vtko v svoje osebne izku3nje in postanejo aktivni gledalci, ki
bodo znali prisluhniti umetnitkemu sporogilu kateregakoli filmskega
dela.

Mnenje, da tak3na obravnava pus¢a film kot umetnisko delo
ob strani, ne drzi. Ti razgovori terjajo mnogo odgovorov na vpra-
Sanji zakaj in kako. Vendar vpradanja pri taki metodi izvirajo iz
ob&utkov gledalcev, iz njihovih razmiiljanj in sklepanj, so deléek
njih samih. Tudi s to metodo analiziramo estetsko vrednost filma.
Le pot je nekoliko dalj%a in nekoliko bolj naporna. Rezultati pa so
bol ji.

Tak3en pogovor pa obenem tudi vsestransko vzgaja Zivo oseb-
nost, ki bo znala tudi v vsakdanjem Zivljenju iskati prave vrednote
€lovekovega bivanja. Zaradi tega sta bila tudi sporogilo belgijskega
kolega in diskusija ob njem najdragocenejsi prispevek evropskih
filmskovzgojnih prizadevanj letoinjega sretanja.

b MIRJANA BORCIC
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GRADIVO

1A
POGOVOR

bela griva

francoski film — izvirni naslov crin blanc

SCEnALi] it e A [berERb o Imorisse

Bezrjat i Renisn s e e e A | ber tELamorisse

Kameras Cafe. 0 o e ER e Fdmond s Sechian

Glashality il b e srpiiesn B Marcel t e Robx

Montazal s TR S Georpes Alefée

Glavhiaigralec ey Alain Emery (Fclco)
Proizvodnja . . . . . . . Francija, Films Montsounis, 1952

1. Zivljenjepis in opis filma

Albert Lamorisse, francoski reZiser dokumentarnih filmov, je
bil rojen v Parizu 13. |. 1922. Najprej je bil fotograf. Potovanje
v Tunis leta 1946 ga je navdihnilo, da je posnel dokumentarni film
o otoku Djerba. Ta film pa ni pomiril njegove umetniske ambicije,
preved je bil prevzet od Zudovite arabske pokrajine in njenih pre-
bivalcev in je Zelel svoje vtise izpovedati na drug, bolj pesniski
natin,

638



V filmu Bim je izrazil svoje zamisli in s tem naredil kratek
film prepoln vzdu$ja, ki mu je prinesel sloves filmskega pripoved-
nika in pesnika. Uspeh tega filma je Lamorissa opogumil, da je
posnel film Bela griva — slikovno uresnicitev otroskih sanj. Barvni
poizkusi so oblikovali njegov naslednji film Rde&i balonek. Gle-
dana skozi zasanjane o¢i malega decka je postala vsakdanjost in
rde¢i balon pesni$ko dozivetje, pravljica dvajsetega stoletja.

Potovanje z balonom je reZiserjev prvi celovecerni film. Do-
gajanje je niz prigod in napetih trenutkov, ki naj pokaZe, da je
sedma umetnost ubrala novo pot, ker na zaslonu razodeva nekaj,
Cesar Se nismo videli.

Na vpra3anje, ali snema filme za otroke ali za odrasle, je La-
morisse odgovoril: »Za odrasle, ker so le-ti izgubili otro$ko fanta-
zijo.« Ta izrek oznaluje Lamorissa-Eloveka. Njegovi poizkusi, da bi
realiziral sanje, imajo korenine v spoznanju, da mora imeti stvar-
nost nadih dni protiutez, s katero bi lahko zadrZali $e zadnje ostan-

ke domisljije v tem hitrem tempu zmehaniziranega Zivljenja.
Kratki filmi: Djerba — 1947, Bim — 1949, Bela griva —
1951/52.

Celovederni filmi: Rdeéi balontek — 1956, Potovanje z balo-
nom — 1960. -

2. Dramaturgija

Bela griva je splet dokumentarnega in igranega filma. Prizori-
$¢e dogajanja je brezprimerno lepa pokrajina Camarague v delti
reke Rhone v juzni Franciji. Po njeni pe&eni, moévirni prostranosti
se klatijo &rede divjih konj.

a) Ekspozicija: Pastirji poizku3ajo ujeti izredno divjega, po-
nosnega belega Zrebca, ki pa jim vedno uide. Njegov ponosni rezget,
ki zveni kot klic svobode, $e bolj drazi pohlepnost pastirjev.

b) Glavno dogajanje: Dedek Folco prvi¢ vidi Belo grivo, hoce
ga ujeti, toda konj mu uide v neprehodno loéje. Pastirji de¢ku ob-
ljubijo, da bo konj lahko njegov, ¢e ga ujame, ker ne verjamejo, da
se mu bo to res posrefilo. Niti malo ne mislijo, da bodo nekoé
morali drzati dano besedo. Folco ujame Belo grivo z lasom in Zrebca
celo udomati. Njuna idila pa ne traja dolgo, ker pridejo pastirji,
ki si hocejo Zrebca na vsak nadin prilastiti.

c) Epilog: Folco z Belo grivo beZi pred zasledovalci preko si-
pine in morske plitvine, ter konéno z njim zaplava proti odprtemu
morju. Oba se potopita in prideta v deZelo, kjer ju nih&e ve¢ ne
poizkuda logiti ali jima odvzeti prostost — »v deZelo, kjer so otroci
in konji sre¢ni«.
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d) Film je grajen z notranjo (pastirji so lagali in s tem raz-
bili otrokovo iluzijo) in zunanjo dramatiko (napetost v gibaniju,
kakr$no isCe staro in mlado v filmih z Divjega zahoda). Tudi sli-
kovno je izraZzen dramaturski razvoj dejanja: razgibane sekvence se
menjajo z umirjenimi, zadrZanimi, neZnimi prizori kot npr. %irna,

mirna, prazna pokrajina — divji galop konj; mirno drsenje <olna
po valoviti vodni gladini — divji beg konja, ki vlece za seboj po
pesku decka; idila starega moZa z otroki pred koo — divji boj
konj.

3. Reiija

V Beli grivi nam reZiser Lamorisse izpove svoje umetniko pre-
pricanje. Ne da se zapeljati vzgojnim ciljem, temveé poizkuia eno-
stavno pokazati domotoZje po otroStvu: »V svetu brez idealov edi-
no otrok e kaZe dobroto, odkritosrénost in nedolZnost.« Brezmej-
nost pokrajine, nemirna voda, konj — kot del samonikle prirode
in simbol svobodnega, nevezanega otroskega dozivljanja, vse to
sluzi reziserju le kot slikovni okvir za ¢loveka, ki Zivi v tem okolju.
Posebno pazljivo vodi refiser Lamorisse otroke: zasanjanost detka
Folca na zacetku, otroska. igra malega z Zelvo, divji lov skozi
locje itd.

Lamorisse ni Zelel prikazati realnega posnetka Zivljenja, tem-
veC je hotel simboli¢no izraziti &lovekovo notranje doZivljanje. Za-
to ni prav ni¢ vaino, ali je bil za snemanje uporabljen en konj
ali Stirje, kar so reZiserju nestetokrat ogitali. Ni potrebno, da film-
ska stvarnost tofno odgovarja resniénosti. Z optiénimi sredstvi mo-
ra biti izraZena dulevnost, kar se doseze s simboli. Tudi filmski
€as v filmu Bela griva ni usklajen z resniénim &asom, temved je
bolj zgoséen, s tem pa nastane povsem nova stvarnost.

4, Kamera (slika):

Vsaka slika posebej je primerek slikovne kompozicije, v kateri
so zajeta vsa pravila, ki jih mora poznati reZiser, preden zacne
delati. Npr. :Folco v ¢olnu — bel konj in plavolas deéek — boj
konj itd. Vesci prelivi kot npr.: de¢ek sanja o Beli grivi, zamisel
pokrajine, ki se razteza med nebom in zemljo in ni ve€ kopno
pa tudi Se ne morje, vse to odkriva odli¢nega slikarja, ki nam
je pricaral resnicen svet iz domisljije in sanj.
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5. Ton

Film Bela griva je pesnitev v sliki, iz katere izvira njen mo-
gocni ucinek. Tudi glasba mojstrsko podpira dogajanje in se nam
zdi izvirna. Spominja na glasbo pastirjev iz pokrajine Camarague,
ki z eno roko igrajo na flavto, z drugo pa toléejo po bobnu. Tudi
ritem glasbe je v skladu z dramaturiko linijo: hitra glasba v pri-
zorih zasledovanja, zanosna v sanjskih sekvencah, ironiéni zvoki
fagota ob zasledovanju zajca, ti%ina, kjer nas prevzema praznina.
Spremni komentar je malobeseden in tehten.

6. Ocena

Film zdruZuje napetost v dejanju in etiko v vsebini. Enostaven
je v gradnji in jasen v poteku dogajanja. Posebno moéno uginkuje
slika. Otroci v dvanajstem letu Ze lahko opazijo lepoto osvetlitve

| (luci) in u€inek senc (npr.: son¢ni Zarki, ki se lomijo v valovih),
{ ¢e jih na to opozorimo.

Na splo$no otroci ne morejo dojeti simbolike, ki je odraslim
razumljiva. Temu je nasproten pogled z estetske strani: »Vse lepo
| je enostavno,« ki je v tem filmu skréen na tri momente: deek,
! trije jezdeci in brez¢asna pokrajina.

7. Metodika

Gledalec tega filma mora imeti osnovno filmsko poznavanje.
S tem osnovnim filmskim znanjem bo ta film lahko razumel Ze
dvanajstleten otrok, brez njega pa 'niti 3tiridesetleten &lovek ne.
Razen tega je za ta film potreben predgovor in po ogledu filma
tudi diskusija: Konec filma — neizpolnitev obljube — simbol.

Uporabnost: Ura materinega jezika (diskusija), prirodoznan-
stvo, zemljepis (Camarague), risanje.
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Zgoraj: eden izmed prizorov v Jozeta Pogacnika
prvem celovecernem igranem filmu GRAJSKI BIKI

grajski biki pogaénikov prvenec

Desno zgoraj: Kole Angelovski in
Janez Rohaéek

Levo: Ali Raner in Janezx Rohadek

Desno: Hana Brejchova, znana &eika
igralka mladega rodu, igra v PogaZ-
nikovem filmu glavno Zensko vlogo







prvi¢c v filmu

cankar

Zgoraj: prizor iz kratkega igranega
filma \Vojka Duletiéa PODOBE IZ
SANJ, ki je prva ekranizacija Can-
karja v slovenskem filmu

Desno zgoraj: stotnika v PODOBAH
IZ SANJ igra na$ znani gledaliski
igralec Vladimir Skrbinsek

Levo: Alenka Svetelova v Duleti¢evem
filmu PODOBE IZ SANJ

Desno: Rudi Kosmaé in Sasa Miklave
sta pomembno prispevala svoj delez
k prvi filmski upodobitvi Cankarja






pred novim zakonom
o filmu

Znano je, da posebna komisija zveznih poslancev pripravija
teze za novi zvezni zakon o filmu. Trdno smo prepricani, da bodo
teze dostopne javnosti in da bomo tedaj vsi, ki se kakor koli ukvar-
jamo s filmom, imeli priloznost povedati svoje mnenje. Preudarna
in izérpna razprava o osnaovnih problemih filma naj bi pomagala
zvezni skupi&ini sprrejeti &im boljsi in kar najbolj napreden okvir-
ini zakon o filmu, potem pa naj republiske skupiéine z republiskimi
zakoni in predpisi podrobneje uredijo vse, kar je na podrocju filma
konéno Ze treba ijasno in nedvoumno urediti.

V prepri¢anju, da bomo koristili razpravam ob zakonu o fil-
mu, objavljamo tokrat nekaj sestavkov, ki po Stevilnih tujih virih
povzemajo izkuinje nekaterih deZel pri zakonodaji o filmu in po-
modi filmu.

! Urednistvo
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teorija in praksa o
zaSCiti domacega filma

TEORIJA

Pomoé v obliki zascite

Pomo¢ drzave si najpre] lahko zamislimo kot neke vrste za-
8¢ito, bodisi v prid domace industrije ali pa v $kodo inozemske. To
se [ahko dogaja na ve¢ nacinov:

1. S tem da dolo¢i drZzava mnoZino uvoZenih inozemskih
filmov. Tako je do pred kratkim na primer Zvezna republika Nem-
Cija dolodala, da se sme uvoziti iz ltalije in Francije letno le 60
filmov. Taka uredba pa je razumljivo povzro¢ala nejevoljo v teh
drzavah, ker je bil uvoz iz vseh ostalih drZav 3teviléno neomejen.
Smernice, ki jih je dalo za podrogje filma zasedanje evropskega
skupnega trga, dologajo, da je vsakrino omejevanje uvoza na pod-
rocju Sestih drzav ¢lanic od 1. januarja 1967 prepovedano. Ob&utna
zascita domacega filma z omejevanjem uvoza tujih filmov je mogoca
le 3¢ na Japonskem in v Spaniji, vendar marajo vse deZele, ki so
clanice OECD, dovoliti brez izjeme svoboden uvoz za 230 inozemskih
filmov.

2. Bistveno u¢inkovitejso zascito domace filmske industrije pa
nudi odlo¢ba, po kateri mora wvsak lastnik kinematografa wvrteti
dologen &as v letu le domaée filme. Vsak italijanski lastnik kinema-
tografa mora na primer vrteti 100 dni, francoski pa 140 dni (20
tednov) v letu domace filme.

3. MozZno je, da drzava dopusti uvoz filmov, vendar predpise
visoke davke na sinhronizacijo ali na krstne izvedbe tujega filma.
Tako dela Francija.

4. Tudi 5 pomo&jo administracije se je mogoe ubraniti tujih
filmov, posebno e s carinskimi ukrepi.

5. UdinkovitejSa je uredba o zniZanju davénih prispevkov za
Predvajanje domacih filmov, kar delajo Ze nad deset let z uspehom
v Italiji in Franciji.

Pomoé v obliki subvencij

Bistveno bolj znani pa so finan¢ni ukrepi v obliki subvencij.
Tudi tu je v teoriji in praksi ve¢ razliénih moZnosti.

1. Finanéno pomo¢ daje drzava v obliki:

a) neposrednih pla&il iz finanénega proracuna (tradicionalna
Subvencija) v obliki porostev in kreditov;

b) v obliki plaéil iz namenskih izrednih davkov, posebej %e iz
davka na zabavo;
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¢) v obliki zakonskih uredb, ki ne dolo¢ajo nobenih nepo-
srednih subvencij drzave, predvidevajo pa prispevek gledalcev samih
ali pa samopomo¢ filmske mreZe;

d) konéno lahko drZava s finanéno pomocjo podpira izvoz
lastnih filmov, kar je posebno pogost pojav v vzhodnoevropskih
deZelah, pa tudi v Italiji in Franciji.

2. Poleg %e zgoraj navedene pomodi pa drzava lahko daje
pomo¢ v obliki premij in nagrad, ki izvirajo iz finanénega prora-
¢una. Tako imajo na primer v Nemdéiji premije za scenarije, igrani
film itd.

Pravna in upravna pomoé

Le kot dopolnilo naj poleg pomoti v obliki zasCite in subvencij
omenim Se zakonsko in upravno pomoé&. Tu mislimo na pomoc
drzave pri vzgajanju kadrov na filmskih akademijah in pri sredstvih
za javno obve$lanje. Se posebej pa omenjamo aktivno sodelovanije
diplomatskih poslanidtev v posameznih drzavah.

Toliko o teoreti¢nih moznostih.

PRAKSA

Kakina je torej v podrobnostih praksa v najbolj zanimivih
deselah? Ze v naprej pa k temu problemu lahko pripomnimo na-
slednje: razen ZDA in Zvezne republike Nemcije ni na svetu niti
ene same deZele z lastno filmsko proizvodnjo, ki ne bi tej panogi
7e desetletja z zakonskimi ukrepi zagotavljala Zivljenjske osnove.

Ameriski primer

Da edino ameritki film ne potrebuje nobene zakonske pomoci,
je logi¢na posledica dejstva, da krozi med 500 milijoni anglesko
govore&ih obiskovalcev in da v domovini Zanje le 35% svojega
dohodka, v inozemstvu pa 65 %o. Hegemonija ameriskega filma pa
je mogota le zaradi tega, ker so tudi v tej veliki dezeli popolnoma
odpravili davek na film, ker so vsi ameni3ki predsedniki posvelali
veliko pozornost amerikemu filmu in ker jo 3e posvedajo in ga
" izredno podpirajo. Vsak od ameriskih predsednikov je bil Se po-
sebno tesno povezan s filmsko industrijo. Tako je bil na primer
osebni svetovalec predsednika Johnsona Jack Valenti pred kratkim
izvoljen za predsednika zveze drustev ameriskih filmskih delavcev.
Delovanje amerikega filma v inozemstvu pa vodi Griffith Johnson,
nekdanji drzavni sekretar v zunanjem ministrstvu. Za amerisko
vlado je bil film Ze od nekdaj polititna zadeva. Kon¢no pri od-
krivanju vzrokov za gospodarsko mo& ameridke filmske industrije
ne smemo prezreti tega, da imajo ZDA samo privatno televizijo, kar
zagotavlja popolno in maksimalno izrabo trenutnih ateljejskih moz-
nosti. Zaradi tega se pri posameznih producentskih hisah na po-
sre¢en nadin dopolnjujeta izmenoma film in televizija. Amerika ni
bila_brez vzroka prva defela na svetu, kjer je filmska proizvodnja
popolnoma premagala televizijsko krizo.
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Kak$en pa je polozaj filma v nekaterih drugih drzavah, kjer
skusa drzava zagotoviti prihodnost filma?

Italijanski primer

a) Osnova italijanskega zakona za pospeievanje filma z dne
4. novembra 1965 je s privoljenjem evropskega skupnega trga v
tem, da producent poleg davka na film, ki obsega povpreéno 20 %
cene vstopnice, dobi dodatno ¥e 13 %; dohodka od predvajanega
filma. Ta denar se zbira avtomati¢no skladno z vi$ino dohodka, ki
ga je film dosegel doma. Skupno dobi italijanski producent okrog
12 milijard starih dinarjev. To pomeni, da pri povpreéni proizvod-
nji 20-tih filmov na leto debi vsak film okrog 63 milijonov S din.

b) Poleg tega dobi 20 filmov vsako leto 3e kot dodatek vsak
81 milijonov starih dinarjev ali skupno 1,65 milijarde starih di-
narjev v obliki premij za kvaliteto.

c) Dodatki v obliki obresti zna3ajo letno 1,4 milijarde starih
dinarjev.

d) Kratkometrazni in mladinski film, tednik, filmski arhivi in
centri za filmsko vzgojo dobijo letno 8 milijard starih dinarjev
podpore.

e) Konéno pospeiuje drzava tudi sodelovanje s tujino. Za to
potrodi 3 milijarde starih dinarjev letno.

Skupno potrodi italijanska vlada torej priblizno 25 milijard
starih dinarjev letno za domago filmsko proizvodnjo.

f) Kot smo Ze omenili, uziva italijanski film poleg finan&ne
tudi zakonsko pomo€. Italijanski zakon o filmu namre¢ doloda, da
mora vsak kinematograf predvajati 100 dni v letu e domade filme.
Ce jih predvaja, je davek na dohodek znizan.

Francoski primer

Pospedevanje francoskega filma ureja posebna filmska ustanova
Centre National de la Cinématographie. Blagajna se polni s pri-
spevki obiskovalcev, kar zna%a po wrsti vstopnice tudi 10 % cene
vstopnice. Podrobno pa so ti ukrepi pomogi urejeni takole:

a) Tudi v Franciji dobi producent poleg normalnega dohodka
od svojega filma %e dodatno 13 %; dohodka kinematografa, ki je
Njegov film predvajal. Tudi tu razdeljujejo sredstva proporcionalno,
avtomatiéno v skladu z dohodki, ki jih je film imel doma. Na ta
nagin dobijo francoski producenti letno okrog 8 milijard starih
dinarjev, to znada pri trenutni francoski proizvodnji 130 filmov
Na leto povpreéno 62 milijonov starih dinanjev za vsak film.

b) Poleg tega izpladujejo v vi%ini 1,2 milijarde starih dinarjev
vsako leto premije za kvaliteto posebno priznanim filmom.

c) Francoski kratkometrazni film uZiva vsako leto skoraj mili-
Jardo starih dinarjev dotacij.

d) Za reklamo, filmske festivale in 3e posebej za pospesevanje
izvoza je francoskemu filmu na voljo okrog 1,5 milijarde starih
dinarjev letno.
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e) Za filmsko tehniko odobri drzava letno okoli 10 milijard
starih dinarjev.

f) Za modernizacijo kinematografov je drzava dala na raz-
polago 2,4 milijarde starih dinarjev.

Skupno je bilo francoskemu filmu s privolitvijo skupnega
evropskega trga odobrenih 20 milijard stanih dinarjev v obliki
drzavne pomoci.

g) Tudi v Franciji imajo poleg finanéne 3e zakonsko pomoc
driave. Zakon &uva domaéi film z odloébo, po kateri mora lastnik
francoskega kinematografa predvajati 20 tednov v letu le domace
filme.

Angleski primer

Tudi v Veliki Britaniji obstaja od leta 1957 centralni sklad za
pospeSevanje filma (BRITISH FILM PRODUCTION FUND). Njegova
sredstva se zbirajo s prispevki od vsakega predvajanega filma. Ti
prispevki gledalcev znadajo v skladu z vrsto vstopnice od 47 do 218
starih dinarjev. Povpre¢no znafa prispevek 11% od cene vsake
vstopnice. Fond, ki zaradi svojega gospodarskega in politiénega po-
mena spada med kompetence Board of Trade, se po svojem usta-
novitelju imenuje EADY-Plan.

a) Producent filma dobi dodatno in v skladu z dohodkom, ki
ga je njegov film ob predvajanju ustvaril, torej tudi avtomaticno,
pomoé, ki znada skupno okoli 12,4 milijarde starih dinarjev letno.
Pri letni proizvodnji 75 filmov zna3a vsota povpre¢no 16,6 milijona
starih dinarjev za vsak film.

b) Otrotki in mladinski film uzivata podporo okrog 312 mili-
jonov starih dinarjev.

Raznih drugih oblik finanéne pomodi, kot so na primer premije
za kvaliteto, angleski zakon ne pozna.

Porotilo, ki ga je leta 1963 britanska vlada oddala OECD, se
posebno jasno kaZe namene Velike Britanije s pospesevanjem bri-
tanskega filma. Z njimi skua vlada izravnati le povpreéno izgubo
celotne britanske filmske proizvodnje. S tem pa ohranja gospo-
darsko tveganje posameznega producenta in se odpoveduje pre-
velikemu vplivu na domadi film.

Anglija ima poleg finanéne pomoéi tudi posebno posreceno in
v Veliki Britaniji e posebej u&inkovito uredbo o obvezni mnozini
domatih filmov, ki jih je lastnik britanskega kinematografa dolZan
~ prikazati. Ta za&&ita domaédega filma pa obsega tudi domaci film na
televiziji.

Poleg tega so v Veliki Britaniji Ze pred leti odpravili davek na
film. Skladno z dotacijami, ki jih je predvidel EADY-Plan, je zrasla
NATIONAL FILM FINANCE CORPORATION in ta omogoda izdelavo
40 filmov letno.

Skupna vsota drzavnih dotacij filmu znaSa v Veliki Britaniji
letno 14 milijard starih dinarjev.
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italijanski primer

razgovor z eitelom monacom o odnosu
med nemsSkim in italijanskim filmom

Sre¢na Italija! Kljub nara3&anju televizijskih anten ne pozna
Se krize filma. V preteklem letu je imelo okroglo 7000 kinemato-
grafov kljub vrofemu poletju skupno 662 milijonov obiskovalcev.
Zaradi tega so narasli bruto dohodki od 151 na 159 milijard lir;
to je priblizno 318 milijard starih dinarjev. Italijanska filmska
industrija je izdelala nad 200 filmov. lzvoz je prinesel okrog 38
milijard starih dinarjev. Kljub vsemu temu drzava modno podpira
domagi film. Zakaj in kako? Odgovor na to vpra%anje daje raz-
govor z Eitelom Monacom, predsednikom zveze italijanskih pro-
ducentov.

Vprasanje: Novi zakon o pospedevanju domadega filma
le skoraj leto dni v veljavi. Ste vi in italijanska filmska industrija
zadovoljni s to zakonsko uredbo?

Monaco: 80-procentno Ze. Na noben nacin pa ne soglafam
z okorelim in teZavnim upravnim aparatom. Vendarle pa pri tem
zakonu prevladujejo pozitivne strani. Zakona, s katerim bi bili vsi
Vv celoti zadovoljni, %e.ni, ne pri nas v ltaliji, ne drugod.

VpraSanje: Kakien je novi zakon v podrobnostih? O
Njem govore, da je zelo druzbeno pomemben. Kateri od ukrepov
Za pospesevanje filmske dejavnosti so utrpeli spremembe?

Monaco: Poleg normalnega dohodka od vsakega filma do-
bi vsak italijanski producent iz centralnega fonda ministrstva za
turizem in prireditve $e dodatno 13 % dohodka kino dvorane, kjer
0 film predvajali. Prej je producent dobil celo 15 %. Ta sredstva
e razdeljujejo sorazmerno z dohodki, ki jih je film ustvaril ob
Predvajanju v Italiji. To pomeni: &m bolj je 3el film v promet
in &im vet gledalcev je privabil v kinematografe, tem ve&ja bo
Njegova dotacija iz fonda. Ze samo za to, popolnoma avtomati&no
PospeSevanje filma, predvideva fond 12 do 15 milijard starih di-
Narjev. Besedilo zakona je problem zase in je sestavljeno iz neite-
tih tock.

Vprasanje: Ali imate tudi premije za kvaliteto in kako
Visoke so?
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Monaco: Stari zakon je predvideval, da so dobivali pro-
ducenti avtomatiéno celo 15 % od dohodka, ki ga je posameznemu
kinematografu prinesel njihov film. Kot sem Ze omenil, prejemajo
sedaj le 13%. S tem pa se je vsota, ki je namenjena premijam
za kvaliteto, bistveno zvi%ala. Po osmem é&lenu tega zakona dobi-
vajo filmi, ki so kvalitetni, poleg Ze &isto avtomatiénih dotacij 3e
nagrade za kvaliteto v viSini 40 milijonov lir (preracunano v stare
dinarje je to 80 milijonov din). Vsako leto je v fondu v ta namen
1,7 milijarde starih dinarjev. Poleg tega zakon podpira in pospe-
Suje izvoz domaédih filmov.

VpraSanje: Se vam zdi, da bodo ti prvi znaki teZnje po
kvalitetnem filmu, ki se kaZejo v novem zakonu, tudi bistveno
vplivali na kvaliteto v italijanskem filmu?

Monaco: Vlada je priitem zakonu gotovo upostevala spod-
bude, ki so pridle iz Bruslja. Tam so predlagali, da naj bi pred-
vsem podpirali kvalitetne filme in dajali priloZnost tudi mladim
producentom, da se uveljavijo. Na Zeljo Bruslja so podprli tudi
pospedevanje kratkometraznega in mladinskega filma, filmskih klu-
bov in arhivov, sredis¢ za filmsko vzgojo in podobnih ustanov. Pri
tem je zakon uposteval celo 20 kratkometraznih filmov iz drzav
¢lanic skupnega evropskega trga. Italijanska vlada je izdelala novi
zakon o pospesevanju filma upodtevajo¢ interese skupnega evrop-
skega trga. Do sedaj je moral na primer vsak italijanski kinema-
tograf predvajati 100 dni v letu domacde filme. Sedaj so se tem
domaéim filmom pridruZili tudi filmi drZav ¢lanic evropskega skup-
nega trga. Koprodukcije s partnerji z obmoé¢ja skupnega evropske-
ga trga veljajo celo za domaég film. Koprodukcija mora na podlagi
mednarodne pogodbe upoitevati enakovrednost partnerjev. Zakon
predvideva, da mora biti italijanski partner udelezen vsaj s 30 %
pri stroskih proizvodnje. ’

VpraSanje: In kaksne pravice daje novi zakon o pospe-
Sevanju domadega filma italijanskim lastnikom kinematografov?

Monaco: Ce kinematograf predvaja kvaliteten film ali pa
film domade proizvodnje (sem Stejemo sedaj tudi Ze omenjene pro-
dukcije drzav é&lanic evropskega skupnega trga), se mu davéni pri-
spevek zmanj3a v skladu s predpisi tudi za 50 % in vef. Povpreno
zna3a davek priblizno 25 %, dohodka od posameznega filma in pri-
na%a drZavi okrog 12,5 milijard starih dinarjev. Cim veéji promet
drzavi. O tem nam je le uspelo prepric¢ati drzavo. To vedo tudi
lastniki kinematografov. Zelo so veseli takinega razvoja dogodkov,
ki je, v nasprotju z ostalimi deZelami v Evropi, v polnem razmahu.
Moéna lastna proizvodnja pospeSuje trgovanje s filmi in njihovo
distribucijo. To naj bi si dali dopovedati tudi lastniki drugih kine-
matografov. Pri nas ne poznamo kinematografov, ki bi jih morali
zaradi premajhnega 3tevila obiskovalcev zapreti.
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Vpradanje: V diskusijah o podobnem zakonu v drugih de-
zelah, npr. v Nemtiji, poudarjajo lastniki kinematografov, da bi
utegnilo pospelevanje domacega filma povzrogiti hiperprodukcijo
in s tem bi se nehote ustvarili pogoji, ki bi omogoéali tudi izdelavo
nemoralnih umazanih filmov.

Monaco: Med 200 filmi, ki jih letno posnamemo v ltaliji,
je vitetih tudi okrog 60 koprodukcij. 120 filmov je popolnoma ita-
lijanskih, vse ostalo pa so avantgardistiéni filmi, ki paé tudi mo-
rajo biti. Premislite, prosim, samo ta dejstva: prej se je ltalija
udelezevala svetovne filmske proizvodnje s 309, Amerika pa s
70%,. Danes je odnos ravno obraten. Tako razveseljivo visok je
odstotek, da bi storili vse, da ga obdrzimo na tej viSini. Moéna
lastna proizvodnja dviguje ugled filma doma in v svetu, vzbuja
zanimanje $iroke javnosti in privablja, kot sem Ze prej omenil,
ve¢ obiskovalcev v kino dvorane. Novi zakon, ki predvideva poleg
avtomati¢nih dotacij in nagrad za kvaliteto tudi dodatno pomoé v
obliki kreditov s 3% obrestmi, zagotavlja bolj§i in $ir& razvoj
italijanskega filma. S tem pa na noben nalin ne okrnja koristi
skupnega evropskega trga.

Vpradanje: Ali bi bil obstoj italijanskega filma brez za-
konske podpore v nevarnosti? Ali se vam zdi zavzetost drZave za
pozitiven razvoj domadega filma pomembna?

Monaco: Nedvomno. Ce drzava italijanske filmske indu-
strije ne bi podpirala, ta ne bi mogla Ziveti. Kako zelo gre drZavi
za to, da bi se odvijala proizvodnja, prodaja in distribucija filmov
v redu, pri¢a Ze tekst zakona sam. V zakonu je poudarjeno, da je
film »sredstvo umetniskega izraza, kulturnega sodelovanja in ne-
govanja med&loveikih odnosove. Obenem pa priznava, da je film
tudi gospodarsko in industrijsko pomembna veja narodnega go-
spodarstva. Tu bi se ustavil ob enem vasih prej$njih vpraZanj.
Filmi, ki »na vulgaren natin izrabljajo seksualne teme v &isto ko-
mercialno spekulativne namene«, namre¢ niso delezni prednosti,
ki jih zakon o filmu nudi. S to doloZbo pa jasno ni okrnjena svo-
boda izrazanja.

Vpradanje: Potemtakem polozaj v ltaliji sploh ni tak-
Sen, kot ga pogosto prikazujejo nasprotniki zakonsko urejenega po-
spedevanja domadega filma v nekaterih drugih zahodnoevropskih
defelah. Ali bi bili, gospod Monaco, veseli, ko bi se zakonodajalci
drugih deZel na kraju samem prepri¢ali o ukrepih za pospesevanje
italijanskega filma?

Monaco: Takdnih obiskov bi bili mi vsi zelo veseli. Se
posebno zato, ker se &lovek le na tak nacin lahko znebi predsodkov.

Vpra$anje: Kak3ne politi¢ne in gospodarske moznosti na
podroéju evropskega filma predvidevate za €as, ko vam bo uspelo
Uskladiti ukrepe za pospesevanje filmske dejavnosti v vseh evrop-
skih dezelah?
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Monaco: Potem ko bi bili zakoni o filmu na podrogju
skupnega evropskega trga Ze usklajeni, naj bi si drzave clanice
prizadevale odpraviti davek na filme v vseh driavah Elanicah, &e
ne celo v vsej Evropi. Enako naj bi skusale ustanoviti skupni ev-
ropski filmski fond, ki bi omogoéal izdelavo velikih in pomembnin
evropskih filmov. Amerikanci izdelujejo komercialne filme z med-
narodnimi zvezdami, z dobro in dragoceno vsebino za 2 ali 3 mili-
jone dolarjev. Tej moéni konkurenci se lahko postavimo po robu
v Evropi in na svetovnem trZi3¢u le z enako komercialnimi in ob-
seznimi filmi. Take ogromne proizvodne stroske pa lahko prevza-
me samo VEC evropskih partnerjev. Zato predlagamo, naj bi se
osnoval evropski filmski fond. Vanj bi prispevale vse evropske
drfave. Ko bi zvi$ali ceno kino vstopnicam za povpreéno trideset
starih dinarjev, bi se za evropski fond potrebna sredstva mogla
zbrati.

Vprasanije: In kakino je sodelovanje med filmom in te-
levizijo v Italiji?

Monaco: Tudi na tem podro¢ju je nowvi italijanski zakon
o filmu ustvaril bistvene pogoje za ugoden razvoj. Zakon predvi-
deva, da mora biti dologeno obvezno Stevilo domaéih filmov pred-
vajano na televiziji. S tem zakon uspeino prepretuje, da bi pred-
vajali preveliko &tevilo tujih filmov. Razen tega mora italijanska
televizija dologen del svojega programa posneti s pomocjo svobod-
nih italijanskih producentov.

Vpra3anje: Po vseh teh izjavah mora ¢&lovek priznati,
da se ukvarjata drzava in politika z italijanskim filmom in s film-
sko industrijo popolnoma resno.

Monaco: In to precej resno.

nasa Spekulacija
je kvaliteta

Ce je po mnenju poznavalcev ita-
lijanski zakon o filmu najnaprednej-
i na svetu, spet drugi zatrjujejo, da
je Svenska Filminstitutet (Svedski
filmski in¥titut) ustanova, ki nima
primere in ki je dokaz kulturno us-
nierjene filmske politike neke drza-
ve. Med drugim prireja ta ustanova
dvakrat letno v S$estdesetih podezel-
skih sredi$¢ih enotedenske festivale
takinih najpomembnejsih tujih fil-
mov, ki pod normalnimi pogoji di-

stribucije in javnega prikazovanja ne
bi nikoli za%li v kinematografe teh
krajev. Namen je zelo preprost: tudi
podezZelskemu gledalcu in ljubitelju
filma pribliZati najpomembnejle in
najnovej$e mojstrovine svetovne film-
ske ustvarjalnosti. Program zadnjega
festivala so sestavljali filmi: La Jetée
Chrisa Markerja, Mickey One Ar-
thurja Penna, Trgovina na Korzu Ka-
darja in Klosa, Crni Peter Milo3a
Formana, Vse o Evi Josepha Man-
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kiewicza, lkurv Akira Kurosava in
Dvajset ur Zoltana Fabrija. »Za festi-
vale te vrste izdajamo mnogo denar-
ja,« je rekel direktor initituta Lind-
quist, »ker smo prepri¢ani, da je ta
denar dobro naloZen. Akcija pomeni
direktno chlikovanje filmske kulture
tudi na podeZelju. Na§ vzgled je, ka-
Ze, tako mikaven, da sta nekaj po-
dobnega zafeli Norveika in Danska.«

O 3vedskem filmskem inStitutu
smo Ze obiirneje pisali. Vemo, da je
bil ustanovljen 1963. leta po spora-
zumu med drzavo in $vedsko filmsko
proizvodnjo. Svedi so ponosni, da ni-
majo posebnega zakona o filmu, tem-
ved sporazum med driavo in film-
skim gospodarstvom. Odkar je usta-
novljen 3$vedski filmski institut, je v
vsej drZavi odpadel davek na razve-
drilo, ki so ga dotlej placevali na
prodane kino vstopnice. Namesto
njega morajo kinematografi, ki red-
no prikazujejo filme (se pravi na te-

den ve? kot 6 predstav) — teh je
500 od okoli 1800 kinematografov
na Svedskem — plafevati posebne-

mu filmskemu skladu pri inStitutu
109, od prodanih vstopnic. Kine-
matografi, ki na teden ne preseiejo
6 predstav, so tega prispevka opro-
¢eni, ker jih drzava in filmsko go-
spodarstvo obravnavata kot kulturne
ustanove. Leta 1965 je okoli 500 ki-
nematografov na ta nadin prispevalo
filmskemu skladu 23,5 milijard sta-
rih dinarjev. Sporazum med drzavo
in filmskim gospodarstvom natanéno
doloa, kako mora filmski ingtitut
uporabiti sredstva filmskega sklada.
Razdelitev je pougna tudi za nas.
Trideset odstotkov sklada avtoma-
ticno pripade ¥vedskim filmskih pro-
ducentom in sicer v sorazmerju z do-
hodkom, ki ga je posamien film
ustvaril v $vedskih kinematografih.
To je torej izrazito gospodarska sti-
mulacija brez ozira na kakrine koli
kulturne teZnje. 20 0fp sklada pa je
vsako leto rezerviranih za nagrade za
kvaliteto, in sicer 18 %, za celovecer-
ne igrane in 29/, za kratkometraine
filme. Nagrade za kvaliteto podeljuje
od driave in od filmske proizvodnije
Neodvisna Zirija. Predsednik Zirije je
generalni direktor indtituta, v Ziriji
Pa  sodelujejo psihologi, sociologi,
filmski kritiki, literarni kritiki, pisa-
telji in scenaristi. Pravilo dologa, da

nobenemu filmu ne more pripasti
ve kot 409/, zneska, rezerviranega
za nagrade. Sredstva, ki bi glede na
sklepe Zirije ne mogla biti uporablje-
na, pripadejo inStitutu, da z njimi
materialno stimulira pomembne do-
maée ali koprodukecijske filmske na-
érte. Iz takih sredstev je intitut do-
bil denarni vir za sodelovanje pri
snemanju skandinavske koprodukcije
Glad in 3vedsko-francoskega filma Au
hasard Balthazar.

Iz denarnih sredstev, ki niso bila
razdeljena kot nagrada za kvaliteto
in iz 159/, celotnega filmskega skla-
da pokriva indtitut materialno izgubo
kvalitetnih in nagrajenih domacih fil-
mov, & do nje pride. Tak$no pomoc
ie npr. dobil predzadnji Bergmanov
film Zaradi vseh teh mojih Zensk.

Oktobra 1966 je zirija 3vedskega
filmskega inStituta podelila osmim
filmom nagrade za kvaliteto (Ni€

drugega kot skrb Boja Widerberga,
Tu se zaenja pustolovicéina Jorna
Donnerja, Skupaj z Gunillo nedavno
umrlega Larsa Gorlinga, Otok Alfa
Sjberga, Zakonska postelja Vilgota
Sjdmana, Ka&a Hansa Abramsona,
Jaz Petra Kylberga in Na mostu Ta-
geja Danielssona). Kolikor ne razce-
lijo celotnega zneska, ki je name-
njen za nagrade kratkim filmom,
filmski inStitut podpre z ostankom
umetnitko pomembne in avantgard-
ne natrte za kratke filme.

Trideset odstotkov filmskega skla-
da uporabi filmski inStitut za vzdr-
sevanje filmske Zole, filmskega arhi-
va, centralne filmske knjiZnice, za
podporo  filmskim klubom, dotacije
znanstvenim filmskim raziskavam in
centru za mladinski film, za organi-
zacijo omenjenih festivalov po pode-
Felju in za lastne upravne stroske.

Konéno je 59, filmskega sklada
namenjenih za propagando ¥vedske-
ga filma doma in predvsem v tujini.
Svedski filmski indtitut je wustanovil
pri 3vedskem in3titutu za kulturne
zveze z inozemstvom poseben odde-
lek, ki se ukvarja z najbolj Sirokimi
akcijami za propagando $vedskega
filma v svetu. Najbolj pomembni
med temi akcijami so tedni 3vedske-
ga filma v razliénih deZelah sveta.

Iz teh zapiskov o delovanju 3ved-
skega filmskega inStituta je mogoce
povzeti najvaznejSe: sporazum med
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drzavo in filmsko proizvodnjo je po-
sredena, domiselna in uspesna go-
spodarska pomo& filmu z izrazitim
poudarkom na kulturnem poslanstvu
nacionalnega filma. Pozitivni sadovi
sporazuma so se Ze pokazali. Od
1963. leta dalje se je nacionalna
filmska proizvodnja podvojila in je
1964, leta Ze dosegla proizvodnjo 24
celoveéernih filmov. Z izvozom 3ved-
skih filmov so zadnja leta zasluZili
okoli 12 milijard starih dinarjev.
Svedska filmska proizvodnja se je za-
¢ela dogovarjati tudi za koprodukci-
je, kjer se predvsem orientirajo k
umetniko pomembnim filmskim na-
értom. Posebno mnogo pricakujejo
od pogodbe s Francijo, saj so cilje
tega sodelovanja najboljSe demonstri-
rali in hkrati afirmirali filmi Mo3ko-
fensko J. L. Godarda, Au hasard
Balthazar Roberta Bressona, Vojna je
kontana Alaina Resnaisa in Kreature
Agngs Vardove. V skladu s koncep-
tom o koprodukcijskem sodelovaniju,
kakor ga nakazujejo pravkar omenje-
ni filmi, se sedaj pogajajo za sode-
lovanje s Sovjetsko zvezo in ZDA. So-
delovanje med skandinavskimi drZa-
vami pa je Ze utrjeno.

nilkkolajy- e
konstantinovi¢
cerkasov

V rodnem Leningradu, o katerem
je vedel povedati toliko lepega, je
v triinZestdesetem letu starosti umrl
gotovo najvedji sovjetski gledaliZki in
fiimski igralec svoje generacije, Ni-
kolaj Konstantinovi¢ Cerkasov. Zdaj,
ko se je impulzivni Nikolaj Konstan-
tinovi¢ za vselej umiril, se vradajo
v spomin srecanja z njim.

Njegova zadnja velika filmska vlo-
ga je bil Don Kihot v filmski upodo-
bitvi Grigorija Kozinceva iz 1959.
Jeta. Sedeli smo v Cannesu in v ka-
varnici blizu festivalske palace sprem-
liali zadnje priprave na festival, se
pezdravljali z znanci, ki so prihajali
v palao ter skupaj z njimi komen-
tirali izbor, kakrSnega nam je pripra-
vilo vodstvo festivala. V takem raz-

pclofenju je sedla v naSo bliZino
skupina, ki smo jo po Sergeju Jutke-
viéu takoj prepoznali za sovjetsko
delegacijo. ‘Med njimi je bil slok in
visok mozakar izredno Zivih oéi. Cer-
kasov . .. smo si izmenjali misel med
seboj pri na¥i mizi. Odgovor je pri-
%el od njega samega: »Da, Cerkasov!
Pa vi? Jugoslovanil« Cetudi uradne-
mu spremljevalcu sovjetske delegacije
ni bilo posebno vieé, je najprej Cer-
kasov in kmalu za njim skoraj vsa
sovjetska delegacija kramljala z na-
mi, kot da se poznamo Ze dolga leta.
Poslej ni bilo priloZnosti, da bi Cer-
kasov ne izpremenil vsakega srela-
nja z nami v prijateljski pomenek,
v katerega je znal duhovito vpletati
svojo skoraj neizérpno zakladnico
aktualnih politiénih smesnic in bodic.
Rad pa je tudi pripovedoval iz svojih
bogatih igralskih dozZivetij in izku-
ienj, etudi se je najprej — kot bi
bil nekoliko v zadregi — skual og-
niti pogovoru o© svojem osebnem
ustvarjanju.

Petnajst let star je zalel sodelovati
v leningrajskem studiu mladega ba-
leta in se Zolal na in&titutu odrskih
umetnosti, katerega je zapustil sku-
paj s prijateljema Cirkovom in Bere-
zovom, s katerima je ustanovil pan-
tomimiéno skupino Charlie Chaplin

.in Pat ter Patachon. Kmalu ga sre-

¢amo v mladinskem gledaliséu, kjer
je prvi¢ upodobil na odrskih deskah
njemu tako ljubega Cervantesovega
Dona Kihota. V svoji pestri igralski
karieri, ki se je iz leta v leto boga-
tila z novimi gledali$kimi kreacijami
na odru leningrajske gledalitke aka-
demije, je Ze Stirikrat igral isti lik.

Za film ga je navdudil malo znani
refiser Gardin, ki je bil njegov oseb-
ni prijatelj. Njemu na ljubo je 1926.
nastopil v filmu Poet in car. Deset
let pozneje je nastal film Deputat
Baltika reZiserjev Zarhija in Hejfica,
ki je Cerkasova uvrstil med vodilne
sovjetske filmske karakterne igralce.
Ko sta se dve leti nato pri delu za
film Aleksander Nevski sredala z
Eisensteinom, se je zalelo svojevrstno
in nadvse plodno sodelovanje. Igral-
ska stvaritev v velikem filmu lvan
Grozni ni namre¢ samo najvedje
igralsko dejanje Cerkasova v filmu,
temved pretehtana Studija in dosled-
no izpeljana demonstracija Eisenstei-
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Cerkasov v svoji zadnji filmski vlogi — v filmu TRETJA MLADOST

novih nazorov o igraléevi ustvarjal-
nesti v filmu. Cerkasova sem pogosto
povpraseval prav o tej plati njego-
vega sodelovanja z Eisensteinom, ker
sem vedel, da ju je vezalo pristno
in globoko prijateljstvo; Cerkasov je
bii poleg redkih drugih edini, ki se
je v najte¥jih Eisensteinovih dneh
dosledno in odloéno postavil v nje-
govo obrambo. Cerkasov je bil nam-
re¢ dolga leta deputat Vrhovnega
sovjeta.

»Zasluzni umetnik ZSSSR« Nikolaj
Konstantinovié je zelo rad nastopal v
filmu, Zetudi je bil v dilemi, ge so
ga vprafevali, kateremu mediju igral-
skega ustvarjanja daje prednost. Tu-
di iz njegove knjige Zapiski sovjet-
skega igralca, v kateri je 1953. leta
povezal v zaokroZeno celoto svoje
spomine in do¥ivetja, to dilemo na-

zorno izraza. Dolga je vrsta filmov,
v katerih je nastopil in verjetno bi
bilo bolje, & nekaterih vlog ne bi
bil prevzel. lzgovarjal se je, da teiko
odreka pro3nje in da po napornem
delu v gledali¥éu zelo rad igra pred
filmskimi kamerami. Ze omenjenim
pomembnim filmskim likom se pri-
druzujeta gotovo 3e Don Kihot iz isto-
imenskega filma Grigorija Kozinceva
ter Ivan Pavlov iz filma Akademik
Pavlov Grigorija Ro3alja.

Nikolaj Konstantinovi¢ je imel iz-
redno lep glas, zaradi katerega so
nekateri glasbeniki obZalovali, da se
ni posvetil petju. Prerokovali so, da
bi v njem nali naslednika velikega
Saljapina. Cerkasov je te napovedi
omenjal z nasmefkom na ustih in
za svoje prijatelje ob&uteno zapel ka-
tero izmed otoznih ruskih romanc.

(mkv)
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razvoj poljskega
dokumentarnega filma
v letih

1944 — 1956

Povajni poljski dokumentarni film se je razvil iz filmske kro-
nike. ZaZetnik tako imenovane Polske Kronike Filmowe je bil
Aleksander Ford, ki je 1944. leta na ozemlju Sovjetske zveze posnel
prvo itevilko Filmske kronike z naslovom Poljska se bojuje. Se isto
leto je Ford posnel prvi dokumentarni film z naslovom Majdanek.
To je zbirka dokumentov iz tega nacisti¢nega koncentracijskega ta-
bori€a. V njem je &utiti izjemno privrZenost avtorja maksimalni
verodostojnosti posnetega gradiva: iz tega je pozneje nastal tisti
znadilni stil interpretacije Zivljenja, zaradi katerega se je poljski
filmski opus povzpel v vrh svetovnega filmskega dokumenta.

Cas in dogodki pred koncem druge svetovne vojne, $e bolj pa
po njej, so poljske filmske ustvarjalce postavili v izjemen polozaj:
posledice vojne so z vso neizprosnostjo predrugadile naéin, pred-
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vsem pa miselnost poljskega &loveka. Sedemletna vojna ter odprte
meje so jih spremenile v Evropejce, nezaupljive do vseh Evropejcev
in ta nezaupljivost se je lahko odtajala samo z neizmerljivim za-
upanjem vase. Ob tem jim je bil dokumentarni film v oporo: be-
leZil je vse, kar se je registrirati dalo in moglo, spodbujal in dvigal
je nacionalno zavest, kazal posledice strahotnega nemskega unice-
vanja ter optimisti¢no pripravljenost in voljo po novem in boljsem
Zivljenju. Predvsem pa so skusali filmi oZiveti predvojno Varsavo
— temu svojemu nacionalnemu spomeniku pa s pomo&jo spomin-
skih fotografij, literarnih memoarov in urbanistiénih rekonstrukcij
vrniti tisti simboli¢ni in romantiéni videz s starimi tramvaji, s
klasi¢nim napisom, ki se ponavlja v vseh dokumentarcih o njihovem
glavnem mestu — Apteka czynni (Lekarna odprta) — s prodajal-
nami roz, s ponosnimi podiljkami »prvega premoga« ali »prvega
jeklac za obnovo mesta ter z mnogimi drugimi izvirnimi idejami,
zaradi katerih VarSava vse do danes ni nehala biti najbolj tragi¢en,
obenem pa najlepsi poljski ljudski ep. Komur je znan boj var-
$avskih ljudi med vstajo in mimo nje, mu bo to popolnoma ra-
zumljivo.

Filmi Jerzyja Bossaka Na zahod, Padec Berlina in Bitka za
Kolberg (vsi 1945) so po stilu Se zelo narativni, odlikujejo pa se
po odliéni slikovni kompoziciji ter z dokaj uspelo montazo (Waclaw
Kazmierczak).

Ti filmi so %e vedno govorili bodisi o vojni sami bodisi o njenih
posledicah, bili so polni zastav, topovskega grmenja, podirajocih se
hi%, mimohoda poljskih vojaskih enot: toda kmalu se je med par-
tizanske iin vojaske pesmi vtihotapil odlomek Chopinove poloneze!
Tipi¢en jje film Stanislawa Urbanowicza Gradimo Variavo (1945),
kier je prvi del filma $e posveden vojni, drugi pa Ze govori o obnovi
mesta in deZele. Film o solnih rudnikih na Poljskem reZiserja Jaro-
slawa Brzozowskega Wieliczka (1946) je uspeino obvladanje ne-
atraktivnega, zato pa zahtevinega gradiva, ki je nudilo avtorju dovolj
moZnosti za izoblikovanje odliéne fotografije, kar mu je prineslo
na MFF v Cannesu prvo nagrado v kategoriji didaktiénih filmov.
Naslednje leto (1947) je prejel benetko nagrado Grand Prix film
J. Bossaka in W. Kazmierczaka Poplava. O njem je isto leto pisal
Jan Kott, da je »njegova izjemna izpovedna in vizualna sila v tem,
da je na nekaj deset metrov traku pokazanih v dramaturski skraj-
$avi akcije tiso¢ ljudskih resnice.

Prvi poljski dokumentarci se odlikujejo predvsem po iskrenem
Poveli¢evanju poljske usodnosti in jim epska oblika izpovedovanija
tak$nih ter z entuziazmom prepojenih kolektivnih dejanj najbolj
Ustreza.

Leta 1949 so v Wisli na pogovoru o razvoju poljske kinemato-
grafije pokazali udeleZencem posvetovanja tiso¢ dvesto metrov dolg
dokumentarni film Konstantyna Gordona Siroka cesta. Ekipa, ki je
preZivela na gradbis¢u ved mesecev, snemala pa brez poprej$njega
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Desno: prizor iz poljskega dokumentarnega filma SPOMIN, ki sta ga rezirala
Jerzy Bossak in W. Kazmierczak

scenarija, je tako dosegla izjemno prepricljivost v tem, da je bil
na filmu wstvarjalec in-junak na gradbis¢u — Elovek! Nekaj drugih
filmov pa je zaradi podobnih metodoloskih prijemov, ki so se iz-
rodili v shematizem, doZivelo kritiko in negativen predznak povrinih
reportaz, v katerih bode v ofi predvsem nestrokovnost snemalcev,
lai¢nost reZiserjev in deklarativnost besedil. Razumljivo: kritika je
bila enostranska, vendar umestna. V tem &asu se je s tremi doku-
mentarnimi filmi predstavil reZiser Andrzej Munk. Vsebinsko so
njegovi filmi kaj razli¢ni, saj se v njih ukvarja z avtenticnimi, pred-
vojnimi spomini, s problemi Zelezniskih vozlov ter s proizvodnjo
premoga. Pri tem je skusal zgodbo filmov literarno oblikovati ter
priti s kamero na mesta, kamor dokumentarist do takrat ni mogel.
Podoben idejni koncept ima v svojem filmu Rudnik (1949) tudi
reZiserka Natalija Brzozowska. :

W. Has je posnel skupaj s S. Rozewiczem film Ulica Brzozowa,
v katerem je polno okrugenih zidov in predmestnih razvalin. Tu
so e otroske igre med poruenimi hifami ter Zivljenje na stranskem
tiru, in Hasu je bilo vseeno, &e se je &lovek v njegovem filmu tega
zavedal ali ne. Iskanje kolektivnega junaka je imelo v svojem dema-
gotko zastavljenem konceptu tudi to prednost, da je odkrilo po-
manjkljivosti novega druzbenega reda in s tem prispevalo k njego-
vemu izbolj$anju. Zal je bil to v 3tiridesetih letih edini pogum-
nejgi film, ki vsebinsko in formalno stoji zunaj stereotipno zacr-
tanega sporeda poljske proizvodnje dokumentarnih filmov. Njun
film je znanilec kasnejega poljskega kritiénega filma, ki je Ze
takrat imel precej zagovornikov. Tako je med drugimi tudi J. Bossak
1951. leta poglobljeno, ostro in strokovno ocenil polozaj in vlogo
dokumentarca na Poljskem. Nastopil je zoper ustvarjalce »opisno-
naturalistiénih filmove, zoper reportaze »sposojene pri slabih, po-
vr&no napisanih &asopisnih &lankih«, napadel je frazeologijo v filmu
ter pomanjkanje konkretnega gradiva in sposobnost njegove upo-
dobitve, predvsem pa se je zavzel za mesto cloveka v filmu.
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Zal je filmska proizvodnja morala $e nekaj ¢asa plavati v papir-
natem morju filmskih fotografij, preden je nasla pod nogami trdna
tla. Konec takinemu stanju in razpravljanju sta naredila 1956. leta
re¥iser Jan Lomnicki s svojimi filmi s podrogja gospodarstva in
industrije ter nastop tako imenovane »Crne serije«, kar je oboje
pomenilo prvo kvalitetno prelomnico v proizvodnji poljskih doku-
mentarnih filmov.

Crna serija, 1956

Crna serija poljskega dokumentarnega filma ni nastala gez noc,
vazniknila in razrasla se je vzporedno z nastopom motnih filmskih
osebnosti, kakrini so bili Munk, Wajda, Kawalerowicz in Ford,
Pojavila se je obenem z vrsto odlignih romanov iz vsakdanjega
poljskega Zivljenja, za katerega so se zavzeli Hlasko, Stawinski,
Konwicki, Bratny in drugi. Filmi &rne serije so nastali predvsem
kot upor zoper neangaZiranost in izogibanje resnicnih Zivljenjskih
vrednot, ki ne glede na svojo neonaturalistiéno metodo izpriCujejo
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vero v ¢loveka. Filmi v letih 1956—1958 niso bili érni samo zaradi
vsebine in kamer, zazrtih v sodobna, sociclosko in palitiéno po-
gojena zla, marve¢ so bili ¢rni tudi po svoji realizaciji. Ponareje-
nemu optimizmu apologetskih filmov so postavili nasproti filme
grenkih, na prvi pogled izjemno negativnih prizorov vsakdanjega
zivljenja, nekaksne neregistrirane, poljske inacice kasnejsih filmov
— resnice. Nenadoma je filmski reziser videl to, ¢esar prej ni smel
gledati. Film Bossaka in Brzozowskega Warszawa 56 (1956) je po-
sveden tragiéni perspektivi mestnega prebivalca brez stanovanja ali
z zasilnim, véasih celo nevarnim nezavarovanim stanovanjem. V
hi%i, ki jo je bomba prerezala na dvoje, vidimo v enem izmed
nadstropij otroka, ki privezan z wrvjo skuSa priti na nezavarovan
hodnik, poln odpadnega materiala . .. seveda ga vrv ustavi tik nad
prepadom in njegovo vekanje med razvalinami je vsekakor reali-
stitna obsodba vojne, katere posledice so zadele otroka, rojenega
v svobodi . . Drugi filmski tandem, Jerzy Hoffman in Edvard Skor-
Yewski sta s filmoma Mar si med njimi (1956) in Otroci obtoZujejo
(1956) opozorila na mnozi¢ni vandalizem in pijanéevanje; Karabasz
in Slesicki v filmu Ljudje s puste ploiéadi (1957) pa na pojav pol
huliganske mladine, ki si je omislila kolektivne zabave na hisnih
sretanjih.

V teh filmih previaduje simbolika novih cblik medsebojnega
obéevanja, simbolika zabav mladostnikov, simbolika satiricnega ali
— kar je 3e slabse ravnodugnega pojmovanja sveta. Slo je kon-
kretno za plakatiranje problemov, pri éemer so se filmi, da bi bili
bolj privlagni in poantirani, spreminjali v zaokroZene literarne etude
s konkretno filmsko fabulo.

Iz vsakdanje ilustracije Zivljenja se je film spremenil v motto
konkretnih, druzbenih, moralnih in drugih odklonov: s prstom je
kazal nanje, bil je pogumen in pokonden, zvest resnici, kot na
primer film Wladzimierza Borowika Paragraf o (1957).

Ze na zafetku filma nam avtor sporoci, da gre pri njegovem
filmu za dvojnost filmske snovi: nekaj kadrov je posnel v hotelu
Polonia, v katdrem so se takrat shajale varSavske prostitutke —
s statisti, medtem ko so vsi drugi posnetki avtenticni. Film se
odlikuje po specifiéni dramaturski napetosti in avtor jo je vedal
z ostrimi reflektorskimi prebliski, ki so odkrivali preplah ljudi in
Yensk z iztirjenim Zivljenjem. Grenki in grobi so prizori, kateri
kaZejo Zenske, predvsem kmetice, ki so zalle v mesto, kjer zanje
ni niti zadostnega dela niti dovolj kiruha in se morajo zato pro-
dajati vsakomur, kdor jim pride nasproti. Svoje stranke vodijo v
naselja novih stanovanjskih blokov, $e nedograjenih, ponodi zapu-
¢Zenih, ter jim ondi, na praznih papirnatih cementnih vre¢ah, med
prepihom, malto in orodjem nudijo svaja telesa.

Taksno Zivljenje je najéesce naslo svoj epilog na postaji ljudske
milice, kjer so takrat 3e uporabljali skrito kamero, ki je z zgor-
njim rakurzom poniZevala ljudi ter jih nehote istovetila z Zivalskimi
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instinkti katerih koli Zivali. Tak3en nadin snemanja prizorov je
seveda odkrival gledalcu novo, jasno determinirano Zivljenje. Ker
je bila kamera fiksirana, vidimo Zenske in med njimi denuncianta,
ki se jih hofe otresti, kar daje v enem in istem planu temu in
drugim dogodkom v priporu trajno vrednost. Film je brez komen-
tarja: magnetofonski posnetek je Ze tako in tako dosledno okarak-
teriziral njihove gibe, poloZaj in duSevno stanje! To je v &rni seriji
po fotografiji najbolj mraéen, po tonu pa najbolj zamolkel film,
kar jih izpoveduje spontani socialistiéni realizem brez slehernega
lispa in brez parol. Vse to je reZiser dosegel z administrativno vsi-
lieno metodo skrite kamere, ki je 3ele slabih deset let kasneje
postala metoda in moda v rokah mnogih firancoskih in drugih sne-
malcev. V &rno serijo sodi tudi film Hoffmana in SkorZewskega
Kalwaria Zebrzydowska (1957). To je izjemna filmska reportaZa
iz podkarpatske vasi, znane po verskih romanjih. ReZiserja sta po-
snela gradivo med velikono€nimi prazniki in tako ujela na belo
zimsko ozadje klanjanje, poklekanje, kletanje in plazenje vernikov
v &rnem, ki so zaprtih oéi in predani svoji religiozni imaginaciji
omogodili filmsko stvaritev; ta presega etnografsko koncipiran zapis
in sodi prav v vrh moderne filmske ustvarjalnosti. Zamaknjenost
vernikov v dramatizacijo svetopisemske kalvarije je tako stvarna
v svojem realizmu, da &lovek v resnici podvomi, ¢e je kaj takega
$e mogole. Film je brez teksta, le na koncu nam napis — Velika
no¢ 1957 — razprii vsak dvom v avtenti¢nost prizorov. Kalvarijo
so prav tako kot druge filme €rne serije prepovedali predvajati v
tujini, letos pa so film poslali na MFF v Oberhausen, kjer je dobil
glavno nagrado v kategoriji dokumentarnih filmov! Vsekakor je to
zadostno spricevalo o kvaliteti filmske Kalvarije!

Vzporedno s $tevilnostjo in uspenostjo &mne serije je ustvaril
Jan Lomnicki svoj filmski opus posvecen poljski »proizvodnji«.

Szarlejka (1956) govori o istoimenski reki, graditvi prekopa
med dvema rudnikoma, pri éemer je reZiserju uspelo prikazati boj
¢loveka z materijo. Na tem: idejnem imenovalcu je nastal naslednji
filmski triptih, posveten Novi Huti: Podjetje (1956), Ta tretji
(1958) in Huta 59 (1959). Kvaliteto teh filmov je treba iskati
v vsakdanji upodobitvi delovnega é&loveka, ki se sicer zaveda vred-
nostj lastnih rok, pred kamero pa wseeno ostane prvinski in ne-
zlagan. Tudi to je ena izmed ustvarjalnih komponent, ki so poma-
gale izoblikovati stil »poljske filmske Zole.

Vrednosti poljskega dokumentarnega filma v letih 1958—1964

V omenjenih letih se je tudi v proizvodnji poljskih dokumen-
tarnih filmov uveljavilo ve¢ ustvarjalcev, ki so zavrgli filmski do-
Kument kot tradicionalisti¢no slikanje stvari ali kot »album s spo-
Minskimi fotografijami« in izkoristili film za izpovedovanje indi-
vidualnih idej. Tako je filmski opus Tadeusza Makarczynskega zgne-
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Desno: prizor iz dokumentarnega filma MOJA ULICA reziserke D. Halladin

ten iz mognega, osebnega zapazanja zivljenja ter filmske montaZe, ki
je pri njem ena izmed komponent filmske vsebine. Zivljenje je lepo
(1957), Noé (1961) in Carodej (1963). so v zgodovini poljskega
filmskega dokumenta energiden odmik od dokumentarne metode
in uspe$na uveljavitev avtorske vizije sveta. V filmu Zivljenje je
lepo refiser sicer $e vedno uporablja avtentiéno gradivo — arhivske
posnetke in gobeline (na katerih so izvezeni kriZarski pohodi v vse
dele sveta, tudi v Afriko, od koder se vrafajo Evropejci z ugrab-
ljenim plenom in opicami); filmske reportaZe, ki vsaka po svoje
prav zaradi skrbnega izbora nakazujejo nenavaden, absurden filmski
konec: in res — finalna scena, v kateri opica stopa mimo kamnitih
pokopalitkih (vsekakor Zidovskih!) obeliskov. in poloZi na na-
grobni spomenik, kjer se vidijo vklesane érke »homo sapiensc,
venec — nas privede do razmidljanja o absurdnosti sleherne vojne,
predvsem pa atomske. Film je poln absurdnih simbolov, fotografska
in glasbena monta?a pa nam dajeta vrednost miroljubne posla-
nice: neizhrisen je wtis, ki ga pustijo nekateri filmski prizori, tako
na primer tisti, ko reZiser montira posnetke pohabljenih taborisc-
nikov brez rok in nog ter njihov odhod v krematorijske peci
spremlja z moderno glasbeno izvedbo francoske pesmi C'est si bon,
ki jo poje Louis Armstrongll!l To je znacilen primer intelektuali-
zacije filmske montaZe na podlagi Eisensteinove teorije o montaZi
atrakeij, ki jo je kasneje uvedlo v svoje filme Se ve reZiserjev na
Poljskem.

V tej smeri sta nekaj dobrih filmov posnela fe Jerzy Dmowski
in L. Jankowski. Sploh pomeni 1958. leto izjemno ustvarjalno erup-
cijo poljskega dokumentannega in kratkega filma. Novatorska, oZiv-
|jena ustvarjalna aktivnost v surrealistiénih filmih Lenice in Borow-
czika je ofitna. Haupe in Bielinska doseZeta prve uspehe v scenski
opremi lutkovnih filmov, odli¢en je risani film Pozor Stefana
Janika. V tem/letu se predstavi $ir§i jawnosti tudi Roman Polanski
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s filmom Dva z omaro, ki je e danes gotovo eden izmed najbol]
avtorskih in filozofsko izvirnih filmov na Poljskem. Omembe vredne
so ¥e filmske reportaZe Puchalskega, ki se je dlje &asa zadrZeval
v Arktiki, in Munkov Sprehod po starem mestu v barvah in oblit
z lirizmom, za katerim je odkriti avtorjevo intimno nagnjenje do
vsega starega in tradicionalisticnega v Vargavi.

Kazimierz Karabasz je v stilu filma — resnice posnel odlicno
komponiran film Muzikanti (1960). Za izhodi3ce je vzel deset minut
varZavskih voznikov tramvajev in njihov amatenski pihalni orkester
predstavil v nekaj bledZetih potezah. Kamera z lahkoto zaobjema
prostor, odkriva podrobnosti in intimnosti ljudi ter njihove instru-
mente, njihovo skupno vajo z napakami, prekinitvami, smehom,
negodovanjem in voljo po »muziciranjue, dokler konec filma ne
izzveni v zmagoviti tutti. Neposrednost |judi pred kamero, Zivljenje,
Zajeto in podano brez vsakih izzivanj, je v Karabaszevem filmu
najbolj$i dramaturg, posebno 3e, ker se v njem sreujemo tudi z
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avtentiénim dialogom. Film je prejel deset pomembnih nagrad na
mednarodnih filmskih festivalih in odprl pot 3e drugim filmom,
ki so bili delezni podobnih priznanj.

Pod wplivom Karabaszeve filmske metode so ustvarili dobre
filme Sergiusz Sprudin, J. Kaden in Jan Lomnicki, ki je v Rojstvu
ladje (1961) predstavil fizi€no delo, zvok in mragnost, trdoZivo
jeklo in vodo z izjemno skladnostjo.

Svojo pot je Sel Janusz Majewski s fabuliranjern zgodbe kot na
primer v filmu Ples (1961).

Danuta Hailadin je dosegla humanisti¢no vzdudje s filmom
Prvi razred, kar se je posredilo tudi reZiserju Ziarniku s filmom
Pod okriljem tisine. Cisti film, absurdni humor in grenka filozofija
zvenijo iz filma Romana Polanskega Sesalca. V tem casu je tudi
nastala vrsta filmov na temo vojne in bliznje preteklosti.

Majewski se je predstavil s filmom Fleischerjev album (1962),
Tadeusz Jaworski s filmom Bil sem kapo (1963). Filmski tandem
J. Bossak in W. Kazmierczak pa je Zze 1961. leta posnel, zmontiral
arhivske posnetke in napisal odli¢en komentar k filmu Jesen —
tako je bilo. Leta 1963, sta pripravila film Requiem za 500 tisog,
lani pa sta se zopet predstavila s filmom Trenutek spominov, ki
govori o povojnem Zivljenju Poljakov v mestih in vaseh. Odlicen
je tudi film J. Ziarnika Vsakdanji dan gestapovca Schmidta (1963).

Klasiéni reportazni film je naredil Marian Marzynski. Njegova
Vrnitev ladje (1963) je izredno sugestivno, clovesko izpeljana re-
portaza o vrnitvi ameri$kih Poljakov v domovino ter njihovo sre-
Zanje s svojci. W. Slesicki je s filmom Njim odpada listje (1964)
predstavil svet potujodih poljskih ciganov pred zimo.

V vseh teh zadnjih filmih poljskih dokumentaristov je opaziti
izjemno mofan poskus specifitne poetizacije Zivljenja, nekak3no
estetsko iskanje reditev za prikazovanje Zivljenja v lepsi, popolni
obliki. V teh filmih se &uti izpopolnjeno profesionalno znanje rezi-
serjev in snemalcev, ki predstavljajo sodobnost z izrazito indivi-
dualnimi estetskimi in filozofskimi nazori.

Stanje v poljskem dokumentarnem filmu v zadnjih dveh letih
1965, 1966

Leto 1965 pomeni za poljski dokumentarni film stabilizacijo
proizvodnje in iskanje novih umetnikih poti: je nekaksen pregled
preteklosti, pretehtavanje virednosti opravljenega dela in usmeritev
k novi naértnej$i proizvodnji. Na Poljskem se namre¢ kar Sest film-
skih produkcij ukvarja s proizvodnjo dokumentannih, risanih in
drugih filmov, v 1965. letu pa je petindvajset dokumentarnih filmov
na domacih in tujih filmskih festivalih prejelo kar 3tirideset nagrad
in priznanj, éeprav med njimi ni nobenega izjemnega filmskega dela.

Refiserji so se usmerili predvsem v prikazovanje poljskega
¢loveka %e vedno tesno navezanega na lastno preteklost. Tako je
film Bil sem kapo grenka, vendar filmsko izjemno &ista izpoved na
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dosmrtno je¢o obsojenega taboriiénega kapa. S podobno tematiko
se mu pridruZujejo e Majewski s filmom o fotografijah nem3kega
vojaka Fleischerja, ki je prav tako kot njegov album fotografij pre-
Zivel vojno, ter J. Kidawa s filmom Na licu mesta (1965), ki pred-
stavlja sodnike ZR Nem¢ije v Oswiencimu med zbiranjem dokaznega
gradiva za process zoper nekatere vojne zlo€ince.

Vedina drugih filmov pa odkriva Zivljenje danasnjega Poljaka.
Reziserka K. Gryczelowska na zelo topel in iskren naéin predstavlja
varSavske upokojence, ki si Zele ve¢ kulturnega in zabavnega Ziv-
lienja v filmu Ob torkih, €etrtkih in petkih (1965). Film Danute
Halladinove Moja ulica (1965) je po tematiki precej vsakdanji:
predstavlja eno izmed var3avskih ulic v bliZini Palage kulture in
znanosti, kjer je bila nekoé vrsta predvojnih trgovin. Halladinova
se je v tem filmu zopet vrnila k otrokom. Njen film je prisréen
in enostaven. To je jajce reZiserja Andrzeja Brzezowskega je nastal
med eno izmed uénih ur slepe mladine, film Janusza Kidawe z na-
slovom Gora z imenom Kuba pa v sanatoriju mladih bolnikov. Film
iz otroSkega sveta Strah ima velike oéi je uspeino posnel Robert
Stando.

Odli¢en je film Andrzeja Piekutowskega Kje je ta veliki gozd
(1965). V San Sebastianu je bil letos nagrajen film Leonarda
Puchnega Krila, v Benetkah pa CloveSka druZina refiserja Wlady-
slawa Slesickega.

Poleg omenjenih filmov sta pomenila na Poljskem poseben do-
godek premieri dveh dokumentarnih filmov o Var3avi: Jan Lom-
nicki je namre¢ posnel celovecerni dokumentarni film z naslovom
Sreanja z Varfavo, reZiser Ryszard Wionczek pa je skupaj s pu-
blicistom Olgierdom Budrewiczem, piscem imenitnega var3avskega
Beadekerja, posnel film z naslovom Homo varsoviensis. Lomnicki
je predstavil VarSavo s tiste druge plati, kakrina je navadno &lo-
veku skrita: v filmu vidimo na primer sprevodnice tramvajev, ki
morajo tja v pozne nodne ure preitevati drobiZ in ga oddati, pre-
den lahko gredo domov. V filmu je predstavljena tudi predvojna
Varsava s svojimi zabavami z doslej neznanim filmskim gradivom.
Drugi dokumentarec o Varfavi pa je 3egav in ofarljiv, gledan bolj
z oémi €loveka, ki zaide v mesto in ga skuSa spoznati.

Oba filma sta odliéno montirana, glasba in ton sta z ulice,
besedila so reportersko koncipirana, vendar zelo informativna in du-
hovita. Kljub temu sta prinesla v varSavsko kulturno Zivljenje
tehtno razpravo o vrednosti tak$nih »panaramskihe filmov in ne-
kateri so celo zahtevali od filmskih delavcev, naj naredijo celo-
vederni film o sodobni Poljskil Mnogi reZiserji so ob tej priloz-
nosti spregovorili o zanemarjeni in zastareli filmski tehniki, o
neizkori¥&enih moznostih sodelovanja z odli¢nimi novinarskimi re-
porterji in vedina je glasovala za prednosti svobodnega eksperi-
mentiranja v dokumentarnem filmu, ki ga igrani film na Poljskem
ne goji, razen Konwickega in Skolimowskega.
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Namesto epiloga

V vseh teh letih se je poljski filmski dokument osamosvojil
in poleg tako imenovanih internih strujanj, kot na primer »Bossa-
lkova 3ola«, »€rna serija« in »poljska 3ola«, razpadel v tri meto-
dolo$ko razli¢na nacela oblikovanja danega filmskega gradiva. Ne-
kateri reZiserji so se po besedah Kazimierza Karabasza lotili filmaov
zelo analiti€no ter izdelali pri tem nekakine »mikrostudije« dolo-
&enih ¢loveskih skupin. Drugim poljskim rezZiserjem je pri srcu
panorama izbranih problemov, medtem ko se tretja skupina ustvar-

jalcev loteva filmskih stvaritev, ki jim nudijo dovol] gradiva za’

tako imenovans filmske in idejne metafore. Med naStetimi filmi
v tem skromnem pregledu razvoja poljskega dokumentarnega fil-
ma so omenjeni filmi vseh treh ustvarjalnih metodolodkih proce-
sov. Poljskim filmskim ustvarjalcem je uspelo. iz filmskih dejstev
narediti s pomo¢jo montaZze dramo filmskih faktov, uspelo jim je
maksimalno zblizanje filmov z resni¢nostjo, pri ¢emer so se drzali
tiste znane parole Dzige Vertova: Naj Zivi Zivljenje takino, kakrino
je! Poljski dokumentarni filmi nam predstavijajo stalno prisotnost
svojega Zivljenja in to je tista odlika, ki je poljski dokument pro-
slavila po vsem svetu in premalo v Jugoslaviji.
BRANKO SOMEN

g‘j_deon bachmann Nerazumljene umetnine najveckrat

ustrezajo le okusu malogtevilnih. In
éeprav jim ez desetletja priznamo,
da so izraz generacije ali simbol do-

S lcéene miselne smeri, so vendarle
S epe mlSI malostevilni tisti, ki jim tak film
; resniéno ugaja. Clovek take filme vi-
soko ceni, nima jih pa rad.
Se posebej se to dogaja pri delih,
v katerih nam avtor pripoveduje kaj

ali je reziser filma neprijetnega. Ali morda pri takih,
»a Imosca Cieca(( kjer ¢lovek zasledi namigovanja na

2 svoje lastno neurejeno Zivljenje. V
resnl_cno Slep? takem primeru se o&i in ulesa zapro

najhitreje, in pozneje, da, pozneje
pa je oblikovna plat filma Ze zasta-
rela. Ravno tako kot politi¢ne ideje,
ki pogosto zastare v trenutku, ko po-
stanejo praksa. In.ravno zato so re-
volucije v politiki in umetnosti mrtve
tokrat, kadar zmagajo. Kajti v tistem
trenutku niso ve¢ revolucije.
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26:letni Romano Scavolini iz Rima
je do sedaj posnel nekaj kratkome-
traznih televizijskih filmov. Ko je na
letoinjem festivalu v Pesaru pokazal
svoj prvi celovecerni film A MOSCA
CIECA (italijansko ime za otroko
igro, ki jo pri nas imenujemo slepe
mi&i), je tretjina dvorane dvije plo-
skala. Druga tretjina je ZviZgala.
Ostali so moléali in ¢akali. To je tisti
del publike, ki vedno &aka z lastno
odloéitvijo na trenutek, ko se bo od-
locila ve€ina obéinstva.

Priznani mladi italijanski reZiserji
kot npr. Bellochio in Bertolucci so
se odklonilno izrazili o filmu. Take
vrste film da jih sploh ne zanima.
Tere] ravno nasproten primer: naj-
prej ocenjevanje brez osebne zavze-
tosti in zanimanja. Clovek se vpra-
Suje, ali bodo ti filmski delavci (ob-
enem z vecino vseh tistih kolegov,
ki so v tem &su mogli videti film
v Italiji in v Nemé&iji) spremenili
mnenje, ¢e se bo izkazalo, da je A
MOSCA CIECA film, ki ga ¢élovek lah-
ko »oceni«, ker nosi film sam v sebi
zahtevo po jasni opredelitvi za ali
proti.

Kajti film je #e v nekaj tednih
po krstnem prikazovanju v Pesaru
izzval obseZne razprave. Ko so film
prikazovali na Nem3kem institutu za
film in televizijo, klasiénem kraju
v Neméiji, kjer so taki Zivahni in
ustvarjalni razgovori moZni, je bila
dvorana polna kot %¥e nikdar prej.
Diskusija, ki je sledila predvajanju

filma, je zavedla miinchenske 3tuden-

te, ki so sicer bolestno toéni (noc-
nega voznega reda tramvajev namrec
nihée natanéno ne pozna), da so
ostali v velikem Stevilu pri diskusiji
in v njej sodelovali. Kajti ta film
ne zahteva od gledalca le odklonil-
nega stalis¢a ali odobravanja, ampak
tudi popolno angaZiranost.

A MOSCA CIECA je eden prvih fil-
mav, ki jih je bilo mogoZe posneti
PO novem italijanskem zakonu o fil-
Mu. Zaradi novih, mnogo bolj svo-
bodnih in umetnigkih meril pri po-
deljevanju »premi di qualitac (drzav-
ne nagrade za 20 filmov v letu!) si
Producenti lahko z manj tveganja
Privoi¢ijo proizvodnjo umetniskih fil-
Moy, Toda film ni tako vazen zaradi
tega. VaZno je, ker dokazuje, da so,
kljub tradiciji realizma, kljub dose-

danjim  komercialnim  omejitvam,
kljub razsirjenemu analfabetizmu in
v tem pogojeni neoblikovanosti fil-
mov, $e talenti, ki se ne osvabajajo
le tematsko, ampak tudi Ze oblikovno
vsega tradicionalnega.

A MOSCA CIECA je brez dvoma
prvi italijanski film v stilu absolut-

-nega osebnega realizma, torej neke

prste angaZirane filmske oblike da-
naénje vsakdanjosti, ki svoje subjek-
tivnosti ne le ne skriva, ampak je
celo ponosna nanjo. Za Scavolinija
ima film samo Se funkcijo izpovedi
in osebnega pogleda na svet, ne da
bi se oziral na »razumljivost«, zahte-
ve distribucije ali na tradicionalno
filmsko gramatiko. To je enostavno
prvi resnicno poeti¢ni film povojne
Italije.

Scavolini ni imel niti snemalne
knjige niti denarja, ko je zalel sne-
mati film, ki ga je dokoncal v Zestih
tednih. Nasso, producent dokumen-
tarnih filmov, mu je posodii nekaj
denarja (»dovolj, da bi élovek s tem
umrl od lakote, toda tudi dovolj za
zedetek,« je dejal Scavolini). Tako se
je med snemanjem porodila »zgodba«
mladega moza, ki se potepa ves dan
pc Rimu. »Seveda sem imel zapiske
in mnogo Ze prej posnetih stati¢nih
posnetkov, toda pravzaprav sem’ film
enostavno - Zivel. S tem pa se je
pojavil med snemanjem problem —
kaj pa sedaj — ki se vedno pojavi,
¢e ima ¢&lovek snemalno knjigo in
opazi, da ni &isto v redu (in nobeden
od refiserjev mi ne bo dopovedal,
da ni tako &isto pri vsakem filmu,
ki ga snema).«

Dan v Zivljenju mladega moza, ki
hodi in teka v dezju, srecuje ljudi in
jih zopet izgublja. Neprestano ima
pred ofmi moderne strukture, du-
hevno smrt v industrializiranem sve-
tu. Zmaga vsega abstraktnega ga za-
sleduje in on beZi pred svojim oseb-
nim odnosom do Zivljenija, ljubezni,
odgovornosti. Ni¢ se ne »zgodic Vv
tem filmu, razen morda tega: nekega
jutra najde mladi moZ sredi Piazza
Venezia na parkirnem prostoru re-
volver. Nenavadni predmet ga z vso
silo prestavi v stilizacijo svojega last-
nega Zivljenja; njegovo lastno eksi-
stenco si odmislimo, postane ritmié-
na, nekako intenzivno odsekana in za
urico postane njegovo iskanje nade
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lastno
lastni.

Scavolini je eden redkih reziserjev,
ki je razumel, da je najvaznej$i os-
novni element filmske oblike ‘kon-
trela &€asa, in ne gibanje. Njegove
figure se ne premikajo vedno (zato
uporablja statiéne posnetke), in &e
se gibajo, tedaj ne vedno v »nor-
malnic in zaradi tega za gledalca
ustvarjalno stati¢ni hitrosti. Avtor
reztrga prostor in &as in s tem tudi
predmete v njem. Tako omogoéi gle-
dalcu, da si zgradi nov duhovni pro-
stor »dejanja«. Utesnjujoce, tradicio-
nalno navezovanje filmske slike na
sliko predmeta, kakrina je bila pred
snemanjem, je premagano: gledalec
na platnu ne vidi »samo« slike ne-
kega predmeta, ki ga pozna, ampak
tudi sliko nekega duSevnega stanja,
K. je le simholiéno skicirano v foto-
grafski podobi. S tem postaja platno
dokonéni cilj gledaléevega oéesa; ni¢
ve¢ ni le odprtina, skozi katero opa-
zujemo »dokumentirano« resni¢nost
v drugem prostoru in casu. Kamera
ne stoji ve¢ med umetnikom in snov-
jo; postaja njegova roka, o€i, njegov
subjektivni, poeti¢ni pogled na svet.

Ko je Scavolini izlogil besedo, je
odprl filmu ¢isto glasbeno obliko.
A MOSCA CIECA spominja na sonato,
na vsak nadin pa je podobna varia-
cijam na temo iz duhovnega sveta.
Film razpade na glasbene stavke, ti
sami razpadajo na akorde, ki se pri-
likujejo &asu s fugam podobnimi po-
navljanji ne vedno iste natanéne
slike. Poljub ali ljubezensko sceno,
tek prek mostu avtor ob vsakem no-
vem polofaju razvija za nekaj po-
snetkov dalje in se potem vrala k
prvotnemu ali temu podobnemu po-
srietku. Dejanja torej ne usmerja vec
zaporedje predmetov, ampak notra-
nje gibanje. Ravno tako kot usmerja
zivljenje mladega moZa, danadnjega
mladega Italijana, brezup, ujet v za-
caranem krogu neplodnega, iz kate-
rega ni reSitve.

Argumenti, ki jih navajajo proti
fiilmu, govore o dolZini, oblikovni ne-
fclanosti in pomanijkljivi razumljivo-
sti. Scavolini se za te oditke ne meni.
Sam pravi: »2Dolg bi bil tudi vsak
ruvaden, vsakdanji dan, ki niéesar
ne pove. Oblikovno znanje se pogo-
sto vriva med delo in izobraZenega

iskanje, njegov obup na¥

gledalca, ki filmski jezik pozna in
in mu vsak nov zorni kot, kateremu
pa¢ ni mogole oporekati, izkristali-
zira moj ¢isto doloceni dozivljaj.« O
»razumljivosti« pa pravi takole: »Zdi
se mi, da je pietisticno gledanje na
gledalca pravo suZenjstvo (tako v
resnici tudi je, ée neprestano zahte-
vamo, da naj publika ,razume’ in da
jo moramo’ ,spodbujati’). Publike
sploh ne spodbuja tak film, ki ga
razume. Ravno nasprotno! Gledalec
je resni¢no prizadet v trenutku, ko
stoji pred pojavom, katerega vredno-
sti in pomena ne razume popelnoma
in pri katerem se mu zdi, da je on
sam v nekem pogledu izlocen iz do-
gajanja. Ce ‘delo razumemo, nas to
rikoli ne spodbuja, kajti v trenutku,
ko ¢é&lovek razume, si razumljeno
osvoji in prisvoji za svojo lastno
vrednoto in ga prili¢i konceptom, ki
so njemu razumljivi. Potem govorite
vi kot avtor ,njegovo’ govorico. Po-
tem mu ne morete povedati nicesar
ricvega, niesar v svoji lastni govo-
rici. Ce hofete Ze od vsega zaletka
popuilati, potem sem mnenja, da
niti ne zacenjajte.«

Slepota je neke vrste subjektiv-
nost. Scavolinijev film pravi, da je
dana3nji ¢&lovek slep. Ravno zaradi
tega je Scavolini angaZiran, ravno za-
radi tega tudi vidi.
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Ameriski filmski reziser in publicist
Gordon Hitchens, ki se je mudil ne-
davno v Ljubljani, je tedaj napisal
za nafo revijo sestavek, ki ga objav-
ljamo. Gordon Hitchens je poleg dru-
gega tudi glavni urednik revije »Film
Moment«

“KOT GOST

EKRANA

Jje mogoce
poucevati film —
Industrijo in umetnost?

Ocene o ameri¥kih 3tudentih kinematografije in o 3olah, iz
katerih prihajajo, nihajo od pretirane hvale do pesimizma. David
C. Stewart, ¢lan Ameritkega sveta za izobrazbo (American Council
of Education), pi%e v Harperju (oktobra 1965), da so »predavatelji
in upravitelji collegeov zaleli odkrivati, da filmi, ki so jih posneli
Studenti, povedo prav toliko ali $e ve¢ o $tudentih — o njihovih
tegobah in teinjah — kot o ustvarjanju filmov samih.« Nasprotje
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Stewartovega optimizma je mnenje Johna Thomasa o zmagovalcih
Nacionalnega 3tudentskega filmskega festivala: »...filmom ni pri-
manjkovalo domislic ali vei&ine, ampak duha in srca. Niti enega
filma nisem videl, ki bi kaj prida izpovedal. Bolj ko je »resenc
njegov ustvarjalec, toliko bolj neogibno katastrofalen je film.«
(FILM SOCIETY REVIEW, november 1965.)

Ceprav se mnenja o kvaliteti ameriskih S$tudentskih filmov
torej razhajajo, pa se v splo§nm vsi strinjajo glede njihove kvan-
titete: priblizno tisoé jih je na leto. V 12 letih, od leta 1953 do
leta 1965, je Stevilo filmskih teajev po collegeih in univerzah na-
raslo za 50 odstotkov. Danes je pribliZzno tisoé seminarjev iz zgodo-
vine, ocenjevanja, kritike in proizvodnje filma.

Mnogi nefilmski seminariji, kot sociologija in psihologija, €e-
dalje bolj uporabljajo Ze izdelane filme in jih hkrati sami snemajo
za svoje potrebe. Povrh tega samostojne univerzitetne filmske
druzbe (priblizno tisog) prikazujejo serije klasi¢nih ali sodobnih
umetnidkih filmov. V tipiénem ameriskem univerzitetnem mestu
tede precejinje filmsko gibanje, tako v okviru predavanj kot v
splodnem kulturnem okolju Sole.

Pregled duhovna Johna M. Culkina, direktorja Komunikacij-
skega centra Fordhamske univerze v New Yorku, ilustrira, v ko-
likéni meri ije ameriska mladina predana filmskemu platnu. Pater
Culkin ugotavija, da je povpreéen 18-letnik videl 500 igranih filmov
in presedel pred televizijo 15000 ur. Ves 3olski &as, ki ga je ta
tipi¢ni mladeni¢ prebil, od otro$kega vrtca do viscke 3ole, pa Steje
10 800 ur. Edino %e za spanje je ta mladoletnik porabil ve casa
kot za televizijo. Pri mladini v 3tudentskih letih je razmerje med
filmi in romani 20 proti 1.

Tako bo Fardham, ki priznava moderno pomembnost elektron-
skega medija, organiziral ogromen center komunikacijskih umet-
nosti (Communications Arts Center), ki bo v srcu manhattanske
filmske in televizijske industrije. Neki novinar New York Timesa
poroda, da novi kompleks ne bo imel »...semestrov, ocen ali uche-
nikov, temve¢ bo sprejemal 3tudente za vse stopnje, vkljuéno za
doktorat, in bo vodil tudi neke virste stalen seminar za ljudi, ki so
Ze zaposleni pri komunikacijskih umetnostih.«

Ce ije v fordhamskih naéntih slutiti nezaupanje do akademizma,
je to izraz med $tevilnimi filmskimi poznavalci, poklicnimi delavci
in kritiki ¢ecalje bolj raziirjenega strahu, da bi utegnili profesorski
starokopitneZi film samo osmesiti in popatiti, €e bi ga uvrstili v
redni univerzitetni Studijski program. Pater Culkin, ki je v takih
stvareh liberalec, se odloéno zavzema za to, naj se novi fordhamski
center tesno dr¥i stvarnosti. Filmi so navsezadnje le najbolj javna
in najbolj ljudska oblika umetnosti: rojeni so v cenenih nickel-
odeonih, pritegujejo univerzalno obéinstvo, njihovi junaki in juna-
kinje so znani po vsem svetu in vzbujajo najbolj privlagen, nepo-
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sreden in topel odziv. Zato je treba tdko moderno umetnost obva-
rovati pred zatiralsko roko klasifikatorjev in akademskih balza-
matorjev. Zato se mnogi filmski ljubitelji boje, da bi film popol-
noma sprejeli v institucije. y

Na splosno pa jje film %e dale¢ od tega, da bi ga uvrstili v redni
Studijski program. Filmski seminarji so kot sirote neprikladno obe-
Seni k angleskemu oddelku, k oddelku za javne odnose in govor-
nidtvo ali k novinarstvu. Ce 3olska uprava prepozno prizna film
nasploh, pogosto zadolZi za filmska predavanja umetnostnega zgo-
dovinarja, ne glede na njegove sposobnosti. Ali pa predmet pouuje
kdo, ki je neko& delal v industriji, pa ni uspel v krutem komer-
cializiranem svetu. Ali pa, kar je 3e huje, pouduje vesten, toda pre-
obloZen predavatelj, ki nima rentabilnega budZeta ne projekcijske
ali snemalne opreme. V&asih — in take junake moramo pozdraviti
— predavatelj prevzame dodatno nalogo in kot pionir vpelje na
svoji 3oli filmska predavanja. S tem da Studentom poudarja po-
membnost filma, njihov posebni odnos do filmskega platna, ki je
sredstvo njihovega &asa, hote predavatelj obogatiti njihov okus in
jim dati svojevrstno izrazno sredstvo.

Na splosno pa je filmski pouk prava me$anica. Metodologij
je toliko kot uliteljev. Morda pa je to treba celo podpirati, zakaj
¢e bi mlado umetnost uklenili v formalnost in togost, bi trpelo
Studentsko filmsko eksperimentiranje.

Ce podrobneje pogledamo nekatere ¥ole, vidimo, zakaj se tako
mesajo uspehi in neuspehi pri ameriski filmski vzgoji. Nekaters
velike univerze lahko pritegnejo najbolj znane in najbolj pomembne
predavatelje — vklju€no slavne mednarodne filmske osebnosti —
za semester ali dva. Nekateri filmski oddelki so &vrsto zasidrani:
na primer na Univerzi Juine Kalifornije (University of Southern
California — USC) z 28 predmeti iz produkcije in Kalifornijski
univerzi v Los Angelesu (UCLA) s 34 predmeti iz produkcije. Na
obeh 3olah diplomira vsako leto po 100 Studentov. Kolumbijska
in Newyortka univerza s 15 predmeti izdelata manj Studentskih
filmov. Sloves si pridobiva Northwesternska univerza, ki je zadnja
leta podvojila vpis v filmske seminarje. Na Pensilvanski univerzi
snema studio za dokumentarne filme Studentske filme, ki i$€ejo
skrito psiholosko resnico za Zurnalistiénimi dejstvi filmanega do-
godka. Annenberg je pred kratkim poslal ekipo, ki naj bi uéila fil-
manja Indijance Navajo, v Arizono. Nacionalna ustanova znanosti
(National Science Foundation) je ta naért, ki Zeli dati Indijancem
brez pisanega jezika nov na&in sporazumevanja, odobrila. V Harlemu
u€ijo filmanja kot novo izrazno sredstvo in kot pripravo na sluzbo
mlade érnce, ki niso konéali visjih 3ol, v sklopu programa Har-
YouAct, ki ga finansira zvezni denar. Sinovi premoznih druZin se
lahko utijo filmanja v $oli Horace Mann v New Yorku. Ti $tudentski
filmi so dobili razna festivalska priznanja. Drugi filmi pa, na primer
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Studijski kratki filmi z eno samo tematiko pa so namenjeni iz-
kljuéno interni uporabi pri %olskih prirodopisnih in matematiénih
predavanjih.

V Free School v New Yorku filmska predavanja poudarjajo
povezanost umetnosti z druzbo. Sola odkrito izjavlja, da bo »po-
pravila intelektualno polomijo in duhovno praznoto ameriskega
izobrazevalnega sistema.« Nasprotno pa je malo znani Harding Col-
lege v Searcyju, Arkansas, posnel veliko tevilo tehniéno popolnih
filmov, ki poudarjajo »prednosti samoiniciativnih podjetij in nevar-
nosti socializma in komunizmae. Harding financira 6-milijonski
subvencijski fond industrijskih pokroviteljev. Univerza Boba Jonesa
v Greenvillu, JuZna Karolina, ima zelo velik oddelek filmske Sole
s 30 razli€nimi predmeti, toliko kot Kolumbijska in Newyorska
univerza skupaj. Razen tega ima poseben oddelek za radio in tele-
vizijo z 20 predmeti. Predsednik %ole Bob Jones ml. navaja, da so
se njihovi pokrovitelji sprva bali, da bi filmska predavanja usmerila
folo v modernizem. »A to se ni zgodilo,« izjavlja Jones, »kratko
malo smo sklenili, da ima hudi¢ Ze predolgo monopol nad dramo.«

Druge ¥ole, ki pri filmu opravijajo pomembno delo, so e Ohio
State, Stanford, Boston, Harvard in nova Sola vizualnih umetnosti
v New Yorku. Mnogo je %e %ol, ki ze imajo ali pa 3e uvajajo filmske
seminarje. Tako se filmu obeta lepa prihodnost, Eeprav Sole razum-
ljivo omahujejo, kadar gre za proraun opreme in strotke studia.
Pogosto menjavanje filmskih ugiteljev, posebno po produkcijski
plati, prav tako zavira 3olo pri nacrtih. Za poucevanje filmske
umetnosti ni tradicije in dobri strokovnjaki, ki zlahka zasluZijo
100 dolarjev ali veZ v industriji, bodo seveda neradi prevzeli dolgo-
roéne predavateljske dolznosti. Prav tako kot je filmska diploma
per se tako rekoé brez vrednosti, ko se diplomant priklju¢i indu-
striji, tako tudi ni objektivnih menil, s katerimi bi presojali veljavo
filmskega ucitelja.

Prav za konec sem prihranil razpravljanje o treh najboljsih
filmskih %clah v Ameriki: NYU (New York University), USC in
UCLA. NYU ima 390 absolventov in $tudentov, ki posnamejo letno
20 filmov. Ko bo prihodnjo jesen filozofska fakulteta odprla svoj
filmski in televizijski indtitut, bo imela vso opremo in pripomocke
za 35 mm film. Predvsem bo poudarek na profesionalnosti, pri-
pravljanju za organizacijo in eksperimentiranju. Do danes so bili
med predavatelji tako slavni gostje — strokovnjaki kot npr. Shirley
Clarke in Willard Van Dyke. Njihovi Studentski filmi so med naj-
bolj&imi v Ameriki in so dobili precej festivalskih priznanj. Skoraj
zlogin je, da mnogi odliéni filmi NYU in drugih $ol ne morejo najti
distributorja in $irokega ob&instva. Najbolj3i teh filmov bi morali
vsaj stalno kroZiti med univerzitetnimi mesti.

Nekateri tipiéni NYU filmi so: IT'S ABOUT THIS CARPENTER
(Gre za tega tesarja) govori o nezgodah &loveka, ki je na nesreco
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podoben Kristusu; PLATO IN AMERIKA (Platon v Ameriki) zelo
zabavno pripoveduje o tem, kako ameriSka puritanska moralnost
ukroti eroti¢nega mladega grikega priseljenca; FOWL IS FARE
(Ptice so hrana) preprosto in zlovei¢e kaZe, kako postanejo lepe
gosi slastne vederje; CITY OF FIRE (Mesto v ognju) govori o rud-
niskem poZaru v Pennsylvaniji; ARRIVEDERCI, DARLING, THAT'S
MY ADVICE TO YOU (Arrivederci, draga, to ti svetujem) je spet
Studija satire, obicajna tema NYU; NOW, DO YOU SEE HOW WE
PLAY (Ali vidi$ zdaj, kako igramo) dokumentira €udaski harlemski
svet nasilja, kjer se mladi »igrajo« z umari, da bi opozorili javnost
na agresijo. WHERE THE DOG IS BURIED (Kjer je pokopan pes),
film izraelske Studentke je poln topline in dobroduinega humorja,
ki je precej nenavaden med temi tipi¢no ostrimi in razburkanimi
Studentskimi filmi; LAST THURSDAY NIGHT (Prej3nji cetrtek zve-
€er) kaZe vpliv francoskega novega vala z mladima ljubimcema, ki
se medsebojno oboZujeta, z newyorskimi nebotiéniki v ozadju;
FUGUE FOR A CITY (Fuga za mestom) opisuje po besedah reZi-
serja — Studenta »neizogibno samoto ljudi, ki Zivijo v mestu, nji-
hovo nekomunikativnost«.

Zvezda med reziserji NYU je bil zadnje €ase Martin Scorsese,
katerega satiri¢ni €ut oznanjajo Ze njegovi naslovi — WHAT’S A
NICE GIRL LIKE YOU DOING IN A PLACE LIKE THIS (Kaj pocne
tako prijetno dekle na takem kraju), IT'S NOT JUST YOU, MURRAY
(Nisi samo ti, Murray) in BRING ON THE DANCING GIRLS (Pri-
peljite punce, ki ple$ejo); zadnji je celovederni 35 mm film, ki
je stal 7000 dolarjev, vetinoma Scorsesejev. Kot Studentje drugih
umetnosti tudi Scorsese rad parodira bogove — v tem primeru
Fellinija. Ima neskromne ambicije, da bi uspel v Hollywoodu, in
nadarjen kot je, verjetno tudi bo. Kljub svojim $tudentskim uspe-
hom. je Scorsese nekoliko kriti¢en do NYU in se mu zdi pri ¥tudiju
marsikaj druzbeno nepomembno. »Fantom se 3e sanja ne,-kaj se
dogaja v profesionalnem svetu,« pravi. »Preve¢ so zaverovani sami
vase; ne zavedajo se druzbene atmosfere.«

Scorsese obZaluje, da publika gleda 3tudentske filme tako po-
kroviteljsko. Da bi se lahko ocenil pristen odziv publike, predlaga,
da bi $ele na koncu filma pisalo, da je Studentski izdelek.

Na UCLA so ob zacetku semestra vpeljali to pomembno spre-
membo, da morajo $tudentje ob vpisu na oddelek za film popol-
Noma samostojno posneti film (ki mara biti dovolj dober za spre-
iem na fakulteto), preden jim je dovoljen normalni vpis. Nekateri
filmski strokovnjaki Stejejo UCLA za skoraj enakovredno Zolo slav-
Nim filmskim akademijam Moskve, Prage, Lodza in Poljske. UCLA
ima 218 Studentov in 35 ¢&lanov fakultete. Maja 1967 bo imela
UCLA obgZiren nov produkcijski kompleks; med drugim 3 zvo&ne
odre viije stopnje, 2 televizijska studia, 34 montainih sob za
filmski in video trak, 5 projekcijskih dvoran, popoln studio za
risane filme, priprave za ozvolenje, snemanje na magnetofon, dubli-
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ranje, posebne efekte, razvijanje negativov in skladiife. Precizna
osvetlitev bo omogoéala kompletno barvno kapaciteto. V naértu 2
in pol milijona dolarjev, ki jih prispeva drzava, je vitet prvi kino
na svetu, ki bo prirejen za vse vrste filmov, od 8 mm do 70 mm
cinerame. Dodatnih 400 000 dolarjev je namenjenih opremi. Novi
zavod bo imel gotovo globok in hiter vpliv na dogodke v industriji.

Bliznja Sola USC ima 62 predmetov, od katerih je polovica pro-
dukcijskih (& ne 3tejemo igralstva, ki sodi v oddelek za drama-
tiko). Priblizno 45 rednih in honorarnih predavateljev dela s 300
$tudenti, od katerih je wvef kot pol absolventov. Med slavnimi
diplomanti so dobitniki mnogih festivalnih nagrad, kar je znak, da
je namen Zole postaviti svoje diplomante na prag njihovega poklic-
nega dela. S tem namenom se USC pogaja za delovno 3tudijsko
pogodbo z ve&jimi studii, kjer bi lahko 3tudentje med Studijem
dobivali plado in se poklicno izpopolnjevali. Tako je Miss Joyce
Geller, 23-letna $tudentka bratovi&ine Fi Beta Kapa, trenutno zapo-
slena kot pisateljica filmskih scenarijev; pred tem pa je bila nagra-
jena z nagrado Sama Warnerja in doZivela vzpon pri Warner Bro-
thers. »Njena pogodba za pisanje scenarijev,« piSe Variety, cehovski

gasopis, »je redek primer, da industrija napravi prostor dela lacni

miadini.«

Ameriske filmske Sole bi rade to besedo »redek« izbrisale iz
poroéila &asopisa Variety. Med ovire sodijo sindikati, nezadostna
strokovna usposobljenost in prenatrpana in tekmovalna industrija.
Napredek pa je v tem, da skuSajo Zedalje ve¢ Studentov vkljuditi
v proizvodnjo. Filmska zveza Amerike (Motion Picture Association
of America), Lincolnov center za igralsko umetnost in Ameriska
nacionalna 3tudentska zveza so ustanovili program, ki podeljuje
nagrade $tudentskim filmom. 25. novembra bodo v Lincolnovem
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centru v New Yorku predstavili izbranemu obéinstvu program naj-
boljsih 3tudentskih filmov v $tirih kategorijah — drami, doku-
mentarcu, risanem in eksperimentalnem filmu. Prikazali bodo" ve
sto filmov. Izpadle tekmovalce bodo proicirali na Hunterjevem col-
legeu nekaj velerov prej. Jack Valenti, predsednik MPAA (Ameri-
ike filmske zveze) in glavni govornik filmske industrije, pozdravlja
nadarjene 3tudentske reZiserje »kot del skupnosti mladih duhov,
katerih razvoj je vazen faktor pri ustvarjalnosti tega naroda«. Va-
lenti izjavlja, da sta film in filmska proizvodnja kot univerzitetni
Studij »med najhitreje rastocimi in najbolj zanimivimi dogodki v
ameriskem izobraZevanju«. Pripravljen je sodelovati v imenu indu-
strije in poiskati mesta za sposobne $tudente.

Vendar pa si velja zapomniti, da gleda mogo¢na MPAA (Ame-
riska filmska zveza) s tem da priznava in blagoslavlja 3tudentske
filme, na lastne koristi. Ameriska mladina, posebno 3tudenti, so v
strah vzbujajofem obsegu prenesli svojo pripadnost tujemu umet-
nitkemu filmu (strah vzbujajo vsaj za MPAA). Kako naj bi lepse
pridobili mlade ameriske filmske gledalce, kot s tem da ugotovijo
njihov okus, tesnobo in hrepenenja in da dobijo mlade filmske
reZiserje, ki naj jim sluZijo? »Mladina sestavlja nemirni, poZeljivi
vedji del nasega obéinstva,« priznava Valenti — in z njim Holly-
wood. »Potrebno nam je soZitje z njimi — da bomo vedeli, v kaj
verjamejo, v kaj upajo in predvsem, da bomo oZivili njihov okus
za na3e ustvarjalno delo.«

Zlasti odkar je energi¢no in domiselno distribucijsko podijetje
Brandon Films zadelo prikazovati klasi¢ne umetnine in priznane
sodobne filme, namenjene odraslim, s »kancertnimi« rezervacijami
po univerzitetnih mestih po vsej Ameriki, se konvencionalni distri-
butorji, ki prikazujejo hollywoodske »proizvode« (to je cehovski
izraz), boje, da bo ameriska mladina, pred katero je 3e 40 ali 50
let zahajanja v kino, postala $e bolj naklonjena tujim filmom. A
tuj umetniski film, ki je dale¢ od tega, da bi Skodoval Hollywoodu,
deluje terapevtsko, ker liberalizira in daje zrelost ameriskemu filmu
in njegovemu obdinstvu.

Pri tem igra izobrazeno, kulturno okolje univerzitetnega mesta,
ki ga vzpodbujajo %e predavanja iz filmske estetike, svojo vlogo, in
spremenjeni okus in obogatena senzitivnost $tudentov v veliki meri
vplivata na obé&instvo. S&asoma bo obsirna proizvodnja 3tudentskih
filmov (zdaj tiso¢ filmov letno in Stevilo $e raste) vkljudena v
javni filmski spored — ali pa vsaj najboljsi filmi. Zakaj 3¥tudent
je navsezadnije del druzbe, odseva jo in ima z njo odnos kot oseba,
drzavljan in delavec. Ustanovitev bcdoega Ameriskega filmskega
indtituta, za katerega prav zdaj izdelujejo nadrte, bo nedvomno
Vv spodbudo celotnemu Studentskemu filmskemu gibanju. Prihodnost
je torej polna obetov.

GORDON HITCHENS
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A MAGYAR FILM HUSZ EVE 1945
do 1965. Dvajset let madZarskega
filma. Sest &lankov, fotografije. lzdala
zalofba »Magvetd« kiado, Budapest,
1965, strani 235

Okusno opremljena knjiga o mad-
Zarski kinematografiji zadnjih dvajse-
tit let je poskus prikazati zbrane
umetniZke vrednosti nacionalne kine-
matografije, ki je predvsem letos in
lani opozorila nase z nekaterimi od-
li¢nimi filmi evropske vrednosti.

Prvi del knjige obsega fotografije
iz vseh povojnih madzarskih filmov,
od filma Nekje v Evropi, ki ga je
Geza Radvanyi po scenariju Bele Ba-
lazsa reziral 1947. leta pa vse do
pomembnega Fabrijevega filma Dvaj-
set ur, posnetega 1964. leta.

V tekstovnem delu knjige Karoly
Nemes opisuje prve korake nacional-
ne kinematografije po drugi svetovni
vojni. Istvan Nemeskiirty ocenjuje
zgodovinski razvoj filmskega studia
»Bela Balazs«. V $tirih letih, od
1261—1964 je nastalo v tem studiu
21 dokumentarnih in kratkih filmov.
Nekateri izmed njih so dobili nagrade
na mednarodnih filmskih festivalih.
Tako je na primer dobil film Istvana
Z5lda POMLAD nagrado v Locarnu
1962., film Istvana Gaala CIGANI pa
1963. leta v Leipzigu. Filmski tandem
Istvan Szabo in Tamas Vamos pa sta
za film Tl prejela nagrade v Cannesu,
v San Franciscu in v Toursu.

Gyagy Motolscy je posvetil svoj se-
stavek madZarskemu risanemu filmu,
ki ga pri nas bolj malo poznamo.
Eva Muranyi pa pie o razvoju doku-
mentarnega in celovedernega filma in
pri tem ugotavlja, da so se iz mnogih
skupin dokumentaristov razvili kasne-
ju refiserji celovedernih igranih fil-
mov. Emil Szluka pife o izobraZeval-
nik: filmih, Jozsef Homorody pa je
priobéil krajsi sestavek o filmski teh-
niki.

Tako je omenjena knjiga odli¢no
kemponiran prospekt o razvoju ma-
dZarske kinematografije zadnjih dvaj-
sctih let in Zkoda je, da madzarski
zaloZnik ni izdal knjige 3e v katerem
od drugih evropskih jezikov in tako
omogogil $irSemu krogu zainteresira-
nih vpogled v mehanizém in uspehe
novejSe madZarske kinematografije.

BRANKO SOMEN
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Na festivalu v Benetkah je zaloZba
Cappelli iz Bologne podarila vsakemu
ncvinarju zajetno knjige o filmu
Vittoria de Seta Un uvomo a meta.
Knjiga je Ze petintrideseti zvezek v
zelo zanimivi in za filmsko kulturo
Pomembni knjizni zbirki Dal soggetto
al film (Od zgodbe do filma), ki jo
Urejuje nad sodelavec, ugledni itali-
janski filmski publicist in teoretik
Renzo Renzi.

Koncept te knjizne zbirke je v
svetovni filmski publicistiki edin-
stven in privlaéen. Urednik zbirke in
Zalotba Cappelli se pred snemanjem
vsakega pomembnejiega italijanskega
filma dogovorita z enim uglednih do-
Macih filmskih publicistov, da na ra-
€un zalozbe spremlja nastajanije, sne-
Manje filma in ves ta &as zbira za-
Piske o vseh dogodkih, elementih in
dejanjih, ki vplivajo na podobo fil-
Ma. Poleg tega vklju€uje koncept
Vsakega zvezka pogovore z reZiser-
jem, igralci, direktorjem fotografije,

scenografom in drugimi za posamez-
ni film pomembnimi soustvarijalci.
Kenéno zajema vsak zvezek tudi sce-
narij z vsemi pomembnimi spremem-
bami, okrajfavami ali dodatki, do
katerih je pridlo med snemanjem.
Kajpak je vsak zvezek opremljen z
bogatim slikovnim gradivom, ki do-
pelnjuje besedilo. Torej zelo obgirno
gradivo, ki se npr. v zvezi s filmom
Vittoria de Seta razteza kar na 300
strani.

Ze po teh osnovnih podatkih je
lahko wugotoviti, da je zbirka Dal
soggetto al film zelo dragocena za
filmske kritike, vzgojitelje pa tudi za
same filmske ustvarjalce. Po svojem
konceptu se namreé bistveno lo&i od
mnogih podobnih knjiznih publikacij
iz Francije, Zahodne Nemdije, Sov-
jetske zveze, Poljske in Cetkoslova-
ke, kjer sicer sistematiéno objavlja-
jo scenarije pomembnih domadih in
tujih filmov. Vsem tem namreé manj-
ks tisti bistveni del, ki v zapazanjih,
komentarjih in razgovorih zajame in
posreduje bralcu ustvarjalni proces
ter silnice, ki so delovale na podobo
filma.

Zadnji zvezki zbirke so bili posve-
¢eni med drugim tudi temle filmom:
Antonionijevi Rdeéi puséavi, Germi-
jevi Zapeljani in zapuiéeni, Monicel-
lijevim Tovariem, Viscontijevemu
Gepardu, Lizzanijevemu Procesu v
Veroni, Fellinijevemu Osem in pol
itd. Po vsakem izmed teh zvezkov bi
ob sedanjih tesnih zvezah s sosedno
Italijo moral sedi vsak, ki se pri nas
vkvarja ali s filmsko ustvarjalnostjo
ali pa s filmsko publicistiko in vzgo-
jo, posebno ¥e, ker kljub zajetnosti,
tehtnosti in bogati opremi niso dra-
gi (2800 do 3000 lir zvezek). Po-
sebno pa priporoéam zadnje tri zvez-
ke, poleg ¢ omenjenega Un vomo a
meta, ki ga je napisal ugledni publi-
cist Filippo M. de Sanctis, %e Vaghe
stelle dell’orsa (Sanjave zvezde Veli-
kega voza, zadnji film Luchina Vi-
scontija) in Giulietta degli spiriti
(Giulietta in duhovi, zadnji film Fe-
derica Fellinija). Prvo je napisal
Pietro Bianchi, drugo pa Tulio Ke-
zich. Oba filma bomo kmalu gledali
tudi pri nas in bosta knjigi o njiju
dragocena pomo¢ v posredovanju
obeh odliénih filmov gledalcem.

VITKO MUSEK
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filmografija

slovenskega

filma

(nadaljevanje)

piSe: d. arko

120. KEKEC (agitka )
Proizvodnija
Izdelan
Snemalec .
Snemealec zvoka
Montaza
Glasba
komponist
dirigent
izvaja
Dolzina filma
Deponiran
lzdelan v .
Sirina filma

Triglav-film

13. december 1951
Marinéek lvan
Omota Rudi
Badjura Milka

Kozina Marjan

Cipci Jakov

Orkester Slovenske filharmonije
80m

Triglav-film

sloveni€ina

35 mm
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121. KEKEC

Proizvednija
lzdelan
Scenarij
Reziser
asistent
Tajnica rezije
Direktor fotografije
Snemalec .
asistent
Snemalec zvoka
MeontaZa
Glasba
komponist
dirigent
izvaja
Scenograf
Gradnje
Slikar .
Maska
Rekviziter
Cirektor filma :
Pomoénik direktorja filma
Vodja snemanja
Lektor
Dolzina filma
Deponiran
lzdelan v, .

Sirina filma
Nastopajo:
Kekec .
Kosobrin .
Bedanec
Mojca .
Mi¥njek

Oce

Mati

Tinka . ;
Nogni Euvaj .
Godec .

Ro¥le

Triglav-film

24. december 1951

Gale JoZe, Mil&inski Frane
Gale JoZe

Adamié Ernest

Mal Neda

Marinéek Ivan

Tu¥ar Zaro :

Sedej Marjan, Megli¢ Marjan
Omota Rudi, Kokove Herman
Marincek Ivan

Kozina Marjan

Cipci Jakov

Orkester Slovenske filharmonije
Mlakar Tone

Lipuzi¢ Mirko, Spingi¢ Ivo
Subic Ive

Tekavec Berta

Spaitzer Janko

Povh Dusan

Gorsi¢ Lojze

Vilar Lado

Mehnié Mirko

2451 m

Triglav-film

sloven¥¢ina, srbohrva¥&ina (naknad-

no sinhroniziran)
35 mm

Barl Matija
Milginski Frane
Presetnik France
Logar Zdenka
Sancin Modest
Potokar Lojze
Levstik Vida
Lobnikar Alenka
Zupan Drago
Lipah Fran
Mlakar Joze
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122. OBZORNIK it. 54

Proizvednja
lzdelan

Toéke

1. Staro in nove
Scenarij

ReZiser
Snemalec .
MontaZa

2. Kako smo snemali »Kekca«

Scenarij

ReZiser
Snemalec .
MontaZa z
Snemalec zvoka
Glasba — izbor
Dolzina filma
Deponiran
lzdelan v .
Sirina filma

123. LEPOTE PODZEMLJA
Proizvodnija
Izdelan
Scenarij
ReZiser
Snemalec .
asistent
Snemalec zvoka
asistent
MontaZa A
Glasba — izbor
Napovedovalec
Oprema filma
Dolzina filma
Deponiran
Izdelan v .
Sirina filma

Triglav-film
29. december 1951

Pretnar Igor
Pretnar Igor
Vavpoti¢ Rudi
Pretnar Igor

Kavéi€é Jane
Kavé&ié¢ Jane
Vavpoti€ Rudi
Kavéié Jane
Kokove Herman
Lampret France
340 m
Triglav-film
sloveniéina

35 mm

Triglav-film

29. december 1951
Sinti¢ Zvone
Sinti¢ Zvone
Kumar Milan
Kokalj Veka
Omota Rudi
Kham Franc
Kumar Milan, Sinti¢ Zvone
Lampret France
Sever Stane
Kumar Milan

323 m
Triglav-film
sloveniéina

35 mm
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Popravki

V Ekranu 3t. 37—38 je prislo do nekaterih neljubih napak.
Bralce vljudno prosimo, da upoitevajo naslednje popravke:

Avtor élanka Delez slovenske literature je Vladimir Koch in ne
Vladimir Kos, kot je pomotoma podpisano na str. 469.

V é&lanku Zapis o slovenskem dokumentarcu na strani 483 se
stavek: In vendar je zgolj hudomusen pogled ... — glasi pravilno:
In vendar ini zgolj hudomusen pogled ...

Na str. 500 je treba brati namesto »...moralnega razvoja . . .«
». .. normalnega razvoja. . .«.

Na str. 525 sodi podatek o nagradi za film TRIJE SPOMENIKI
k podatkom o Mateju Boru in ne k podatkom o Demetru Bitencu.

Podpis k sliki na str. 555 je: X 25 javlja — 1960 in ne:
Zarota — 1954,

Film Zgodba, ki je ni — slika na str. 606 — je bil realiziran
I. 1966 in ne 1965, kot je navedeno.
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Jean-Louis Trintignan in Chri-
stian Barbier v Alaina Robe-
Grilleta filmu TRANSEUROP
EXPRESS

Jacques Perrin in Claude
Brasseur v filmu CLOVEK
ODVEC, ki ga je kot svoje
drugo delo reziral mladi fran-
coski reiiser Costa-Gavras

Emmanvelle Riva je imela za
soigralko v filmu SOLEDAD
znane francoske reZiserke
Jacqueline Audry naso igralke
Bebo Loncar



novo

po
filmskem
svetu

Desno zgoraj: Serge Reggiani je igral
eno izmed glavnih moskih viog v no-
vem filmu mladega Roberta Enrica
PUSTOLOVCI

Desno: Brigitte Fossey (se je spom-
nite iz Renéja Clementa filma PRE-
POVEDANE IGRE?) je nedavno od-
igrala glavno vloge v Jeana Gabriela
Albicocca filmu VELIKI MEAULNES
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