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REVIJA ZA FILM IN TELEVIZIJO
LETO I. — OKTOBER 1962 — ST. 1

IZDAJA Sosvet za film in televizijo pri
Svetu Svobod in prosvetnih drustev Ljud-
ske republike Slovenije v sodelovanju z
»Vesna-filmome« in »Filmservisom«; 1ZHA-
JA mesec¢no, razen v avgustu in septembru;
NAROCNINA, letno 1000 dinarjev. Cena
posamezni Stevilki 100 dinarjev; UREJA
uredniSki odbor. Glavni urednik Vitko
Musek, odgovorni urednik Toni Trsar,
tehni¢ni urednik Drago Kralj, naslovna
stran ing. arh. Matjaz Klopci¢; NASLOV
uredniStva in uprave: Ljubljana, Dalma-
tinova 4, telefon 32-033. Nenarocenih ro-
kopisov ne vractamo. Postnina pladana v
gotovini. - Tisk CP Gorenjski tisk Kranj
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HERBERTU GRUNU IN MIRKU GROBLERJU

Nisem nameraval biti bogokleten. Kajpak
pa najde papez Janez XXIII mnogo tega v
mojem delu... Ne vem, kaj ljudem ni prav.
Moja junakinja je na koncu bolj deviska

kot je bila na zacetku. (Luis Buiiuel)
David Robinson: Hvala bogu — $e sem
ateist str. 10

Burt Lancaster v Italiji (&lanek: Visconti in
Fellini) str. 53




BESEDA UREDNIKOV

»Filmski vestnike ... »Film«... »Filmski razgledi«... in zdaj
»Ekran 62«. Teznje po kontinuirani filmski publicistiki, med kate-
rimi je imel najve& uspeha »Filme, ki je nepretrgoma izhajal enajst
let, kar se doslej ni posre¢ilo nobenemu filmskemu casopisu v
Jugoslaviji. Vsi trije dosedanji slovenski filmski ¢asopisi nosijo v
sebi nekaj skupnega — spoznanje, da je neizbeino potrebno smo-
trno oblikovanje filmske kulture nasega ¢loveka.

Iz situacije, ki je v marsi¢em drugacna kot je bila tista, v ka-
teri so zaceli izhajati in so izhajali dosedanji trije slovenski filmski
Zasopisi, je zrasla revija »Ekran 62«<. Devetnajst filmskih predstav
letno na vsakega Slovenca ni veé senzacionalen podatek, temvec
stvarnost, ki obvezuje. Skupni napori Stevilnih organizacij in usta-
nov v oblikovanju filmske kulture $irokega kroga ljudi, ki so poleg
razveseljivega Stevila filmskih krozkov in klubov dosegli tako po-
memben uspeh, kot je uvedba rednega pouka o filmski umetnosti
v nase Sole (kar nas uvri¢a med sedem najbolj razvitih dezel na
svetu), so tista plodna tla, v katera poganja svoje korenine »Ekran
62«. Samo tak3na situacija je lahko ustvarila pogoje za obstoj slo-
venske filmske revije, ki mora in Zeli povezati v zavestno in plodno
sodelovanje vse, ki danes na Slovenskem razmisljajo o filmu, o
njem pisejo in predvsem dajejo svoje najboljse modi za gradnjo
takéne filmske kulture naSega &loveka, da bomo tudi po njej stali
med najbolj naprednimi narodi na svetu.
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NOVE SLOVENSKE FILMSKE REVIJE

Osnovni problem filmske kulture v naem &asu ni v prvi vrsti
razvijati samo umetni$ko stopnjo filmske ustvarjalnosti, temveé
razvijati kulturni potencial najsirSega kroga ljubiteljev filma, da
bi srec¢anje s filmom ne bilo samo trenutek razvedrila in zabave,
temve¢ pomembno kulturno dozZivetje, ki naj ¢éloveka osve$éa in
notranje zadovoljuje. To je poslanstvo »Ekrana 62«. In zaradi tako
Sirokega koncepta, usoda revije ni samo stvar uredni$kega odbora,
izdajatelja ali ozkega kroga ljudi, temve& zadeva nas vseh. Kultur-
nega zivljenja na Slovenskem si ne moremo zamisljati brez stalne
filmske revije, ki naj bo — poleg vseh drugih — &imbolj razgiban
in ploden element nase kulturne prizadevnosti.

Zato nas ob prvi Stevilki vse, ki neposredno ali posredno no-
simo odgovornost za edino slovensko filmsko revijo, prezema ena
sama Zelja: »Ekran 62«, ki se vkljuéuje v prizadevanja za filmsko
in televizijsko kulturo na Slovenskem, naj vzpostavi ¢imbolj plo-
den kontakt z vsakim ¢lovekom pri nas, ki ga film ali televizija
zanimata. Ta kontakt — tako iskreno Zelimo — naj ne bo samo
vez narocnika ali bralca, temveé se naj ¢imbolj pogosto izpreminja
v neposreden stik, v sodelovanje s predlogi, pripombami, nasveti,
kritiko, vpraSanji. Ker »Ekran 62« ni zadeva kroga urednikov,
temve¢ zadeva vsakega Slovenca, ki ima neposreden stik s filmom
ali televizijo, se uredniki revije ze vnaprej veselimo tistega plod-
nega prelivanja pobud in tiste vnete zavzetosti za podobo in usodo
nasega filmskega Casopisa, ki se lahko poraja samo iz nenehnega
neposrednega stika med €asopisom in njegovimi bralci.
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LUISU
BUNUELU

»Nazarine — odlicno delo Luisa
Buiiuela — poleg »Viridiane« (ki je
smiselno nadaljevanje v »Nazari-
nu« zastavljenega razmisljanja) ne-
izprosno zahteva vsaj kratko skico
o ustvarjalcu, ki je s svojo strastno
ljubeznijo do filma zapustil neiz-
brisno brazdo v rasti sedme umet-
nosti.

Bistvene karakterne poteze Bunu-
elovega filmskega opusa skuSajo
mnogi razloziti z umetnikovim Span-
skim poreklom. Zatrjujejo, da sta
skorajda strastna krutost in silovi-
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tost, s katerima se poglablja v ¢lo-
veka, zakoreninjena v njegovi $pan-
ski impulzivnosti. Zdi se mi, da bi
bilo prevec¢ enostavno uporabiti sa-
mo to formulo ob spoznavanju
ustvarjalca, katerega opus sega od
francoske Avantgarde do individu-
alnega umetnikovega spopada z
vprasanjem o smislu in funkciji
filmske umetnosti v ¢asu atomske
bombe in ¢lovekovih korakov v ve-
solje. Res, Luis Buiiuel je bil rojen
ob zori XX. stoletja — 22. februar-
ja 1900 — v aragonskem trgu Ca-
landa na obronkih slovite Sierra de
Teruel. Menim, da je mmnogo bolj
pomembno, da se je deset let Solal
pri Spanskih jezuitih in nato nena-
doma zapustil moredo atmosfero
malomesc¢anskega gnezda in jezuit-
ske doktrinarnosti ter se zatekel na
madridsko univerzo, kjer se je po-
svetil Studiju neurologije. V pre-
stolnici Kastilje se je sredul s te-
daj najbolj pomembnima ustvar-
jalcema Spanije XX. stoletja — s
pesnikom Federikom Garcia Lorco
in slikarjem Salvadorjem Dalijem.
Za mnemirnega mladenica, ki je ze
tedaj zivel vrodi¢no zivljenje iskal-
ca (zato tudi njegov tako Ziv inte-
res za Studij fizioloSkih fenomenov






Buiiuel

v zivljenju zivali), je bilo srecanje
z obema umetnikoma najvecjega
pomena. Se danes zasledimo v nje-
govih filmih tragi¢no liriko pesnika
Lorca in dalijevske privide. Kmalu
se je znasel v Parizu, kjer je postal
svétnik za znanost v Spanski amba-
sadi. Z njim je priSel v Pariz tudi
Dali, ki ga je kmalu seznanil s sur-
realisticnim gibanjem, s katerim je
zazvenel v tisti ubranosti, po kateri
ga je zejalo ze v domovini. Hkrati
je v filmu in njegovih izraznih ele-
mentih (Se bolj kot vodilni ustvar-
jalci francoske filmske Avantgarde
so ga prevzemali nemski ekspresio-
nisti¢ni filmi) odkril najbolj idealno
enakovrednost in resonanco svojim
razmisljanjem o smislu in smotrno-
sti c¢loveka. »Andaluzijski pes«
(1928), ki ga je ustvaril skupaj z Da-
lijem, je bila pretresljiva podoba
njegovega umetniSskega privida, v
katerem umetnik nenavadno silne
inventivnosti skusa sootiti nekatere
najbolj intimne elemente ¢lovekove
nature. Ko se je dve leti kasneje
razSel s prijateljem Dalijem, je
sam v »Zlati dobi« nadaljeval iska-
nje, zastavljeno v »Andaluzijskem
psuc, ter izpostavil neizprosni kon-
frontaciji druzbo in nekatere njene
elemente (posebno religijo). Ko da-
nes zremo pred seboj zrelega Buiiu-
ela, ne moremo pozabiti posebno na
»Zlato dobo«, saj je isti problem
— namre¢ problem me$éanskih
druzbenih institucij, miselnost me-
§canskega druzbenega sistema in v
njem se porajajoéi emotivni feno-
meni — Se vedno centralna Buiiu-
elova filozofska in umetniska oku-
pacija. »Dezela brez kruha« (1932),
dokumentarec o mnajbolj revnem
predelu Spanije in Evrope (Las
Hurdes), je Buiiuelovo slovo od
forme surrealisti¢cnega izpovedova-
nja, hkrati pa zacetek petnajstlet-
nega filmskega molka.

Cetudi petnajst let ni wstvaril
nobenega filma (v tem ¢asu je Zivel
v Parizu, Madridu, Hollywoodu in
Los Angelesu), je vendarle obdobje
molka izrednega pomena za Buiiu-
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elovo ustvarjalno potenco. Nekda-
nji upornik je v tem ¢asu dozorel
v misleca. Leta 1947 je priSel v Me-
hiko in prinesel s seboj filmski na-
ért, ki ga je Zelel za vsako ceno
uresnic¢iti, a mu do danes Zelja ni
bila izpolnjena. Spominu svojega
nesrecnega prijatelja — Lorca — se
je hotel oddolziti s filmsko upodo-
ll))itvijo drame »Dom Bernarde Al-
e«,

FOS, OLYIDADOS

Mehika je postala druga domovi-
na Luisu Buiiuelu. Tu je nasel pro-
ducenta — Oscarja Dancingersa —
ki je bil pripravljen dati avtorju 3
kratkih filmov denar, postavljal pa
je pogoj: Buiiuel mora dokazati, da
zna ustvariti »film za vsakdanjo ra-
bo«, Le malo ljubiteljev Buiiuelove
ustvarjalnosti je v Evropi videlo
musical »Gran Casino« in sentimen-
talno komedijo »Gran Calavera«
(oba iz leta 1947). Buiiuel ju v po-
govorih komajda omenja, saj nista
ni¢ drugega kot solidna, komercial-
no uspela filma brez posebnih so-
cioloskih in eti¢nih hotenj. Omeniti
pa ju moramo, Ker sta posredovala
Buiiuelu materialno moznost, da se
posveti tistim svojim naértom, ki
jih je toliko ¢asa nosil v sebi.

Zacetek predstavlja odlicna so-
cioloska Studija »Los Olvidados«
(1949), ki obravnava s pretresljivo
zavzetostjo problem delinkventne
mladine v Mehiki. Grenka, na prvi
pogled celo malce kruta, a v bistvu
zalostne poezije prepolna mojstro-
vina, v kateri je Bunuel obtozil be-
do in socialno krivi¢nost kot glavna
krivca zalostnih razmer mehiskega
»dna«. Cetudi se je mehiSka vlada
s tezavo odlocila, da je poslala ta
film leta 1951 na festival v Cannes,
je vendarle res, da je s svojo odlo-
¢itvijo omogocila Cannesu, da sve-
tu — kakor ze nekajkrat prej in vec-
krat pozneje — odkritje Buiiuela v
novi podobi, predvsem pa zrelega



ustvarjalca in strastnega iskalca
resnice, ki je druzbeni realnosti
vdihnil surrealisti¢no poezijo.

V Evropi so skorajda nepoznani
trije Buifiuelovi filmi iz leta 1950 —
namre¢ »Tampico«, »Pedro y Juan«
(po Maupassantovi noveli) in »Don
Quintin«. V Belgiji pa so prikazo-
vali »Suzano« (1951), melodrama-
ticno zgodbo o fatalni Zenski.

Luis Buiiuel zelo ceni film »Vzeta
v nebo« (1951), ker mu je v zgod-
bi o mladem moZu, ki mora v svo-
ji poroéni no¢i dobrih sto kilo-
metrov dale¢ iskati notarja, ki naj
sestavi oporoko umirajofe matere,
uspelo zajeti odlomek iz vsakda-
njega zivljenja v vsem njegovem
realizmu. »El Bruto« (1952) je resda
melodrama, vendar zasnovana na
tehtnih druzbenih nasprotjih, ki bo-
do Buiiuela vedno bolj zanimala.

Mnogo filmskih teoretikov meni,
da je »El« (1952) poleg zadnjih
dveh Buifiuelovih filmov mnajboljse,
kar je ustvaril doslej ta mojster.
Film je, ko pregledujemo Buiiuelov
celoten opus, tembolj pomemben,
ker se v Buniielovem iskanju druz-
benim konfliktom in psiholodkim
problemom pridruzi nov element

— etika kristjana v njegovem vsak-
danjem Zivljenju in ravnanju. Cen-
tralna osebnost filma »El« je nam-
re¢ eden izmed najvedjih bogataSev
Mehike, gore¢ kristjan Francisco
Galvan, ki do smrti izmué&i svojo
mlado Zeno s svojimi perverznimi
kompleksi, ki jih skrbno skriva za
svoj mesScanski ugled in poboZnost.

Pot iskalca odgovora na pereda
vprasanja o ¢lovekovem mestu v
sodobnem svetu je Buiiuela Ze le-
ta 1953 pripeljala tja, kjer je za-
stavil svoje filozofsko iskanje drugi
veliki ustvarjalec nafega ¢&asa —
Michelangelo Antonioni. KazZe, da
je v tem obdobju bil Buiiuel ves
prevzet od ¢lovekove osamljenosti.
Defoev roman o Robinzonu mu je
ponujal dobro organizirano snov in
zato bi bilo tezko film »Robinson
Crusoe« kategorizirati samo kot za-
nimivo ekranizacijo literarnega de-
la. Bolj kaZe podértati Buiiuelovo
interpretacijo ¢lovekove osamljeno-
sti v prvi vrsti, nato pa $e zanimivo
analizo moskega brez zenske. V ta-
ko kompleksni osamljenosti se v
vsej jasnosti odpira problem smisla
¢lovekove eksistence. Ta film je
poleg pravkar omenjenih osnovnih

Od konca druge svetovne vojne do danes sem videl dva velika
filma — »Tatove koles« in »Nazarina<. Bunuelov film je mojstro-
vina, ki bo ostala zapisana v zgodovini sedme umetnosti... Bil bi
ponosen, ce bi bil jaz reZiser »Nazarinae.

(JOHN HUSTON O »NAZARINU«)

Realisticno vzeto, »Viridiana« je film »&rnega humorja«, toda
nekonstruiran in spontan film, v katerem sem Zelel izraziti neka-
tere eroticne in religiozne opsesije iz mojih otroskih in mladostnih
dni. IzSel sem iz zelo poboine druzine in od 8. do I5. leta starosti
so me vzgajali jezuiti. Zgodnja mladost, katoliska vzgoja in pozneje
surrealizem sta me zaznamovali za vse Zivljenje.

(BUNUEL O »VIRIDIANI«)
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Buiiuel

NAZARIN

(1959):

Francisco Rabal

prvin zanimiv tudi zaradi prvega
Buiiuelovega srecanja z elementom
barve, kateri je zelel za vsako ceno
poiskati dramatiéne poudarke in
funkcijo.

Se enkrat je Buiuel segel po kla-
si¢ni literaturi. Film »Cumbres bor-
rascosas« (1953) je namre¢ ekrani-
zacija znanega romana Emily Bron-
té »Glas v viharju« (bolj znana je
Wylerjeva ekranizacija). S tem na-
¢értom se je Bunuel ukvarjal ze
mnogo prej, a njegovo romanje k
izvorom naivnega surrealizma je bi-
lo dejanje, ki je samo po sebi na-
sprotje  tedanjega  Buiiuelovega
umetniSkega razvoja, ki je Ze mo¢no
prerasel stare ¢ase surrealizma. Ni¢
¢udnega zato, e Stejejo ta film za
najslabse Buiiuelovo delo. Sledila
sta dva drobna filma »La ilusion
viaja en tranvia« (1953) in »El rio
y lamorte« (1954), ki pa sta ven-
darle pomembna zaradi zanimive
filmske interpretacije drobnih vsak-
danjih dogodkov oziroma zanimive-
ga folklornega pojava. Pomenita pa
»pociteke« pred novim velikim de-
lom »La vida criminal de Archibal-
do de la Cruz« (1954). Pod vna-
njostjo komedije angleskega tipa se
pravzaprav skriva ponovitev pro-
blematike, ki jo je obravnaval v fil-
mu »Ele. Znova je v sredis¢u doga-
janja ugledna osebnost mehiske
druzbe, ki skrbno prikriva svoje te-
macne in patoloSske odnose do
zensk. Kadarkoli naklepa v svojem
patoloskem nagnjenju ubiti Zen-
sko, s katero je imel odnose, ta
umre »brez njegove zasluge«. Ugle-
den meséan, ki se v vsem pokorava
konvencijam burZoazne druzbe in
uziva zato velik ugled, je v bistvu
psihopatoloski tip in popolna raz
valina. Buiiuel se vprasuje ali je Se
sploh ¢lovek.

Leta 1954 je bil Buiiuel ¢lan med-
narodne Zirije na festivalu v Canne-
su. To bivanje v Evropi mu je omo-
goéilo posneti za francoske produ-
cente tri filme: »To se imenuje zo-
rac (1955), »Smrt v vrtu« (1956) in
»Vrocica se dviga na El Pao« (1957),
o katerem vemo, da je v njem po-



kojni Gérard Philip odigral svojo
zadnjo filmsko vlogo. V Evropi si
je Buiiuel sicer res lahko sam izbi-
ral snovi, ki bi jih Zelel filmsko
upodobiti, a vsi trije filmi kaZejo,
da ni uzival tiste ustvarjalne svo-
bode kot doma v Mehiki.

VIRIDIANA

Zato pa pomeni povratek v domo-
vino nadaljevanje kontinuiranega
razvoja, kajti priSel je ¢as »Nazari-
na« (1959), ki po filmu »El« pomeni
skupaj z »Viridiano« (1961) vrh
Buiuelovega ustvarjalnega in filo-
zofskega razvoja. Iskalec se je otre-
sel vsega nepotrebnega in se znagel
pred konfrontacijo osve$¢enega ¢lo-
veka z njegovimi etiénimi principi.
V tem konfliktu je na mah zraslo
centralno vprasanje o smislu ¢love-
kovega bivanja v druzbenih struk-
turah, ki s svojimi mehanizmi in
prakso na vsak korak negirajo etic-
ne principe, ki jih proklamirajo kot
vodilo in smoter svojega obstoja.
Med obema zadnjima filmoma, ki
nam predstavljata misleca in umet-
nika na vrhu njegove ustvarjalne
potence, stoji zopet na prvi pogled
drobno, a eti¢no pretresljivo delo
»Dekletce« (1960) kot ostra obsod-
ba rasne mrinje in demaskiranje
moralne gnilobe tistih, ki rasno
mrznjo razpihujejo.

Buiiuelov filmski opus je nedeljiv,
kajti v njem je obsezen umetnikov
ustvarjalni razvoj, predvsem pa ga
napolnjuje Buiiuelov miselni razvoj
od nemirnega iskalca do zrelega in
tehtnega misleca o najbolj perecih
problemih ¢loveka v sodobnem sve-
tu. V tem razvoju je zorela vedno
bolj Buiiuelova misel o poslanstvu
in vlogi filmske umetnosti. V svo-
jem slovitem pogovoru z mehiskimi
Studenti je povzel svoj nazor o filmu.
»V nobeni izmed starih umetnosti,«
pravi Bunuel, »ni tako velikega na-

sprotja med moznostmi in njih
uresnicevanjem kot v filmski. Film-
ska umetnost namre¢ neposredno
deluje na gledalca, saj mu predstav-
lja oprijemljiva bitja in stvari ter ga
zaradi tiSine in temé osami od nje-
gove tako imenovane telesne navzoc-
nosti. Film lahko spravi gledalca v
ekstazo bolj kot katero koli drugo
¢lovekovo izrazno sredstvo. Toda
bolj kot katero koli drugo sredstvo
ga tudi lahko poneumi. Zal, kaze ve-
¢ina sodobne filmske proizvodnije,
da nima drugega namena in naloge
kot izpreminjati filmska platna v
izlozbe moralne in miselne praznine,
v katero je zaSla kinematografija...
Filmska umetnost je ¢udovito in ze-
lo nevarno orozje v rokah svobodne-
ga duha. Ustvarjalni mehanizem
filmskih slik je glede na svoje de-
lovanje med vsemi ¢lovekovimi iz-
raznimi sredstvi najblizje dejavno-
sti, ki jo opravlja ¢loveski duh med
spanjem... Jaz se borim za film-
sko umetnost, ki mi bo dala popol-
nejso sliko resni¢nosti, ki bo oboga-
tila moje poznavanje Zivljenja, bi-
tij in stvari, ki mi bo odprla ¢udo-
viti svet nepoznanega, ki mi bo od-
grnila vse tisto, ¢esar ne morem
najti ne v ¢asopisih ne na ulici. To-
da nikar ne mislite, da sem izkljuc-
no za film, ki bo posvecen samo iz-
razanju fantasticnega in skrivnost-
nega, za film, ki bo bezal od vsak-
danje resni¢nosti ali jo preziral ter
nas samo pogrezal v podzavestni,
sanjski svet... Strinjam se popol-
noma z Emersonovimi besedami, po
katerih je poslanstvo umetnika:
umetnik bo ¢astno izpolnil svoje po-
slanstvo, ¢e bo s pomocjo vernega
slikanja resni¢nih druzbenih odno-
sov razrus$il konvencionalno prika-
zovanje narave teh odnosov, ¢e bo
omajal optimizem burZoaznega sve-
ta in ¢loveka prisilil, da bo podvo-
mil v trajnost obstojecega druzbe-
nega reda, pa ceprav nas ne sili
neposredno, da bi zavzeli neko do-
lo¢eno staliie, in Ceprav ne sode-
luje naravnost pri oblikovanju na-
s§ih pogledov.«



Buiiuel

DAVID
ROBINSON::

10

HVALA
B L
SE SEM ATEIST

Vsi vemo, da je moral preziveti Bufuel, eden
najvecjih filmskih ljudi, petnajst let neaktivno.
Med filmoma »Las Hurdes« — 1932 (Hurdi, pre-
bivalce najrevnejse $panske pokrajine in »El Gran
Calavera« — 1947 (Veliki lahkozivec) — ¢&eprav se
je vrnil pravzaprav Sele s filmom »Los Olvidados«
(Zapusceni, Pozabljeni) leta 1950 — je bil dejan-
sko neaktiven, omejen na neproduktivno admini-
strativno delo v studiu ali pa v zatociS¢u Muzeja
modernih umetnosti (Museum of Modern Art), od
koder so ga pregnali prvi protikomunisti¢ni lovci
na carovnice. Dokaj zanimivo je, da ga v letih nje-
gove neaktivnosti nih¢e ni preganjal, kljub temu,
da se ni nikdar, ne prej, ne kasneje, skusal poga-
jati, tako da VIRIDIANA spregovori jasno in glas-
no ter na isti nacin kot »L’Age d'Or«. Prav tako
zagovarja svetost in Cistost v svetu, katerega na-
rava je necista in zlagana. Ce je kaka razlika med
obema tema filmoma, med katerima je poteklo tri-
deset let, je le ta, da se je Swiftovski bes v »L'Age
d'Or« umaknil mirnej$emu filozofskemu posmehu,
ki je mrzel in nespravljiv kot pri Voltairu.



»Viridiana« je neposredno nadaljevanje moje
osebne tradicije iz »L'Age d'Or»2 Med obema fil-
moma je sicer poteklo trideset let, vendar pa sem
oba delal z enako neodvisnostjo od formalnih pravil.
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Marga Lopez, Beatriz v NAZARINU, odliéna mehiSka karakterna igralka



Buiiuel

Zgodbo bi lahko primerjali »Can-
didi« ali »A Cool Million« (Priblizno
milijon), vendar je tu nek napredek
v tem, da nedolzno dekle odkrije
svet v vsej njegovi polteni in surre-
alisti¢ni strahoti. Na predvecer nje-
ne zaobljube ukazejo Viridiani, da
obii¢e svojega edinega sorodnika
Dona Jaima. Iz njenih slutenj izha-
ja njen odpor, njen strah pred zu-
nanjim svetom. Vendar odkrije, da
je njen stric poboZen in prijazen
star patriarh, ki igra na orgle svete
melodije in ne priznava svojega edi-
nega sina, ki se je rodil izven boZje
milosti. Med ¢udna zadovoljstva sta-
rega moZa spada tudi to, da tlaci
svoje debelo telo v poro¢no obleko
svoje Zene, ki je umrla na poro¢no
no¢; in da opazuje gospodinjino
héerkico, ki skace ¢ez vrv in se igra
s fali¢nimi rocaji te vrvi, ki ji jo
je bil podaril. Ko gospodinja Ramo-
na zalezuje Viridiano gledajo¢ skozi
kljucavnico, odkrije, da vsebuje nje-
na prtljaga leseni kriz, nekaj zeb-
ljev in trnovo krono.

Viridiana je podobna pokojni Ze-
ni Dona Jaima in zato jo ta prosi,
naj oble¢e njeno obleko. Ona to sto-
ri; toda, ko jo stric vprasa, ¢e bi
se porodila z njim, Viridiana srdito
odkloni. Z Ramonino pomocjo jo
Don Jaime omami in nese v poste-
ljo. Sprva ravna z njo kot s trup-
lom in jo strastno poljublja, potem
pa se strezni tik preden si jo vza-
me. Drugo jutro pa ji pove, da se
ne more vrniti v samostan, ker si
jo je vzel medtem ko je spala. Vi-
ridiana hoce kljub temu zapustiti
hido; toda Don Jaime ima $e zadnji
trik, da bi jo prelisi¢il: obesi se z

otrosko vrvjo za skakanje. Njegova -

dedi¢a sta Viridiana in nezakonski
sin Jorge. g

Drugi del filma se zacenja z obi-
skom matere prednice pri bodoci
redovnici; in tu je Buiiuelov karak-
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teristicni dar opazovanja — ko si
stara gospa nadene ocala, ji ta spre-
mene asketski izraz v obraz stare
debele klepetulje, nespodobno rado-
vedne, ki jo neznansko zanima,
kaksni so bili Viridianini razlogi, da
je zapustila samostan. Viridiana ji
pravi, da namerava slediti krsc¢an-
stvu neodvisna in sama. V ta na-
men se obda s skupino ucéencev —
starih tatov, beracev in pocestnic,
ki jih hrani, oblaci in jih uc¢i moliti.
Ti njeni udenci pa se samo vsak
dan prepirajo med seboj, kdo je
tisti dan bolan. Neskonéno so ne-
hvalezni: »Stroc¢ji fizol danes ni bil
dober!« Toda Viridiana voljno pre-
nasa, kar si je naloZila.

Nisem nameraval biti bogokle-
ten. Kajpak pa najde papei Ja-
nez XXIII mnogo tega v mojem
delu... Ne vem, kaj ljudem ni
prav. Moja junakinja je na kon-
cu bolj deviska kot je bila na
zacetku.

Medtem pa se je Don Jaimov sin
Jorge odlocil, da bo popravil zapu-
S¢eno posestvo. Jorge je obicajen
in normalen ¢lovek, ki ne komplici-
ra. Odpodi neumno ljubico, ki jo je
pripeljal s seboj na gras¢ino in ko
pobozna Viridiana obeta, da bo pre-
cej tezka zadeva, se brez posebnih
tezav obrne k nesrecno zaljubljeni
Ramoni.

Nekega dne morajo vsi, gospodar-
ji in sluzabniki v mesto in beraci
ostanejo sami. Njihovi dobri name-
ni se na mah zrusijo in predrzno
vderejo v hiSo, kjer priredijo prave
orgije. Zrejo, pijejo, psujejo, kolne-
jo in se parijo. Slepi vodja beracev
pripoveduje zgodbe o viomih v cer-
kve, o izdajstvih in ovadbah. Na vi-
S§ku svojega veseljaCenja se postavi-
jo za mizo tako kot pri Zadnji ve-



Cerji; petelin poje, pocestnica pa jih
hote fotografirati tako, da uporab-
lja za kamero glavni instrument
svoje obrti. Orgija naras¢a, beradi
se spremene iz nore jote* v zbor,
ki poje aleluja. Naenkrat je veselja-
¢enja konec, ko slepi moz plane v
strasni bes. Ko zve, da je njegova
Zena z nekim drugim bera¢em. Bes-
no se vrze nanj s svojo palico; in
prek vsega tega razdejanja se raz-
liva zmagoslavna pesem z gramofo-
na »In On bo vladal na vekov vekex.
Ko se gospodarji vrnejo, se beradi
prihulijo in pijano izmuznejo.

Ko se Jorge in Viridiana prikaZe-
ta v tej zmeS$njavi, nek bera¢ napa-
de Jorga, medtem ko drugi — nje-
gove hlace so prevezane s prav isto
vrvjo z rocaji — posili Viridiano.
Jorge pripravi drugega beraca, da
ubije posiljevalca prav takrat, ko
pride policija, ki jo je poklicala Ra-
mona.

Epilog ni tako napet in strasen
kot pri »L'Age d'Or« in »Nazarinue,
Viridiana sedi, o¢itno bolj zalostna
in pametnejSa v svoji sobi. Zunaj
na vrtu pa gore na kresu njeni re-
ligiozno-mazohisti¢ni predmeti: Kriz,
Zeblji in trnova krona. Ramonina
héerkica povle¢e krono iz ognja ta-
ko da dogoreva na zemlji: ta podo-
ba spominja na zadnjo sliko iz
»L'Age d'Or« — gorenje las na kri-
zu. Vendar, tam je bil to vtis gnitja,
tukaj oc¢is¢enja. Notri igra Jorge na
karte z Ramono, ki je o¢itno njego-
va ljubica; in gramofon igra zdaj
prismojeno poskoénico »Polozi, po-
lozi me dolg, ki jo je slisati v vseh
zadnjih sekvencah filma. Potem
je sliati udarec na vrata: to je
Viridiana, ki si konéno le zazeli
Clovesko druzbo. Ramona hode
oditi, toda Jorge ji ne dovoli ter
Ji ukaze sesti skupaj z Viridiano.
»Vse krave«, pravi »so ponoé&i &rnex.

FILMOGRAFIJA

1926 —

1928 —

Rez
1928 —

1930 —

1932 —

1947 —

1949 —

1950 —
1950 —

1950 —

asistent reZiserja Jeana Epsteina
pri filmu »Mauprate«

asistent reziserja Jeana Epsteina
prl filmu »La chute de la maison
Usher« (Padec hiSe Usher)

iral:

UN CHIEN ANDALOU (Andaluzij-
ski pes) — Scenarij In priredba
Salvador Dali in Luis Buiuel. Fo-
tografija in proizvodnja Luis Bu-
fiuel. Igrali Piere Batcheff, Si-
mone Mareuil, Luis Buiuel. (Fr)
L'AGE D'OR (Zlata doba — Sce-
narij Salvador Dali in Luis Bu-
iuel. Priredba Luis Buiuel. Glas-
ba Georges Van Parys, Wagner,
Beethoven. Proizvodnja Vicomte
de Noailles. Igrali Gaston Modot,
Lia Lys, Max Ernst, Pierre Pré-
vert, Cassio, Pepito Artignas, go-
spodi¢éna Cardidal de Lamberdes-
que. (Francija)

LAS HURDES (TERRE SANS
PAIN — DeZela brez kruha) —

Scenarij Luis Bufuel. Spremno
besedilo Pierre Unik. Snemal
Elie Lotar. Glasba  Buiuel,

Brahms. Producent Luis Buiiuel.
Igrajo Los Hurdanos — prebivalci

najbolj revnega predela Evrope.
(Spanija)
GRAN CASINO — Proizvodnja

Oscar Dancigers, Ultramar Films.
Igrali Jorge Negrete, Libertad La-
marque (Mehika)

LOS OLVIDADOS (Pozabljeni) —
Scenarij in priredba Luis Alcoriza
in Luis Buifiuel. Snemal Gabriel
Figueroa. Proizvodnja Oscar Dan-
cigers, Utramar Films. Igrali Al-
fonso Mejia, Roberto Cobo, Es-
tella Inda, Miguel Inclan, Alma
Delia Fuentes. (Mehika)
TAMPICO — ni podatkov,
PEDRO Y JUAN (Pedro in Juan)
— Po romanu Guya de Maupas-
santa »Pierre in Jean«. Drugih
podatkov ni. (Mehika)

DON QUINTIN — ni podatkov.
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Buiuel

(To je bil cenzorjev predlog, Buiiu-
elov skript je pustil Jorgena in Vi-
ridiano sama). In tako Viridiana
mesa Kkarte. Kamera se hitro od-
makne. »Vedel sem«, rece Jorge, »da
bo moja sestricna nekega dne igra-
la z mano karte«.

Nima smisla dopovedovati lju-
dem, da gre vse za najboljsim
v teh, kolikor je le mogoce naj-
boljsih svetovih. Mislim, da je
treba preprosto iskati boga v
cloveku.

VIRIDIANINA slika ¢loveka ne
predstavlja ravno laskave podobe
boga. Buiuel slika ¢lovesko zlobo
na nacin, ki ni manj neposreden in
sprejemljiv kot tisti pri »L'Age
d'Or«. Ce je tu sploh kak junak, je
to Jorge, ki Zivi praviécno in (kot
dober surrealist) s primernimi Ze-
ljami. Kljub temu pa c¢utimo, da ga
Buiiuel nima raje kot druge — celo
kot Dona Ezekiela, nabritega majh-
nega klovna, ki se vedno smeje in
je pripravljen, da kaks$no zagode,
ali zoprnega moZa s pokvelenimi
rokami (ali je res spolno bolan, ali
pa je to le zmota dobrih, da je bo-
lezen znak hudobnih), ki vrne Viri-
diani dobroto s posilstvom.

Celotni udinek filma je bolj ohra-
brujo¢ kot uni¢ujo&, kajti Bufuel
vrednoti vse enako, kot ljudi, ki jih
ima rad, ker so smes$ni in cloveski.
Ce je med njimi kdo, ki ga Buiiuel
ne mara, je to Don Amalio, slepi
vodja beracev. Buiiuel nikoli ni bil
naklonjen slepcem, ker vzbujajo
lazno sentimentalnost. V »L'Age
d'Or« pobije Gaston Modot slepca
na tla. Don Amalio se le malo raz-
likuje od ni¢vrednega slepega bera-
¢a v »Los Olvidados«. Don Amalio
je Kristus pri Zadnji vecerji; Don
Amalio je bil ovaduh; med vsemi
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beraci je Don Amalio tisti, ki gleda
na svet kot pravi burzuj, ko se oble-
¢e v oblacila, ki mu jih je dala Vi-
ridiana. Po drugi strani pa, &e je
kje kak znacaj, ki ga Buiuel obcu-
duje, mora to biti tisti nesramni in
ponosni berac¢, ki zavrne Viridiano
in pljune na njeno poboZnost, isto-
¢asno pa jo prosi za milosc¢ino. To
je neodvisnost.

Drugi pa lepo sprejmejo usmilje-
nje v tem svetu gnilobe in korupci-
je. Toda Buiiuelu pomeni usmilje-
nje resignacijo, ta pa poraz. Nekako
se nam zazdi, da nam to nepre-
magljivo moralno propadanje pri-
klice v spomin histeri¢ne litanije
trpljenja Hurdov. Ni bil gad, ki jih
je ugriznil do smrti, temve¢ njihovi
napori, da bi ozdravili rano, so bili
smrtni. Podobni sta Viridianina po-
boZnost in dobrota, ki kvarita. Tudi
v »Las Hurdes« ni nobenega usmi-
ljenja, le jasen pogled ¢loveka, ki
je pripravljen sprejeti svet prav
tak$nega, kakr$en je in s tem, ko
to ugotovi, napravi prvi in odloéil-
ni korak k ozdravljenju.

Ce bi se Kristus vrnil, bi ga
spet vsi kriZali. Ce bi priSel Kri-
stus nazaj, sem PREPRICAN, da
bi ga visoka duhoviéina in cer-
kev prekleli.

Buiiuel ne dovoljuje nikakega
usmiljenja in nikakih c¢udeznih
zdravil. Niti ne sprejme zdravil, ki
jih povsod ponujajo. Je proti, tako
kot je vedno bil proti dremavosti
konvencionalne morale in Konven-
cionalni sentimentalnosti. »Sem pro-
ti konvencionalni morali, tradicio-
nalnim izmi$ljotinam, sentimentaliz-
mu in vsem drugim moralnim uma-
zanijam, ki jih sentimentalnost vna-
$§a v druzbo ... Malomes¢anska mo-



rala je zame nemorala in proti njej
se je treba boriti. Morala, ki vlada
v nasih najbolj nepravi¢nih druZbe-
nih konstitucijah, kot so religija,
patriotizem, druZina, kultura: na
kratko, to, kar imenujemo »stebre
druzbe«. Pravi odgovor na vse to
je: ziveti na svetu in iskati boga v
¢loveku. Kr$canske ¢ednosti so brez-
hibne v svojih argumentih, toda po
svojih porabnostih so nerealne za
svet, kakrien je nas.

Prav tako kot v »Nazarinu¢, tudi
tu zacutimo na koncu, da se je clo-
vek spravil s ¢lovekom. Viridia-
Bahcamti dasgiectnlize ody
resen.ju. . v stiku’ z..lijuwdmi
Kot v, sluzbi. b ozl

Vendar VIRIDIANA, prav tako
kot vsi Buiiuelovi filmi, zahteva pre-
prosto interpretacijo. Hoce zdravo
Sokirati in zmesti, ne pa odgovoriti
na vprasanje. Buiiuelova stali$¢a so
po svoji naravi dvoumna in para-
doksalna. »Ce je namen filma ja-
sen, potem me ni¢ ve¢ ne zanima,
pravi.

Kritik casopisa »The Times« je
pisal: »...film kot tak je moj-
strovina, morda ena zadnjih, vseka-
kor pa ena najbolj nepri¢akovanih
v pestri zgodovini surrealisti¢ne
umetnosti«. Buiiuel je $e vedno sur-
realist iz leta 1929.

Po njegovi lastni oceni temelji
Buiiuelovo pojmovanje filma na
asociaciji. Zgodba je zgrajena iz
razliénih podob. »Film se je rodil
iz podob... mlado dekle, ki jo sta-
rec omamlja... potem sem mislil,
da mora biti dekle ¢isto, zato sem
jo napravil za redovnico... ideja o
berac¢ih je prisla kasnejec.

Bogata atmosfera tega filma je
sestavljena iz podob, ki so popolno-
ma surrealisti¢ne: Viridianin spre-
hod v spanju, pepel na postelji, sa-
nje o ¢rnih bikih. Buiiuel daje pro-
sto pot svojemu fetiSizmus. V ne-

(Mehika)

1951 — SUSANA — Scenarij, priredba in
proizvodnja Manuel Reachi. Sne-
mal Jose Ortiz Ramos. Scenograf
Gunther Gerzso. Glasba Raul La-

vista. Igrall Rosita Quintana,
Fernando Soler, Victor Manuel
Mendoza, Maria Gentil Arcos. (M)

1951 — LA HIJA DEL ENGANO (H&i po-
mote) — ni podatkov. (Mehika)
1951 — SUBIDA AL CIELO (V nebo vze-
ta) — Scenarij, priredba in pro-
izvodnja Manuel Altolaguirre. Sne-
mal Alex Philips. Scenograf Ed-
ward Fitzgerald. Glasba Gustavo
Pittaluga. Igrall Lilia Prado, Este-
ban Marquez, Carmelita Gonzales,
L. Aceves Castadena, Pitouto. (M)
1952 — UNA MUJER SIN AMOR (Zenska
brez ljubezni) — ni podatkov. (M)

1952 — EL BRUTO (Nasilnez) — Scenarij
in priredba Luis Alcoriza in Luis
Buiiuel. Snemal Augustin Jime-
nez. Scenograf Gunther Gerzso.
Glasba Raul Lavista. Proizvodnja
Oscar Dancigers, Internacional Ci-
nematografica S.A. Igrali Katy
Jurado, Pedro Armendariz, Rosita
Arenas, Andres Soler. (Mehika)

1952 — BL (On) — Scenarij in priredba
po literarnem delu Mercedesa
Pinta Luis Alcoriza in Luis Bu-
fiuel, Snemal Gabriel Figueroa.
Scenograf Edward  Fitzgerald.
Glasba Luis Hernandez Breton.
Proizvodnja Oscar Dancigers, Te-
peyac Producciones. Igrali bodo
Arturo de Cordova, Delia Garces,
Luis Beristain, Aurora Walker,
Martinez Baena, Manuel Donde,
Fernando Casanova, Rafael Bon-
quilll. (Mehika)

1953 — ROBINSON CRUSOE — Po ro-
manu Daniela de Foea - scenarij
in priredba Luis Buiiuel in Philip
Roll. Snemal v Pathecoloru Alex
Phillps. Scenograf Edward Fitz-
gerald. Glasba Anthony Collins.
Proizvodnja Oscar Dancigers (Me-
xico) — Harry F. Ehrlich (Holly-
wood). Igrali Dan O’ Herlihy, Ja-
mes Fernandez, Felipe de Alba,
Jose Chavez, Emilio Garibay.
(Mehisko-ameridka koprodukcija)
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Buiiuel

kem intervjuju je priznal, da je edi-
ni prizor, ki ga je prevzel iz »Les
Angels du Péché (Gresni angeli) ti-
sti, ko nune poljubljajo noge svoji
mrtvi sestri. VIRIDIANA je polna
nog — Ritine skakajo¢e noge, Don
Jaimovi smes$ni $kornji in redovni-
¢ini oglati ¢evlji gredo vstric, strip
tease Viridianinega spodnjega dela
udov. Povsem brez vzroka vidimo
Francisca Rabala (Jorge), ko si
umiva noge. (Neki naivno vljudni
angleski kritik jo je pogruntal, da
je to zaradi tega, ker so noge na-
ravni fokus redovnic¢inih o¢i, vedno
obrnjenih k tlom).

Cisto na kratko popusc¢a Buiiuel
svojemu entomoloskemu veselju, ko
Don Jaime skrbno ujame zoprno
musico, ki je padla v sod z vodo.
Fali¢nih prizorov ne manjka: prav
komic¢no in vulgarno sceno je pri-
pravila Viridiana, ko je nedolzno in
instinktivno odskocila ob dotiku s
kravjim vimenom.

Tehnika me ne zanima. Bojim
se filmov de cadrage. Sovraiim
neobic¢ajne zorne kote. V<asih
napravim cudovito jasne posnet-
ke samo z mojim snemalcemn.
Vse je tako cudovito pripravlje-
no in mi le smeje izberemo vso
to naravo brez efektov.

Pravi ¢udez pri Buiuelu je, da
mojstrsko obvlada tehniko, s kate-
ro izpolni svoje ideje in svojo po-
ezijo. Tehni¢no je VIRIDIANA ne-
obi¢ajno dovrSena za tega reZiserja.
Kamera se veliko giblje, previaduje
tendenca, da bi prikazal ljudi in
vistas skozi razlicne prostore. Sne-
malec, José F. Aguayo je prav ta-
ko slikovito uc¢inkovit kot Figureoa
in prav tako sposoben posredovati
ne (lepo) lepoto Buiuelovih kon-
ceptov.

Pri Buiiuelu ni nikdar cutiti, da
je tehnika nekje vmes med koncep-
tom in realizacijo. Videti je, da mu

VIRIDIJANA je pomenila zmagoslavje na festivalu v Cannesu 1961. leta. Po tolikih letih se je
Buiiuel vrnil v domovino in posnel film za Spanske producente. Toda — Spanija ga ni videla.
Franco ga je prepovedal in odstavil vse, ki so bili odgovorni za avanturo »Buiiuel-Cannes«
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mise en scéne ne predstavlja teh-
ni¢no vecjega problema kot tehnika
risanja pri Picassu in Goyi. Po-
vsem neodvisen od konvencionalne
tehnike in konvencionalnih idej je
Buiiuel sposoben postaviti slike na
platno z natanénostjo in sigurnost-
jo dobrega lepilca papirja, ki lepi
papir na steno. To je v veliki meri
zasluga zanesljivosti in natanénosti
njegovih konceptov. »Ce planiram
in posnamem dvestopetdeset po-
snetkov, potem bo dvestopetdeset
posnetkov v dokondanem filmu.«
Njegov prijatelj je takole opisal Bu-
fuelovo delo pri VIRIDIANI: »Pred
vsakim posnetkom je popolnoma
Sam po poldrugo uro z vizirjem
pregledoval situacijo in planiral,
medtem ko je ekipa pila. Potem pa
je prigel in rekel: ,Tako, tole ho-
¢em!’ Potem so oni snemali, med-
tem ko je Buiiuel pil.«

[ | Hvala bogu — 3e sem ateist.

Ce bi Buiuelovo ustvarjalno Ziv-
lienje prenehalo z »L.’Age d'Or«, bi Ze
imel zagotovljeno mesto v zgodovi-
n‘i filma. Ta film je odkril $e nikoli
videne moZnosti surrealizma v fil-
mu: za anarhijo, filozofijo, za jezo.
Naslednja dela v Franciji in Mehi-
ki dopolnjujejo to jedro, ki se lah-
ko kosa z njim le malo reZiserjev,
vendar ta dela nikoli ne prekosijo
prvega filmskega dosezka. Zdaj pa
je Buiiuel napravil drugo mojstro-
vino, svoje najbolj avtoritativno de-
lo. »Drugi pol«, kot pravi Ado Ky-
ron, njegov najbolj vneti oboZzeva-
lec, »ki nosi ¢udovito Buiuelovo
zgradbo«.

(Buifiuelovi citati so iz intervjujev,
ki jih je dal Stevilnim revijam.)

1953 —

1953 —

1954 —

1954 —

1935 —

CUMBRES BORRASCOSAS (Glas
v viharju) — Po romanu »Glas
v viharju« Emily Bronté - scena-
rij in priredba Luis Alcoriza in
Luis Buifiuel. Snemal Augustin Ji-
menez. Glasba Richard Wagner.
Proizvodnja Oscar Dancigers, Ul-
tramar Films. Igrali Jorge Mi-
stral, Irasema Dilian, Lilia Prado.
(Mehika)

LA ILUISON VIAJA EN TRAN-
VIA (Iluzije se vozijo s tramva-
jem) — Snemal Augustin Jimenez.
Igrala Lilia Prado in Carlos Na-
varra. Podatki manjkajo. (M)

EL RIO Y LA MUERTE (Reka in
smrt) — Po zgodbi »Muro blanco
sobre roca negra« Miguela Acosta
scenarij In priredba Luis Alcoriza
in Luis Bufuel. Snemal Raoul
Martinez Solares. Scenograf Gun-
ther Cerszo. Glasba Raoul Lavi-
sta. Proizvodnja Armando Orlve
Alba, Clasa Films Mundiales.
Igrali Columba Dominguez, Mi-
guel Tornuco, Joaquin Cordero,
Jaime Fumandez, Victor Alcocer,
Silvia Derbez, Humberto Alma-
zon. (Mehika)

LA VIDA CRIMINAL DE ARCHI-
BALDO DE LA CRUZ (Zlo¢insko
zivljenje Archibalda de la Cruz)
— Po odrskem delu Rodolfa Usl-
glia - scenarij in priredba Luls
Bufiuel in Eduardo Ugarte. Sne-
mal Augustin Jimenez. Glasba
Jorge Perez, Jesus Bracho. Pro-
izvodnja Alfonso Patino Gomez.
ACSA. Igrali Ernesto Allonso, Mi-
roslava, Ariadna Welter, Rita Ma-
cedo, Linares Rivas, Andrea Pal-
ma, Rodolfo Landa. (Mehika)

CELA S’APPELLE L'AURORE (To
se imenuje zora) — Po romanu
Emmanuela Roblésa - scenarij in
priredba Luis Buiiuel in Jean Fer-
ry. Snemal Robert Le Febvre.
Scenograf Max Douy. Glasba Jo-
seph Kosma. Proizvodnja Marceau
(Paris)-Insignia  Films (Roma).
Igrali Georges Marchal, Lucia Bo-
sé, Nelly Borgeaud, Giani Esposi.
to, Julien Bertheau, Jean- Jacques
Delbo, Henri Nassiet, Gaston Mo-
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Ne Zzivimo v najboljsem izmed
moznih svetov. Rad bi $e naprej
ustvarjal filme, ki bi bili dale¢ od
tega, da bi zgolj zabavali obcinstvo.
Rad bi ljudem posredoval absolutno
konkretnost te misli. Mislim, da je
ta teznja zelo konstruktivna. Danas-
nji film, vklju¢no takoimenovani
neorealisti¢ni ne izraza dovolj jasno
te misli — da ne Zivimo v najbolj-
$em moznih svetov.

Kako je mogoce verjeti v dvig

kulture obéinstva in vzporedno —

ve¢jo pretencioznost producentov,
ko nas filmi dosledno zavajajo...
Edini resni¢ni »opij obcinstvu« je
konformizem.

Nobena tradicionalnih umetnosti
ni ustvarila tako globokega prepada
med moznostmi, ki jih medij nudi
in rezultati, ki nastajajo, kot prav
film.

Pred gledalcem postajajo osebe
in predmeti na platnu del konkret-
ne realnosti. Zatemnjena dvorana
gledalca izolira od vsakdanjega, fi-

Marga Lopez in
Francisco Rabal
zaupanje v natelo
o ljubezni



zicnega sveta. Zaradi tega je film
sposoben delovati in pretresti gle-
dalca kot nobena druga umetnost.
Toda, nobena druga umetnost ni ta-
ko uspes$no sredstvo za poneumnja-
nje, kot prav film. Ve¢ina sodobnih
filmov kakor da ima samo ta na-
men. Ti filmi izrabljajo intelektual-
ni in moralni vacuum dana3nje do-
bs. Posnemajo roman! Vedno znova
pripovedujejo iste zgodbe in se za-
dovoljujejo zgolj s tem.

Ce se ozrem nazaj, moram Z Ve-
seljem ugotoviti, da nisem izrabljal
filma za — priZnico. Ni¢esar nisem
hotel dokazati. Mislim, da bo ta
ugotovitev marsikoga razocarala.
Prepri¢an pa sem, da bodo ljudje
potegnili iz mojih filmév mnogo
simbolov in pomenov ...

(OB VIRIDIANI
v The New York Timesu)

»Scenarij za Zlati vek, ki sta ga napisala
Bunuel in Dali, je bil poskus, razlagati
svet s Freudom, Lautréamontom, markijem
de Sade, in s...Karlom Marxom. ReZiser
Je imel namen, poimenovati svoje delo z
»Les Eaux glacées du Calcul egoiste — Le-
dena voda egoisti¢nih radunov, z rekom iz
Komunistiénega manifesta.« Georges Sa-
doul, Zgodovina filma, str. 257

)

phallic iz phallos gr. simbol moskega
uda, ki so ga proslavljali stari Grki pri
Dinozijevih igrah kot simbol plodnosti.

jota je 3panski kmecki ples v divjem
ritmu, ki ga izvajata zdaj moski, zdaj zen-
ska ob spremljavi kastanjet.

fetiSizem je bolestno oboZevanje ka-
kega dela telesa ali oblacila. Pogosto so ta
del telesa noge. :

Ado Kyrou, francoski filmski publi-

cist in reZiser, strokovnjak za surrealizem.
Znana je njegova knjiga »Le surrealisme
au cinémae.

1956 —

1959 —

1959 —

1960 —

1961 —

1962 —

Naért -

dot. (Francosko-italijanska kopro-
dukcija) .

LA MORT EN CE JARDIN (Smrt
v vrtu) — Po romanu José-An-
dréja Lacoura - scenarij in pri-
redba Luis Alcoriza, Luis Buiuel
in Raymond Queneau. Snemal v
Eastmancoloru Jorge Stahl ml.
Scenograf Edward  Fitzgerald.
Glasba Paul Misraki. Proizvodnja
Oscar  Dancigers, Producciones
Tepeyac (Tepeyac) — David Mage,
Dismage (Parls). Igrali Georges
Marchal, Simone Signoret, Char-
les Vanel, Michele Girardon, Mi-
chel Piccoli, Tito Junco, Raul Ra-
mirez, Luis Aceves Castadena.
(Francosko-mehi$ka koprodukcija)
LA FIEVRE MONTE A EL PAO
(Vrotica v El Pao) — Po romanu
Henryja Castillona - scenarl] in
priredba Luis Bufiuel. Igrali Ma-
ria Félix, Gérard Philip. Prolzvod-
nja Metger in Woog (Paris). Osta-
li podatki manjkajo. (Franclja)
Nazarin — Po romanu Benita Pé-
rez Galdésa mapisala scenarij
Luis Bufiuel in Julio Alejandro.
Snemal Gabrlel Flgueroa. Igrali
Francisco Rabal, Marga Lopez,
Rita Macedo, Ignacio Lopez Tar-
so, Ofelia Guilmain, Luis Aceves
Castaneda, Noe Murayama, Ro-
senda Monteros, Jesus Fernandez.
Proizvodnja Barbachano Ponce.
(Mehika)

LA MUCHACHA (Deklica) — Po-
datkov ni. (Mehika)
VIRIDIANA — Po lastnem scena-
riju reziral Luis Buiiuel. Snemal
José F. Aguayo. Igrali Francisco
Rabal, Silvia Pinal, Fernando Rey,
Margarita Lozano, Victoria Zinny,
Teresa Rabal. Proizvodnja UNIN-
CI-Gustavo Alatriste. (Spanija)
ANGEL EXTERMINADOR (Angel
uni¢enja) — Po lastnem scenariju
reziral Luis Bunuel. Snemal Gab-
riel Figueroa. Igrali Xaviér Mas-
sé, Ofelia Montesco, Nadia Haro-
Oliva, Silva Pinal. Proizvodnja
Gustave Alatriste. (Mehika)

LE HUSSARD SUR LE TOIT
(Huzar na strehi) — V proizvod-
nji Films Jean Giono. (Francija)
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Filmski izraz je v zadnjih letih naredil velik razvoj. Danasnji
film se v izrazu v marsi¢em razlikuje od tistega, ki je nastajal
neposredno pod vplivom nemega filma Se pred in nekaj Casa
Po drugi svetovni vojni. Tudi filma petdesetih let danes ni
tezko lo¢iti. V marsi¢em se razlikuje od sodobnih stremljenj,
ki jih zastopajo nekateri izrazito sodobni avtorji, vzemimo za
primer samo Antonionija, Godarda, Truffauta in druge. Neso-
glasja in razhajanja na tem izredno zanimivem podrocju ze
dalj ¢asa razburjajo duhove teoretikov in ustvarjalcev vse-

povsod na svetu.
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Tako torej, spet bi se radi §li tistega prijetnega
pogrevanja o nasprotjih med Starimi in Sodobnimi.
Vidite, pa ne verjamem v ta nasprotja. Ne verjamem,
kot ne verjamem raznim smerem, gibanjem, etiketam,
zgodovinam filma. Ne verjamem pa zato, ker pri filmu
cenim predvsem uzitek, ki mi ga nudi, ta uzitek, to bo-
gatenje pa mi prav tako posreduje klasi¢na rezija
Hawksa in Langa kot »sodobni« jezik ali bolje sodobni
jeziki, ki so, mimogrede, tako razlicni med seboj, da
jim sploh ne moremo najti skupnega imenovalca, saj
imamo na eni strani Antonionija, na drugi pa Truffauta
in Godarda. Lang, Hawks in Renoir so stari filmski de-
lavci, ki pa ne bodo nikdar delali zastarelih filmov, ki
ne bodo nikdar starci véeraj$njega dne. Ne bi rad ime-
noval film montaze in liri¢ni film starinski film. Zakaj
treba ga je spo$tovati in upoStevati, pa Ceprav ga je ¢as
pustil za seboj in ¢eprav ga je filmska estetika progla-
sila za zastarelega.

Zdi se mi, da se sodobno in novo odraza v um.etno-
sti predvsem v sprostitvah oblike, v novostih v pisavi.
Nastane nov nacin pisanja, slikanja, komponiranja (mi-
slim na glasbo), nov nacin rezije. Ce je mladi Victor
Hugo sodoben in moderen, ko ga primerjamo z Lamar-
tinom, potem je tako zato, ker je dal siovo Sestnajstercu
in nasel ali pa si izmislil kvantiteto ritma. Ce je Cézane
moderen, ko ga primerjamo z Ingresom, je to zato, ker
je slikal jabolko, ne da bi ga prej narisal in $e povrhu,
ker je slikal jabolko modro, ¢e se mu je zazdelo, da bi
bilo lepo, ¢e bi bilo modro. Tako je torej s to zadevo:
novost nekega gibanja ne opazimo zato, ker nam pripo-
veduje nekaj novega, ampak, ker nam pripoveduje na
nov nacin. Zakaj le nacin pripovedovanja daje prizvok
novega tistemu, kar pripovedujemo. Gre za novo, vecjo
svobodo v izrazanju.

O »novem« filmu smo priceli prvi¢ govoriti, ko je
Vadim pokazal svoj film »In bog je ustvaril zensko .. .«
Toda Vadim ni izpolnil obetov. Pa smo le ¢utili, da na-
staja nekaj novega in to vztrajno iskali pri Astrucu,
Aldrichu in $e marsikom, ne da bi vedeli, da po eni
poti sodobnega in novega Ze hodi Rossellini s svojima
filmoma »Stromboli« in »Potovanje po Italiji«.

No, in kje smo danes? Osebno vidim dve smeri.
Prva je tista Antonionijeva. To je film »dedramatizaci-
je«, fenomenoloskega realizma, opazovanja. Drugi drget



RENE
GILSON

novega mi prinasa »nori film« — nori film, kot pravimo
»nora ljubezen« — ki ga poznam iz filmov »Streljajte
na pianista«, »Do zadnjega diha«, »Zenska je Zenskax,
»Dobra Zenska« in zdi se mi, da bi semkaj lahko pristel
tudi kratke filme angleSkega »Free Cinemac.

Pravim tako, toda Kast in Astruc sta prisla do svo-
jega stila z zelo klasi¢nimi sredstvi. In potem: kak&na
so Rivettova in Resnaisova sredstva, ¢e ne nadvse kla-
si¢na?

JULES IN JIM: F. Truffauta (Oscar Werner in Jeanne Moreau)

To vprasanje bi pravzaprav lahko veljalo za vsebi-
no in za stil. Toda zdi se mi, da odgovor o filmskih
zgodbah niti ne more biti kaj posebno zanimiv. Saj
vsako leto dobivamo nove filmske vsebine in vsako leto
je nekaj ve¢ poguma pri obravnavanju. Torej bi vprasa-
nje obveljalo kot zanimivo samo za stil, za nacin. V tej
smeri bi tudi iskal odgovor. Novost sodobnega filma
vidim predvsem pri filmih s tradicionalno grajeno
zgodbo. Sodobni film je skoraj povsem ovrgel predsta-
vo, spektakel, torej tisto, kar je tradicionalno film imel
sposojenega od gledalisc¢a, ovrgel je gledaliSke zakone,
torej trdno grajeno zgodbo, zavozlano in zaprto, s pre-
mnogimi dialogi, ki vodijo k nazornemu koncu itd. Zdi
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se mi, da je vse to ze povsem izginilo vsaj pri dolo¢enem
$tevilu filmskih delavcev. Po drugi plati pa se je so-
dobni film odpovedal tistemu delu filmske pisave oziro-
ma govorice, ki je bila pravi arsenal najrazli¢nejsih, v
bistvu tehni¢nih postopkov. Tega ve¢ ni, ali z drugimi
besedami: film a la Eisenstein in film a la Welles je
danes Ze prezivel.

V sodobnem filmu vidim dve bistveni smeri: ena je
Antonionijeva, drugo pa bi imenoval »prizadevanje k
filmu - resnici«. Zdi se mi, da je Ze Antonionijevo ime
najbolj$a oznaka za prvo smer, za katero je znacilen od-
stop od tradicionalne zgradbe. Antonioni ne teZi toliko
za tem, da bi nam povedal zgodbo, kot da bi nam pri-
kazal razvoj doloenega $tevila oseb. Poleg tega pa je v
svojih filmih dal mesto tudi Sibkim ¢asom in ne samo
moénim. Vsaj v tolik$ni meri, kot imajo Sibki Casi tudi
v zivljenju enako vlogo kot moc¢ni. Cas je nadomestil
s trajanjem in trajnostjo, ki nastaja. Tako nam daje
vtis, da sodozivljamo z njegovimi osebami njihovo last-
no trajanje v dogajanju, ne pa, da imamo pred seboj
delo, ki je zgrajeno v smislu ¢asovnosti, Ki jo je kasneje
odmerila in doloila montaza.

Druga smer je »film-resnice«, kjer se dejanje od-
vija resni¢no pred gledalcem, pred kamero. Seveda, tudi
pri takem filmu uporabljajo trike, toda to je postran-
skega pomena. Bistveno je, da ¢utimo, da se stvari do-
gajajo pred nami v istem hipu kot so posnete.

Skupni imenovalec za obe smeri je — svoboda. Svo-
boda za gledalca in svoboda za predstavo. Gledalec sledi
predstavi, toda to predstavo mu nudijo v njenem na-
stajanju, ne pa razkosano, razbito in spet zlepljeno, pri
¢emer je vse razrezano, s svobodo dogajanja vred. Do-
gajanje se poraja pred gledalcem. Filmski delavec in
kamera sta spet popolnoma objektivna in posredujeta
le tako. Kamera ni veC osebnost drame. Tako je vse sku-
paj dvignjeno na novo raven: gledalec je postavljen
pred fenomen ustvarjanja. Vse se dogaja pred njim, v
prvi stopnji, vse je veliko manj premisljeno, skonstru-
irano in prav zato iz vsega diha svojevrsten fenomen
premisljevanja in opazovanja. Zdi se mi, da gre za to
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Poeti¢ni realizem Jacka Cardiffa: SINOVI IN LJUBIMCI

pri Antonioniju in Micoguéiju. Gre za premisljeno opa-
zovanje neke stvari, ki ni predstava, ki pa prav zaradi
tega postane podobna, ko se prikaze na kinematograf-
skem platnu, tistemu, kar je posneto. In nikakor ni-
mamo vtisa, da bi kdo posredoval med snemanjem in
projekcijo. Pred seboj imamo (vsaj tak vtis daje vse
skupaj) neobdelano gradivo, ki nam ga ponujajo tako
kot je, v bloku in iz katerega si potem lahko gledalec
izbira svoje lastne prizore, v katere se lahko poglobi ali
pa ostane neprizadeto zunaj dogajanja. Naj bo kakor-
koli, toda svet s platna je isti kot tisti, ki je bil pred
kamero. Torej gre hkrati za svobodo gledalca, svobodo
predstave in $e za novo objektivnost.

Strinjam se z Marcelom Martinom, ko pravi da je
gledalis¢e, slabo gledalisc¢e izginilo iz filma in da v tej
smeri lahko govorimo o sodobnem filmu. Toda nikakor
se ne strinjam z njegovim pojmom sodobnega filma.
Menim, da je sodobni film veliko starejsi. Zdi se mi,
da bi pri pojmu sodobnega filma morali bolj upostevati
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odlotilno vlogo nacel nemega filma, ki so zivela Se dolgo
potem, ko nemega filma ni bilo ve¢. Za to so krivi film-
ski delavci, rutina, pa tudi kritiki. Popolnoma iskreno
sem preprican, da so vse »Zgodovine filma«, vse »Slov-
nice« in podobne publikacije zastarele. Toda ne zaradi
tega, ker je prisel Antonioni, ampak enostavno zaradi
tega, ker so vsi »zgodovinarji« in vsi »slovnicarji« gradili
na Griffithovem filmu, ne da bi ga dobro doumeli in
usvojili, in na literarnem filmu »avantgardistov.
Verjamem, da je film, ki je povsem mrtev. To je film
Epsteina in Gancea, film montaZze, kadraze, »ritma«. V
tem se povsem strinjam z Martinom, toda tu je $e Pu-
dovkinov film, ¢ustveni film, ¢e hocete, film, ki naj bi
nam $el do srca, v bukvalnem in v prenesenem pomenu.
Tu je Se liri¢ni film, ki se mi zdi v naSem c¢asu povsem
zastarel in neznosen. To je film, ki je usvojil glasbo,
ko je zdruzil nacela montaze z glasbenim stavkom. Pre-
prican sem, da je bil v nemem filmu v zametku tudi
ze sodobni film in zlasti francoski kritiki gre zasluga,
da je znala lo¢iti, kaj je v nemem filmu sodobno. Mur-
naujevi filmi in — nekoliko manj — tudi Stroheimovi
filmi so preziveli ¢as, zato ker so resni¢no sodobni. Nji-
hovi filmi so zgrajeni predvsem na fizi¢ni prisotnosti
igralca in na neposrednem pristopu k realnosti, pa ce-
prav zaradi precej abstraktnih in intelektualnih hotenj.

Torej, ¢e ze obstaja sodobni film, potem to ni samo
Antonionijev film in »film-resnice«. Mislim, da o sodob-
nosti odlo¢a predvsem nek doloc¢en pogled na svet, neka
dolo¢ena predstava sveta, ki jo lahko najdemo prav tako
pri Bressonu, Astrucu, Premingerju, kot pri Wellesu.

»Film-resnice« se res zdi resnicen, toda pravzaprav
je prav tako zlagan kot najbolj obdelan in skonstruiran
film in povrhu vsega je v njem kaj malo umetnosti. Vse-
kakor, mislim, da lahko film spontanega iskanja kot
tudi tisti drugi film, enako varata in zavajata gledalca.
In da je to prvemu celo lazje, vsaj v tolik$ni meri, koli-
kor daje vtis (popolnoma sleparske) svobode in (laZne)
zanemarjenosti.

Zakaj do izredno reakcionarnih rezultatov lahko
pridemo tudi ¢e dajemo vtis naprednih iskanj.



Iskal sem, kaj bi lahko pravzaprav bil skupni ime-
novalec vsem tem filmom, za katere pravimo, da so so-
dobni. Priznam, da jim nisem nasel veliko skupnega,
toda kljub temu je tu beseda, nepri¢akovana in precej
nenavadna, ki jih vsaj nekoliko druzi: realizem. Pojas-
nil bom: zdi se mi, da v tem nasem sodobnem filmu, ki
je nedvomno najmanj angaZiran, najmanj socialen, naj-
manj politicen in najmanj ideoloski, kar jih je bilo v
filmski zgodovini, da v tem filmu nastopa kot stalna
spremljevalka Zelja, iskanje vi§je stopnje realnosti in
tesnejSega stika z realnostjo. In to pri vseh sodobnih
filmih. Dejstvo, da je sodobni film sku$al zavreéi in
pozabiti dramatur§ka pravila, da je skusal ohraniti po-
membnost mrtvih ¢asov, da je razbil mehanizem, da bi
priSel oziroma nasel bolj neposreden in iskren stik z
Zivljenjem, je nedvomno ena najpomembnejsih znacil-
nosti sodobnega filma. Vse to pa ima lahko samo dve
razlagi. Po prvi bi lahko vse to pripisali samo Zelji, da
- bi potegnili gledalca, kar seveda v nekaterih primerih
ni izkljuceno; da ga ne bi dolgocasili, tudi to verjetno
drzi, predvsem pa, da vse to pocetje ne sme izzveneti
v ni¢, kar bi bilo lahko podobno razumskemu prizade-
vanju. Toda po drugi, bolj splogni in bolj verjetni raz-
lagi, pomeni ta odstop od dramaturskih pravil in zako-
nov, s katerimi vezemo ljudi in dogajanja, samo teznjo,
da bi dali dogajanjem in ljudem vecjo svobodo. Na pri-
mer: vse tehni¢ne novosti, zboljSave in reforme, ki jih
uporablja film zadnjih nekaj let so tu samo zato, da
bi dovolile bolj neposreden stik z zivljenjem in stvar-
nostjo. Zbezali smo iz studijev, poiskali obcutljiv film-
ski trak, razli¢ne spremenljive objektive in druge teh-
ni¢ne postopke, za katere smo v vedini primerov vedeli
ze dolgo, toda katere ni hotel nihce preizkusiti enostav-
no zato, ker ni vedel, ¢emu bi mu ideolosko ali estetsko
koristili. Prav zaradi zelje, da bi se kamera kot pijavka
pripila na samo, golo zivljenje, pa so vse te spremembe
v nadinu snemanja samo zaradi tezav s predracuni, za-
radi teznje, da bi se osvobodili producentov in da bi
lahko snemali poceni. To je sicer deloma res, toda zdi
se mi, da je vsemu temu vzrok potreba reziserjev, da bi
¢utili neposreden stik s stvarnostjo, ki jo snemajo ali
pa stvarnostjo, ki jih navdihuje, katero pa ni moc ustva-
riti v ateljejih.
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Nasprotno pa se ne strinjam z Gilsonom in Marti-
nom, ko pravita, da bi sodobno v filmu lahko oznacili
predvsem in samo kot nov nac¢in dela in pripovedovanj.
Zame je po svoje tudi Bergman sodoben, pa ceprav
je vnesel v filmsko estetiko zelo malo ali pa celo nice-
sar novega. Zakaj neverjetno se mi zdi, da bi lahko
nekdo naredil ducat filmov o odnosih med moskim in
zensko, kot jih je naredil on, da bi lahko tako snoval
te odnose, kot jih snuje on, in da bi hkrati Se vedno
gojil starinski, preziveli film. Zdi se mi, da je prav
sodobnost teh odnosov, zgoca satira tistega, kar je ali
pa kar je bilo v teh odnosih prezivelega, abotnost vsega
tega in potem perspektiva in priblizevanja z drugimi
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Clouzotov film RESNICA z Brigitte Bardot v glavni vlogi je bil nedvomno
film »leta 1950«
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odnosi, zdi se mi, da je vse to po svoje prav tako po-
membno kot rusenje dramaturskih zakonov, ali pa po-
membnost mrtvih ¢asov. No, za primer dajem Berg-
mana, ¢eprav je mogoce on najmanj poklican, da bi z
njim podprl svojo tezo. Zakaj on je Ze izjemen primer,
ob katerem bi lahko razpravljali. Toda tukaj je $e Anto-
nioni, ki prinasa novo kar na dveh podrocjih, saj skoraj
da ne moremo govoriti o njegovih formalnih novostih,
ne da bi hkrati razpravljali tudi, zdi se mi, o vsaj tako
pomembnih novostih v tistem, kar izpoveduje. Vse to
se mi zdi Se toliko bolj pomembno, ko pomislim na
Kasta, ki po svoje dela e starinske filme, vsaj v toliko,
kolikor ne morem odkriti prav ni¢ modernega v njegovi
reziji filma »Mrtev c¢as ljubezni«, ki pa, vsaj zame,
odlo¢no sodi v sodobni film zaradi sodobnosti c¢love-
Skih odnosov, katere prikazuje.

Pri takem pojmovanju realizma imamo seveda vsi
v glavi »novi val« in Antonionija kot dve znadilni smeri.
To nam je nekako vsilila njihova aktualnost, toda zdi
se mi, da bi veliko lazje razumeli ta pojem realizma, Ce
pomislimo na druge znac¢ilne primere sodobnega filma,
zlasti na mlado amerisko Solo, na mladi angleski film
in zlasti na dokumentarne filme »svobodnega filmax.

Zakaj nedvomno se skrivajo v nacinu prikazovanja
Belmonda v filmu »Do zadnjega diha« in v nacinu pri-
kazovanja v tolikih drugih filmih prizadevanja in iska-
nja, razli¢na po sredstvih, toda enaka po svojih teznjah,
da bi zalotili bodisi druzbeno skupino bodisi posamez-
nika v najbolj skriti intimnosti, mentalni in psiholoski.
In ¢eprav imajo vsi ti filmi zelo malo skupnega v este-
tiki slike, ki jo vidimo na ekranu, se mi zdi, da so izho-
di¥¢a ustvarjanja za vse te filmske delavce v svojem
bistvu nadvse podobna.

Spostovani tovari$§ urednik,
vprasanje, ki ste ga zastavili, namre¢ vprasanje o novo-
dobnih prizadevanjih in smereh v svetu filmske kulture,
je vsak dan na novo zanimivo. Bojim pa se, da le na
prvi pogled. Mislim, da je »film danes« po svojem bistvu
isto ,kar je bil »film vceraj« in kar »bo film jutri«.
Predvsem odsev ¢asovno in prostorno determiniranih
druzbenih razmer. Pod ta ob¢i pojem spada prav tako
vpliv nadarjene osebnosti na vsebinsko estetski profil
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filma, kot razvoj filmske tehnike, ki — kakor vemo —
,sama po sebi’ ne pomenja ,napredka umetnosti’.

Nisem zoper izraze, kakrs$ni so realizem primitiv-
cev, ekspresionizem, impresionizem, avantgarda, surrea-
lizem, socialisti¢ni realizem, novi realizem, novi val...
Za vsakim izmed izrazov se skriva nekaj misli, ki dolo-
¢ajo izjemne posebnosti filmske smeri pri nekem na-
rodu v determiniranem c¢asovnem in druzbeno politic¢-
nem obdobju. Toda ti izrazi so le $ibki pripomocki, ob
katerih orientiramo svoja pomanjkljiva znanja, nam-
re¢ pomanjkanje pregleda nad celotno, razsezno dejav-
nostjo, ki ji pravimo v naSem primeru filmska ustvar-
jalnost, in ki jo s podobnimi izrazi poimenujemo na
podroéjih ,starih’ umetnosti. Obdobje polihistrov-vse-
znalcev — je za nami (¢eprav ga najbrz nikoli ni bilo).
Dandanes je pogosto v zadregi celo strokovnjak za ozko
podrocje  kratkega’ filma, kakor je v zadregi profesor
za Jliteraturo jugoslovanskih narodov’, kajti v manj kot
desetih, dvajsetih letih ne more obvladati razseinega
gradiva in biti hkrati spri¢o intenzivne literarno
ustvarjalne dejavnosti ,na tekocem’.

Vprasanje izrazov in pojmov, ki jih izrazi pona-
zarjajo, postane Se bolj perece, kadar jih skusamo raz-
mejiti. Cesa vsega niso trpali in ne trpajo zgodovinarji
,starih’ umetnosti pod tako klasi¢ne pojme, kot so an-
tika, renesansa, barok...! Ali je kaj drugace na podroc-
ju ,nove’ filmske umetnosti? Kje zacenja in kje se za-
klju¢uje obdobje novega realizma? Kaj je to: novi val?
Izmisljotina filmskih kupcev, da bi pod novim reklam-
nim geslom bolje prodajali svoje izdelke? Ali pa je to
vsebinsko estetski odsev najbolj nazadnjaskih ekscesov
v novodobni francoski druzbi, za ¢emer naj bi bil s
svojo ideologijo ,pougeadizem’ in v zadnjem nasledku
OAS?

Utegne biti oboje. In $e vec: razpon med deli ,novo-
valovcev’ je po vsebinsko estetskih pretenzijah in dosez-
kih, da ne govorim o ,tendenci’, tako neizmeren, kot
je neizmerljiva razdalja med Blasettijevim in de Sico-
vim opusom.

Kar se tice »filma danes« me tedaj zanima le dvoje:

ali bomo zmogli jugoslovanski narodi ustvariti iz
tradicije in sodobnosti svojega Zzivljenja ,zares svoj
film’?



Fenomen Ingmarja Bergmanna (POLETJE Z MONIKO: Lars Ekborg,
Hariett Andersson)
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In drugi¢: kako naj se otresemo vsaj najslabsih
tujih vplivov in navlake?

Pocemu se vsak hip zatekamo k ,tujim vzorom’, k
tujim ustvarjalnim metodam in Zanrom, ko nam na3e
prebogato zivljenje ,prevrednotenja vrednot’ vsak hip
vsiljuje izviren izraz, nove Zanre, nove filmske vrste?
Ali se vam ne zdi, da bi na$ film laze zaslovel doma in
v tujini z estetsko ¢im bolj ustreznimi interpretacijami
Kacurja, Hlapca Jerneja ali Samorastnikov, kot pa z
deli, ki jih lepimo na rep novim realistom, naturalistom
ali novovalovcem...?

S tega vidika je problem »film danes« isto, kar je
bil »film véeraj« in kar bo »film jutric: po formi in
vsebini izvirna izpoved umetnika, ki intenzivno Zivi v —
in — s svojim narodnim okoljem, pri ¢emer pa ne izgu-
bi pregleda nad razseznostmi obéega druzbenega in po-
sebej umetnostnega previranja po dezelah naSega sveta.

Upam, da me ¢as ne bo postavil na laz, ¢e recem,
da filmska umetnost dozZivlja dandanes enega svojih
najbolj burnih trenutkov.

In prav zaradi tega, ker smo v prelomnem, v estet-
skem smislu revolucionarnem obdobju, je zelo tezko
odgovoriti na vprasanje, kaj film danes je in kaj bi
moral biti.

V vsakem primeru, navzlic vsem teZavam, ki ta pro-
ces zavirajo, se filmska umetnost bolj in bolj osvobaja
tiranije tako imenovane Siroke publike in filmi zace-
njajo biti dela posameznikov. (ZniZanje proizvodnih
stroskov, ki je znadilno za velje Stevilo avantgardnih
filmov, igra v tem procesu zelo pomembno vlogo). To
prakti¢no pomeni, da film izgublja karakteristiko blaga
in vse bolj dobiva oznake kulturne vrednosti (proces
se torej razvija v smeri, ki je povsem nasprotna tisti,
ki se uveljavlja pri nas). To osvobajanje filmske
umetnosti spremlja, kar je povsem razumljivo, zelo Zi-
vahna diferenciacija. Zaradi tega sedaj, namesto da bi
govorili o stilu posameznih nacionalnih proizvodenj, vse
pogosteje govorimo o stilu posameznikov, posameznih
ustvarjalnih osebnosti.

Zaradi vsega tega bi bil moj odgovor na vase vpra-
Sanje tak:
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film danes mora biti iskren in resnicen, biti
mora izpoved, podoba zivljenja, zajeta v ocCesu posa-
meznika, del zavesti in vesti ¢loveka danasnjega casa.
To hkrati pomeni, da mora izgubiti vse bukvalno, Ze
videno, izmi$ljeno in prevzeto iz druge roke. Filme mo-
ramo delati takrat, kadar ¢utimo, da imamo nekaj pove-
dati in ne — kot se pri nas najpogosteje dogaja —
kadar nam producent dd moznost. Film danes mo-
ra biti rezultat ustvarjalne obsedenosti, ki jo narekuje
neka ideja in neka vsebina, del zZivljenjskih izkuSenj, ki
je dozorel v taki meri, da zasluzi umetnisko upodobitev.

Torej to bi bilo tisto, kar bi danasnji film moral
biti, izhodi$¢a iz katerih bi morali izhajati. — KakSen
bi moral biti, torej v kaksni obliki naj se manifestira
— na to, pri najboljsi volji ne morem odgovoriti. Prav-
zaprav sploSnega odgovora sploh ni. Filmska umetnost
bi morala imeti toliko oblik, kolikor je pravih filmskih
avtorjev. Tako kot ima vsak c¢lovek svoj lastni svet,
svoj nadin gledanja in svojo usodo, tako bi moral imeti
vsak filmski avtor svojo estetiko, svojo filmsko umet-
nost. In nikakor se ne bojim tega, da bi ena nasproto-
vala drugi.

Naj vsakdo misli in ¢uti na nacin, ki je njemu
lasten, naj to izrazi tako, kot je on videl in dozivel, in,
kadar bo $lo za talentiranega avtorja, takrat se bo rodil
— film. Ne, ne k, ne katerikoli, ne film nasploh,
marveC prav ta, en sam, njegov, oseben in hkrati nas
vseh — film danes.

Kot vse ¢lovesko, tako se tudi film kot eminentno
druzbeni fenomen odraza na ve¢ nivojih, ki so relativno
samostojni.

Ekonomski film je zaradi konkurence televizije in
drugih zabavnih dejavnosti Se vedno v krizi. Americani
so to nevarnost za sedaj dovolj uspeSno zavrli z dvigom
umetniske kvalitete svojih najboljsih filmov, s proiz-
vodnjo vse vecjega Stevila filmskih spektaklov, z boljso
sestavo filmskih sporedov in ugodnejSo ¢asovno razpo-
reditvijo filmskih predstav. Ker jim ostale kinemato-
grafije ne morejo slediti v isti smeri, oziroma lahko
samo delno, se morajo zate¢i k staremu in dobro preiz-
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kusenemu sredstvu — kar najintenzivnejsi eksploataciji
seksa in grobosti. Toda, ker vsaka filmska formula kma-
lu izgubi svojo moc¢, so se v zadnjem casu zatekli celo
k seriji filmov o seksualnih perverznostih, v prvi vrsti
potencialnemu in dejanskemu homoseksualizmu. Vse
to je samo nova varianta zgodbe, ki se odvija malone
60 let. Proizvodnja filmov je nenavadno draga in da bi
filmska industrija vzdrzala, morajo biti njeni proizvodi
zanimivi za nenavadno veliko §tevilo ljudi. Ker pa je
povrsne, cenene zabave vse veé, tudi izven filma, le-ta
bolj in bolj vle¢e krajsi konec. Sicer pa, podobno se je
zgodilo tudi z gledalis¢em. To prokletstvo filma lahko
odstrani samo revolucija v filmski proizvodnji, revolu-
cija, ki bi znatno pocenila proizvodni proces.

Ce pogledamo umetnisko plat, danasnja filmska
proizvodnja v svetu ne nudi posebno veliko. Filmska
produkcija odraza splo$no neustreznost dana$njega
¢asa za umetniSko proizvodnjo, kar vodi k vse pogo-
stejsi partikulaciji in hermetizaciji umetniskega snova-
nja ter k vse pogostej$im formalisticnim ekshibicijam.
Nimam v mislih zgolj komercializma, stare bo-
lezni umetniS$kega ustvarjanja, zlorabe le-tega, v
propagandne svrhe ali ponizujocih Skandalov in hru-
pa, ki je zajel celo najuglednej$a imena, govorim v prvi
vrsti o odsotnosti ustrezne atmosfere, ki bi pogojevala
polnokrvna filmska umetni$ka dela o Zivljenju danas-
njega ¢loveka, ne oziraje se na njegovo geografsko ali
politi¢no pripadnost. »Novi val« je razocaral. Izkazal
se je zgolj kot bolj ali manj umetna tvorba; Italijani so
z Antonionijem bolj »krik dneva« kot resen pojav, zakaj
on je popolnoma osamljen, razen tega pa v precejsnji
meri omejen s svojo »eno samo, vecno temo«. Nemci
— ni¢. Americ¢ani stagnirajo, ¢eprav so $e vedno naj-
boljsi, newyor$ka skupina mladih reziserjev bi morda
lahko nekaj pomenila. Drobna znamenja tihe renesanse
angleSkega in sovjetskega filma ne dajejo dovolj doka-
zov in ostajajmo v dilemi: ali lahko govorimo o temelji-
tem preobratu ali zgolj o drobni epizodi. Na$ film je
zaSel v slepo ulico.

Na kratko. Ni¢ razveseljivega. Prav nic.



Sodobni film. ..
Kaj je to?
Je to princip kompozicije slike?
Da — Antonioni...
Je to princip doslednega formalizma?
Da — Resnais...
Je to princip mladostnega antikonformizma?

Da — »novi val«...
Je to princip nove montaze?
Da — Godard...
Je to princip me$anja zanrov?
Da — Chabrol...
Je to princip dolgih kadrov?
Da — Malle...
Je to princip filozofskega koncepta?
Da — Bergman...

Je to princip dolgih vozec¢ih posnetkov?
Da — Kalatozov...

Je to princip minimalnega dogajanja?
Da — Brook...

Je to princip nenehne napetosti?
Da — Hitchcock. ..

Je to princip lahkotne igrivosti?
Da — de Broca...

Je to princip ekstaze?
Da — Kazan...

Je to princip rezijske improvizacije?
Da — Rossellini...

Je to princip reportazno-televizijske neposrednosti?

Da — Clark...
Je to princip surrealizma?
Da — Buiiuel ...

Je to princip scenarijske improvizacije?
Da — Melville...
Je to princip mo¢i in brutalnosti?

Da — Losey...

Je to princip novega akademizma?
Da — Astruc...

Jectoyus s
Da — ...

Kaj torej? — Vse da in vse ne!
Od vseh teh vzemimo samo dvoje smeri, ki sta tre-
nutno najpomembnejs$i: Antonioni-Resnais in novi val.

35



36

ilm
danes

Antonioni obravnava v svojih delih problem osam-
ljenega cloveka, njegove nezmoznosti in nemoZzZnosti
kontakta s svetom, v katerem biva. Antonioni gradi
predvsem s kompozicijo slike, ter prestavlja svoje juna-
ke kot $ahovske figure glede na kompozicijo kadra in
na dekor. Sam je izjavil, da pomenijo zanj igralci rekvi-
zite, katere poljubno prestavlja in ustvarja izvrstne
likovne kvalitete, s katerimi skusa ustvarjati Zeljeno
vzdus$je. Vse to je formalno bleScece — a vendar ne
dosega Resnaisa — predstavnika francoske formalistic-
ne smeri. Resnaisov »Marienbad« je visek stilne in for-
malne dovrSenosti v vseh komponentah filmskega izra-
za, tako v kompoziciji slike, mizansceni igralcev in ka-
mere, kostumov, glasbe, dekorja in montaze — ter vse-
mu temu adekvatnega scenarija in dialogov. Resnais je
veliko doslednejsi od Antonionija v tej formalisti¢ni
filmski smeri. Pri Resnaisu kompozicija slike ne izstopa
od vseh ostalih filmskih izraznih komponent — temved
je uglaSena na isti ton, ter tvori celoto. Prav zaradi tega
in kljub Se vedji formalni dovrsenosti Resnaisov nacin
gradnje kadra ne moti s svojo do detajla umetno skon-
struirano kompozicijo — medtem ko je pri Antonioniju
skoraj neprestano cutiti nasilje nad mizansceno igralca
in kamere zaradi Zeljene kompozicije. Pri Resnaisu se
resni¢no vsi elementi stapljajo v celoto. Resnais se ne
sramuje svojega Cistega in doslednega formalizma v
vseh elementih filmskega izraza, s katerimi ustvarja
vizijo absolutne lepote ter niti ne poizkuSa stopati na
konkretna zemeljska tla. Zaradi enakega hotenja in
doslednosti vseh elementov pri Resnaisu ne ucinkuje
kompozicija kadra in mizanscena kot nekaj nasilno teh-
ni¢no skonstruiranega kot pri Antonioniju, kljub temu,
da je Resnaisova slika mnogo bolj in boljSe skonstru-
irana.

»Novi val« ima druga¢na hotenja in povsem razli-
¢en filmski nazor. »Novi vale« je skupina mladih film-
skih entuziastov, katerim je bila glavna $ola filmska
kritika in kinoteka, kjer so se temeljito spoznali s film-
sko ustvarjalnostjo od zacetkov do danes. »Novi val«
predvsem ne Zeli ponavljati in na novo odkrivati stvari,
ki jih Zze pozna filmska preteklost, ter smatra iskanje
npr. v smeri kompozicije slike za nesmiselno in neso-
dobno, kajti s tem je Ze zdavnaj opravilo najvecje ob-
dobje v filmski zgodovini — nemski ekspresionizem.



Mnogo bolj jih zanimajo montazni problemi, dramatur-
S§ka zgradba scenarija, karakterji oseb, dialogi, zvocne
re$itve, problemi mizanscene kamere in igralca v nekem
dekorju... Glavna teZnja »novega vala« je Zelja po
maksimalni iskrenosti njihovih oseb. Osebe naj bodo
na ekranu resnicne — in ker se v Zivljenju clovek smeje
in joka, je dober in slab hkrati, kot tudi kriv in nekriv
hkrati — zakaj naj bi bil na ekranu zaradi nekih estet-
skih, stilnih, zanrskih ... pravil drugacen. Od tod kritika
zanrske in stilne necistosti »novega vala«. »Novi val«
ne priznava ustaljenih formalnih tradicij, temvec ustvar-
ja povsem svobodno in drzno, ter pripoveduje o svojih
problemih — ki so zaradi mladosti ustvarjalcev — po-
vedini eroticnega znacaja, prepleteni s kritiko mescan-
skega konformizma. Nedvomno je danes »novi val« naj-
pomembnejse filmsko gibanje, ki mo¢no vpliva na film-
ski izraz v svetovnem merilu.

Menim, da za nekega ustvarjalca ne sme biti zakon
ne ta, ne ona smer, ne to, ne ono ime — bistveno je,
da je ustvarjalec resni¢en in zvest samemu sebi in da
intenzivno ekranizira tisto, kar hoce izpovedati in to s
takim filmskim izrazom, kakrsnega odseva njegovo
filmsko obéutje sveta, ki pa je le odraz njegove filmske
in splosne kulture ter druzbe, v kateri Zivi.

In Ce ustvarjalec zna svoj métier (kar je predpo-
g0]) . &

.Ce ima izrazito individualno ¢ustvovanje in do-
zivljanje sveta. ..

...¢e je filmsko kultiviran...

...¢e je potentna osebnost...

.. Ce si zna priboriti pogoje in svobodo za delo...
.¢e ima svoj filmski nazor...
.¢e ima talent, ustvarjalno fantazijo...
.Ce intenzivno Zivi s svetom, ki ga obkroza...
Jce _]e dosleden, resnic¢en in zvest samemu sebi .
. ¢e zivi v okolju, bogatem kulturne dedlscme in
trad1c1_]e
noes
.potem bo imel vedno sodoben filmski izraz —
ne glede na kaj in kako, na ta ali oni — izem, na to ali
ono idejno smer.

V tem trenutku bo on ustvarjal SODOBNI FILM-

BOSTJAN SKI IZRAZ — in vsi tisti, ki 1majjo vsega naStetega in
HLADNIK nenastetega manj — mu bodo sledili.
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Stefuc (Bert Sotler) je
glavni junak zgodbe,
ki sega v ¢&as prodora
fasizma v Slovensko
Primorje. Dvakrat je
bil porogen, z dvema
sestrama in — dvakrat
je ostal vdovec. V fil-
mu se trudi, da bi
pridobil 3e tretjo
sestro



TELEOBJEKTIV

Hedviga (Duska Poé-
kajeva se je po dol-
gih letih vrnila iz Mi-
lana. Ljudje so razsi-
rili precej zlonamerne
vesti o njenem bivanju
v tujini (slika desno).
Doma jo je <¢akalo
presenedenje. Italijani
so prepovedali petje
slovenskih pesmi. Toda
va$¢ani so jih e vedno
peli, na skrivaj, pri
organistu Jerebu (Zlat-
ko Sugman) (slika
spodaj)
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DEVETI CELOVECERNI FILM

TELEOBJEKTIV

. STIGLICA

Reziser France Stiglic in pisatelj Ciril Kosmag
(sliki zgoraj). Vaske klepetulje nastavljajo
ugesa, da bi ujele vsaj deléek vsebine novice,
ki jo je organist Jereb prinesel zupniku (Joze
Zupan). Zupnik zasluti, kaj se dogaja pred
spovednico . . . (slika levo)

TISTEGA LEPEGA DNE (delovni
naslov PESEM IN PEVCI), po
noveli Cirila Kosmadca, scenarij:
Andrej Hieng in France Stiglic,
direktor fotografije: Ivan Marin-
¢ek, scenografija: Eli Likarjeva,
kostimi: Nada Souvanova, glas-
ba: Alojz Srebotnjak, montaza:
Milka Badjura, rezija: France
Stiglic. Igrajo: Bert Sotler, Dus-
ka Poékajeva, Joze Zupan, Zlatko
Sugman, Silva Danilova, Angelca
Hlebcetova, Maks Bajc, Arnold
Tovornik, France Presetnik, Met-
ka Bucarjeva in drugi. Proizvod-
nja: VIBA-FILM, 1962.
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CENA SLAVE

Yvonne Baby je ob smrti Marilyn
Monroe zapisala v Le Mondu, da je
roka mrtve Marilyn, ki se steguje
po telefonu, skorajda simbol njene-
ga vecnega bega pred samoto, kate-
re se je vse svoje zivljenje najbolj
bala, a ki je zaznamovala vse njeno
zivljenje. Prizor, ki izziva pateti-
¢en nekrolog igralki, ki je s svojo
prisotnostjo zaznamovala — vse od
»Asfaltne dzungle« — hollywoodski
film po drugi svetovni vojni. Ne-
nadna smrt ponuja priloZznost za
razmi$ljanje o bolj pretresljivem
pojavu kot pa je sama smrt prve
zvezdnice Hollywooda. Mislim nam-
re¢ na tako imenovani »star system,
ki je dozivel s tragiéno smrtjo Ma-
rilyn Monroe svojo grozotno obsod-
bo.

Spomnimo se na usodo Norme
Jean Baker, o kateri pa¢ 1. junija
1926, ko se je rodila v Los Angelesu,
ni nihée mislil, da bo sedemindvaj-
set let pozneje vznemirila s svojo
telesno pojavo ves svet. Tem manj,
¢e ne pozabimo v kaksnem okolju
se je rodila in v kaks$nih razmerah
je dorasc¢ala. Oce pijanec, mati du-
Sevno bolna, prepusc¢ena domovom
za sirote in pozneje razliénim inter-
natom, v katerih je bila pripravlje-
na za koscek sminke (s katero bi si
tudi ona — kot njene bolj premoz-
ne tovarisice — lahko namazala ust-
nice) namesto dezurne sosolke po-
miti posodo v kuhinji in odistiti
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hodnike internata. Premagati obcu-
tek zapostavljenosti in manjvredno-
sti in biti enaka ostalim svojim vrst-
nicam — kompleks, ki se je pojavil
ze pri mladem dekletu, ki se je za-
¢ela zavedati sebe in okolja, v kate-
rem je morala Ziveti. Vse, kar je sle-
dilo pozneje v njenem osebnem Zziv-
Ijenju do »Asfaltne dZungle« ni bi-
stvenega pomena, cetudi bi kdo
svetohlinsko zavijal o¢i nad fotogra-
fijami iz vojaskega koledarja in po-
dobnimi dejanji. To so samo poiz-
kusi, da bi se resila neprijazne vsak-
danjosti, ki dobivajo pravo vsebino
in svoj pretresljivi obseg v luc¢i nje-
nega spopada z Zivljenjem, spopada,
v katerem je bila prepuséena sama
sebi tudi potem, ko jo je Hollywood
»odkril«.

Res, Marilyn Monroe je po »As-
faltni dzungli« postala interesantna
za Hollywood, ki je prav v tistih
letih prezivljal svojo tezko krizo.
»Vse o Evi«, »Niagara« in »Moski
ljubijo plavolaske« so trije filmi, ki
so bili hollywoodskemu »star syste-
mu« dovolj, da je v stilu fotografij
iz tolikokrat omenjenega koledarja
za vojake uveljavil »najpopolnejso
zenskost« prek filmskih platen vse-
ga sveta med milijoni filmskih gle-
dalcev. Primerna mera izmisljenih
ali resniénih nadrobnosti iz zaseb-
nega zivljenja je drugi recept, ki je
vodil k istemu cilju — fabrikaciji
superzvezdnice... In tu se zacenja
tragedija Marilyn Monroe.

Za preprosto dekle, ki je Ze s Sest-
najstimi leti dozivela svoje prvo
grenko razocaranje v prezgodaj
sklenjenem zakonu z nekim polici-
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stom, je moralo biti sre¢anje s Hol-
lywoodom posastno, saj je imela po-
sebno po »Asfaltni dzungli« priloz-
nost vsak dan znova spoznavati, da
za film na njej ni ni¢ drugega inte-
resantnega kot njena izzivalna Zen-
ska postava in da ljudje od filma
menijo, da je njihova osnovna dolz-
nost izzivalnost njenih telesnih last-
nosti Se bolj podértati in poudariti.
SirSa sociolo$ka analiza fenomena
»Marilyn Monroe« v hollywoodskem
zvezdniSkem sistemu bi pokazala,
da si avtorji tega »fenomena« nekaj

¢asa niso bili na ¢istem v kak$nem
stilu naj ga oblikujejo in lansirajo.
V »Niagari« so preizkusali tip pre-
drzne, eroti¢no izzivalne vamp-zen-
ske, v filmu »Moski ljubijo plavo-
laske« so tehtali uspesSnost recepta
o naivki, katere nedolzna lepota se
sama po sebi vsak trenutek trans-
formira v eroticne drazljaje, v »Re-
ki brez povratka« so lansirali tip
lepotice z elementi materinske to-
plote ... Mimo vseh teh receptovin
Sablon pa je iz filma v film stopala
v ospredje vedno bolj Marilyn Mon-

SEDEM LET SKOMIN, film, ki je dal igralskemu liku M. M. pomemben pe&at. Tom Ewell

in Marilyn sta na slikah iz tega filma nekajkrat obkrozila svet. Na posnetku s snemanja tega

dela sta oba igralca v druibi z reiiserjem Billy Wilderjem, ki je pozneje %e enkrat odigral
pomembno vlogo v karieri M. M. (NEKATERI SO ZA VROCE)
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roe kot svojevrsten tip Zenske lepo-
te, ki je po svojem obsegu pred-
vsem pa po svojih emotivnih dimen-
zijah Zivo nasprotje tipa Scarlet,! ki
je do vstopa Marilyn Monroe v
Hollywood takoreko¢ obvladal evo-
lucijo Zenske v ameriSkem filmu.
Kaze, da je Marilyn Monroe bila
v prvem hipu omamljena od uspe-
ha, ki ga je dosegla. V svojih tihih

g
o 2

urah — danes vemo, da teh ni bilo
tako malo, ¢eprav smo pogosto pod-
cenjevali njene naravne intelektu-
alne sposobnosti — se je gotovo
(posebno ko so jo tako navduseno
sprejeli ameriski vojaki na Koreji)
¢udila, kako malo je treba, da »v
filmu uspes$...« Filmi »Sedem let
skomin« »Avtobusna postaja« in
»Princ in plesalka« so ji odkrili nov

Na vrhuncu slave: zvezda v najmanj grobem pomenu besede. Se vedno dovolj seksa, toda
prevladuje Ze Sarm, privlaénost — igralke (sliki zgoraj in desno)
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svet filma in jo vznemirili, ker je
morala spoznati, da je dotlej vero-
vala samo eni podobi filma, in da
ni poznala one druge, mnogo bolj
zanimive in privlacne, kjer »sposob-
nosti«, o katerih so ji vse dotlej go-
vorili hollywoodski agenti, ni¢ ne
pomenijo. In v tistem zacetku je
bilo pravzaprav konec kratkotrajne
srefe...

In zacetek njenega zavesinega
spopada s kompleksom manjvred-
nosti. Samo tako nam je razumlji-
vo, zakaj je zapustila Hollywood, ki
si jo je naredil za absolutno super-
zvezdnico, in zakaj je storila vse, da
so jo sprejeli vsaj kot izredno slu-
sateljico na sloviti newyorski Ac-
tors’ Studio. Poroka in kratkotrajna
osebna sre¢a ob pisatelju in drama-
tiku Arthuru Millerju je samo eden
izmed elementov v osebni transfor-
maciji, ki jo je Marilyn Monroe za-
vestno prezivljala vse do svoje ne-
nadne smrti. Maksima njenih oseb-
nih prizadevanj (ne ambicij) se je
izpremenila po svojem bistvu. Ne
ved superzvezdnica Hollywooda in
filmskega sveta, temve¢ igralka-
ustvarjalka — tako je usmerila svo-
jo pot in z njo seveda svoja osebna
prizadevanja, ki so skusala z obcu-
dovanja vredno vztrajnostjo izpo-
polniti z garaSkim delom vrzeli, ki
jih je odkrivala sama v sebi. »Neka-
teri so za vroce« je bil gotovo njen
prvi uspeh v tezkem delu, o kate-
rem je ze pri »Miljarderki« in »Zgre-
$encih« imela priloznost spoznati, da
vkljub garanju ne prinaSa vedno sa-
mo uspehov, posebno ne uspehov,
ki bi se po blis¢u in navduSenju
mnozic lahko primerjali s tistimi iz
tasov »Niagare...« Prehitro se je
vse odvijalo in vse, kar se je doga-
jalo z Marilyn Monroe v zadnjem
letu, dokazuje, da je imela priloZ-
nost obéutiti poleg sladkosti tudi
grenkobo igralske ustvarjalnosti. Za
zvezdnico, ki je bila ¢isto na vrhu
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in ki je tam imela priliko okusiti
sladkost uspeha brez prizadevanj,
so gotovo bila srecanja z ustvarjal-
nostjo, ki ji pravimo igralstvo, dva-
krat tezka. V igralstvu sta si nam-
re¢ uspeh in neuspeh sila blizu, vse-
lej pa je navzoca neizprosna zahte-
va po vseh najbolj$ih moceh, ki jih
igralec nosi v sebi in jih mora v
ustvarjalnem procesu, ki je bolj po-
doben lastnemu izgorevanju kot pa
sladkosti ustvarjanja, dajati v naj-
vec¢ji meri. To je samo polovica bre-
mena, ki si ga je Marilyn Monroe
nalozila. Drugo polovico predstavlja
spopad s hollywoodskim »star sy-
stemome, ki nikakor ni mogel pre-
boleti, da se je dekletce, iz katerega
so v hollywoodskih pisarnah »nare-
dili« superzvezdo, skregalo »s kru-
hom« in hoce biti po vsej sili igral-
ka... Osamljena in brez opore v
¢loveku, ki bi ji dajal moci, je klo-
nila pred agresivnostjo hollywood-
ske masinerije in pred napori, ki so
se ji zazdeli preveliki, da bi jih sa-
ma zmogla.
Igralska

ustvarjalnost Marilyn

Monroe je bila Sele na zacetku poti.
Ne samo kot zenska-zvezdnica, tem-
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ve¢ tudi kot igralka predstavlja v
ameriSkem filmu svojevrstno poja-
vo naivke, kakr$nih danes film ni-
ma in jih je imel celo v vsej svoji
zgodovini malo. Tvegano bi bilo za-
trjevati, da je z njo film izgubil po-
membno karakterno igralko-ustvar-
jalko, prav pa je, da ponovim ob
njeni smrti besede, ki jih je izrekel
njen nekdanji ucitelj Lee Strasberg:
»Marilyn Monroe je Zze danes legen-
da, saj je za svojega zivljenja ozi-
vela mit o uspehu revnega dekleta.
Za ves svet je postala simbol veéne
Zzenskosti. Mnoge druge so bile ena-
ko lepe kot ona, toda v njej je bilo
toliko svojevrstne lepote in pristno-
sti, da so si vse druge prizadevale
biti njej podobne, se pravi, da bi
poleg drugega bile tudi tako otro-
$ko naivne, bojede in neine kot je
bila Marilyn Monroe.«

(mkv)

1 Scarlet O'Hara, glavna junakinja filma
»V vrtincu«. Njen lik je izvrstno oZivila an-
gleska igralka Vivien Liegh. Tip Zenske, ki
je popolno nasprotje Marilyn Monroe.

Prva iZrtev
sistema .. .?
Na vrsti je —
druga?
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Sovjetski reziser Grigorij Kozincev

SPET HAMLET

Znani sovjetski reZiser Grigorij
Kozincev, avtor S$tevilnih filmov,
med drugim tudi slovite »Trilogije
o Maksimu« in »Don Kihota« kon-
Cuje zadnje priprave za snemanje
nove verzije Shakespearovega Ham-
leta. Spric¢o izrednega vtisa, ki ga
je v nas zapustil film Laurencea
Oliviera, z zanimanjem pri¢akujemo
novo filmsko interpretacijo te kla-
si¢ne tragedije.

Kozincev je izjavil, da je posvetil
celih osem let $tudiju Shakespearo-
vih del in njegove dobe. Se bolj za-
nimiva je njegova izjava, da je vi-
del izredno veliko gledaliskih upri-
zoritev »Hamleta« in da se mu je
zdela najkompletnej$a in najblizja
predstavi o Shakespearu prav film-
ska verzija Laurencea Oliviera.

Glavno vlogo v filmu bo interpre-
tiral Inoklet1| Smoktunovski, ki si
je pridobil velik ugled z \’1000 v fil-

mu »Devet dni nd\c_ga leta« reZiser-
ja Mikaila Romma. Ta film je bil
nagrajen z »Zlatim globusom« na
letodnjem festivalu v Karlovyh Va-
ryh.

R. POLANSKI

Med Stevilnimi zanimivimi vest-
mi, ki prihajajo iz Poljske, vzbuja
najve¢ pozornosti filmskih strokov-
njakov po svetu novica o debutu
mladega (komaj 25 letnega) polj-
skega reziserja Romana Polanskega

Polanski je vzbudil pozornost Ze
leta 1956, ko je nenadoma presene-
til svet s svojim prvim kratkome-
traznim filmom, rahlo pesimisti¢no,
poeti¢no impresijo »Dva z omaro«
in prejel za ta film nagrado na
festivalu v Bruxellesu. Mladi reziser
je bil star komaj dvajset let in Sele
na zacetku Studija na visoki filmski
Soli v Lodzu.

Teznjo za iskanjem novih moZno-
sti filmskega izrazanja je pokazal
tudi v filmu »Debeli in suhic, ki ga
je posnel za francoske producente
med svojim bivanjem v Parizu in
za katerega je znani francoski film-
ski zgodovinar Charles Ford izjavil,
da je to »zanimivo in absolutno ori-
ginalno delo«. Film je bil prikazan
v okviru francoske selekcije na le-
todnjem festivalu v Oberhausenu in
izzval precejSnjo pozornost, navzlic
temu da ni bil nagrajen. Kot sred-
stvo govorice je Polanski uporabil
— pantomimo in vlogo suhca za-
igral celo sam.

Sredi poletja pa so prisle do nas
vesti, da je Polanski koncal SVOoj pr-
vi celovederni film. Rezultat je po
pripovedovanju poljskih kolegov —
odlicen in film je celo zastopal
Poljsko na leto$njem festivalu v

47



Benetkah. Prvi celovecerni film iz-
redno nadarjenega reZiserja nosi
naslov »Noz v vodi« (angleSki pre-
vod: »The young lover«) in vsebuje
neke izrazito osebne, originalne ka-
rakteristike kot Ze njegovi kratko-

metrazni filmi. Dejanje se odvija
na enem samem prostoru, na jahti
na enem brezstevilnih Mazurskih je-
zer. Vsi trije junaki — nastopajo
samo tri osebe — so negativni. Film
sodi v zvrst: psiholodka drama. Na-
vzlic temu, da je bil deljeno spre-
jet, ker nekateri napadajo mladega
avtorja zaradi pesimizma, je »NoZ
v vodi« film, ki bi ga morali videti
tudi na3i gledalci, Ze zaradi tega,
ker bi spoznali poljski film v ne-
koliko drugacni luci.

Tik pred zakljuckom redakcije
smo prejeli obvestilo, ki potrjuje
vero, ki so jo vsi privrZzenci neneh-
nega iskanja Romana Polanskega
polagali vanj. Na filmskem festiva-
lu v Benetkah je bil njegov film si-
cer predvajan le v informativni
sekciji, toda Zirija mednarodne film-
ske kritike je filmu »NoZz v vodi«
podelila svojo nagrado.
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NOz V VODI:
Leon Niemczyk in
Jolanta Umecka

SPHEKTAK L]

Neverjetno je, ¢e clovek slisi: pro-
racun velikega super spektakla
»Kleopatra« je tolikS§en kot letni
prorac¢un nems$ke kinematogra-
fije. Po Stevilnih c¢asopisih je bilo
moZno prebrati fantasticno Stevil-
ko: 30 milijonov dolarjev. Zakaj,
¢emu, ali je to ekonomsko, ali lah-
ko producent ta denar sploh povr-
ne?

Analize strokovnjakov v Holly-
woodu in izjave Sefov mnajvecjih
filmskih studijev odgovarjajo z: da!
Mogoce in celo vec. Pri takih filmih
produkcija zasluzi ve¢ kot pri ka-
teremkoli drugem.

Kje so vzroki za ta neverjetni pa-
radoks? Producenti odgovarjajo pre-
prosto. Edino s takimi filmi smo v
Evropi konkurenc¢ni. NaSe trzisce je
premajhno, »navadnihg, torej filmov
s pretenzijami, pa ne moremo plasi-
rati na evropsko trziS¢e, véasih pa
nam propadejo celo doma.
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Hollywoodski sefi ne govorijo ve-
liko in ne zagovarjajo svoje usme-
ritve. Preprosto, pusc¢ajo filmom in
$tevilkam, da govore sami zase.

Dandanes stane vsak ameriski
film (torej hollywoodski, kajti fil-
mi z Vzhodne obale ne $tejejo sem)
ve¢ kot milijardo in pol dinarjev.
In vsi so rentabilni. Vsi prinasajo
dobicke kakor po pravilu: &¢im veé
vlozis, ve¢ dobis nazaj! Kje so raz-
logi za upravicenost tega pravila, ni
mogoce zatrdno rec¢i. Vsekakor pa
to ni umetniska kvaliteta.

Zacelo se je pravzaprav s filmom
»Most na reki Kwai«, ¢eprav obsta-

jajo Stevilni poskusi Zze prej. Film
je veljal pribliZzno milijardo in tri-
sto tiso¢ dinarjev. V casu, ko je
nastal, je bila to neverjetna vsota.
Film je v nekaj letih povrnil okoli
26 milijard! Pokojni moZz Elisabeth
Taylor, Mike Todd, je investiral v
spektakel »V 80 dneh okoli sveta«
nekaj sto milijonov ¢ez tri milijar-
de dinarjev. Film je prinesel tride-
set milijard, da o sto milijonih
sploh ne govorimo. Itn. Vse do Wy-
lerjevega »Ben-Hura«, ki je zahte-
val ni¢ manj kot 8 milijard in pol
in ze v treh letih povrnil ve¢ kot
50 milijard dinarjev.

KLEOPATRA je konéana. Ne oziraje se na kvaliteto, ga je producent MGM vpisal v zgodo-
vino. To je doslej najdrazji spektakel v zgodovini filma. Trideset milijard dinarjev. Podvigi
nekaterih producentov segajo Ze skoraj do meja neverjetnega
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Kupéija gre nezadrzno naprej. Le-
tosnji »kolektivni« dobitnik Oscar-
ja »Zgodba iz West Sidea« je stal
producenta dobre tri milijarde in
velja za danasnje hollywoodske poj-
me za cenejsi film. V nekaj mesecih
je film nabral ni¢ manj kot skoraj
25 milijard dinarjev.

»Kleopatra«, najnovejsi in najdrz-
nejsi podvig fimskih mogotcev ve-
lja ni¢ manj kot 30 milijard dinar-
jev. Toliko kot letni proracun celot-
ne nemske kinematografije in — na-
$e ne bomo niti primerjali.

Vse te izmisljotine filmskih indu-
strialcev, ki kujejo iz filma never-
jetne dobicke, pocasiutrjujejo novo
miselnost: kadar smo doslej ime-
novali besedo film, smo imeli v
mislih eno samo predstavo. Poslej
bomo morali imeti dve: film, »nor-
malni«, mali, film, ki Zeli posredo-
vati neko misel, izpoved, film, ki
mu je ideal resnica (v skladu s
tisto formulo Branka Vucidevica:
hoc¢e zabavati, nasmejati, film, ki
film = resnica X 24/sek) in — dru-
gi — film, ki resnico potvarja, ki
gradi iluzije, gradove v oblake, film,
ki nastaja zaradi kupcije. Nodemo
trditi, da ta film ne bo kdaj pa kdaj
zanimiv, da ne bo izzval navduse-
nja tudi pri estetih, toda, to ni film.
To je industrija, moderna, najso-
dobnejsa. Zelo donosna.

Gledali bomo, kot smo Ze doslej
tudi tega drugega in se zabavali,

navdusevali celo in — borili zoper
njega. Cimbolj bo zlagan in &im
manj estetsko dovrSen — toliko
bolj.

Cimve¢ nas bo — manj bo uspes-
na formula, ki so jo filmski trgovci
spretno iznasli.
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TRIJE DOMACI

Razen Stiglica, ki je snemanje fil-
ma »Pesem in pevci« Ze koncal, sne-
mata ta c¢as Se dva slovenska rezi-
serja. FrantiSek Cap (ki se je pri
nas udomacil, da ga Stejemo ze kar
za Slovenca, saj Je posnel pri nas
ve¢ filmov kot katerikoli slovenski
reziser z izjemo Stiglica) snema v
Piranu komedijo »Na$§ avto«, med-
tem ko BoStjan Hladnik prav tako
na morju pripravlja svoj drugi

izziv filmski kritiki in gledalcem.

Franticek Cap med snemanjem koprodukcije
KRUH IN SOL. Eden spominov, ki jih vse
preved pozabljamo

Film ima naslov »PeSCeni grade«, v
glavnih vlogah pa nastopajo trije
odli¢ni mladi igralci: Milena Dravic,
Ljubisa SamardZi¢ in Ali Raner. Po
Hladnikovi izjavi bo to vesel film
z zalostnim koncem. Film, v »kate-
rem so komedijski elementi upo-
rabljeni za-tragedijo.«
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[tuzije pod pariSskim nebom: ¢rni boksar, protagonist Reichenbachovega filma TAKO VELIKO
SRCE (Un coeur gross come ca). Film je vzbudil veliko pozornost, podobno kot prvo delo
svojskega avtorja — NENAVADNA AMERIKA

FRANCIJA

Mladi francoski reziserji kakor da
so postali utrujeni. Med porocili o
novih filmih, ki nastajajo v franco-
skih ateljejih zasledimo predvsem
imena starej$ih reZiserjev, tistih, ki
7ze nekaj let niso posneli nobenega
filma. Ljubitelje Renéja Claira (ki
pri mladem francoskem rodu ni
prevec v casteh) je razveselila novi-
ca, da se je edini akademik med
filmskimi reziserji lotil novega fil-

ma. Naslov »Stiri resnice« ne pove
mnogo, zanimivejSa je izbira igral-
cev. Glavni vlogi bosta odigrala pri-
ljubljeni chansonier Charles Azna-
vour (ki smo ga spoznali tudi mi v
Cayattovem filmu »Prehod cez
Ren«) in ameriSka plesalka Leslie
Caron, ki ji bo to prvi nastop v
francoskem filmu.

Svoj najnovejsi film je koncal tu-
di eden najslavnejsih francoskih re-
ziserjev Jean Renoir (ki nasprotno
velja pri mladih francoskih reziser-
jih za zelo sodobnega in moderne-
ga). Po vec kot 25 letih je posnel na
Dunaju nekak$no novo verzijo svo-
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je odli¢ne »Velike iluzije«. Glavne
vloge je zaupal mladim igralcem
Jean Pierre Casselu, Claudu Bras-
seurju in Claudu Richu. Film sicer
le v grobem spominja na omenjeno
Renoirjevo mojstrovino, kajti v naj-
novejsem filmu »Nali$pani kaporal«
so starega mojstra zanimali povsem
drugi problemi.

Za Francoze snema tudi najugled-
nejs$i juznoameriski reziser Leopol-
do Torre Nilsson (znan predvsem

Zgoraj: ARSENE
LUPINE PROTI
ARSENU LUPINU
retiserja Eduarda
Molinara: J.-P.
Cassel in J. C.
Brialy. Desno:
STIRI RESNICE
René Claira. Prvi
francoski film
Leslie Caron
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po filmu »Kandidat«). Glavni vlogi
v njegovem filmu »$tiri Zenske za
heroja«igrata Paul Guers in Alida
Valli.

Mlajsi reziserji ali vztrajno mol-
&ijo, kar pomeni, da delajo v tiini
brez hrusca ali pa sploh ne delajo.
Po izredno hitrem tempu, v katerem
so ustvarjali Chabrol, Truffaut, Go-
dard, De Broca in drugi, je to po-
polnoma razumljivo. Agencijska po-
ro¢ila omenjajo le Eduarda Molina-
ra, ki snema film »Arsene Lupin
proti Arsene Lupinu« z Jean-Claude
Brialyjem in Jean-Pierre Casselom v
glavnih vlogah.

Eden najbolj zaposlenih franco-
skih filmskih igralcev je brez dvo-
ma, razen Belmonda, Alain Delon.
Medtem ko Belmondo Zanje uspehe
v domovini pa Delon snema pred-
vsem v Italiji. S francoskimi in ita-
lijanskimi reZiserji. Lani je Delon
snemal, med drugim, z Viscontijem
(Rocco in njegovi bratje) in Cle-
mentom (Kaks$no veselje ziveti), le-
tos pa z obema vodilnima italijan-
skima reZiserjema Antonionijem
(Mrk) in Viscontijem (Leopard, ki
se vedno ni konc¢an). Med pomemb-
nimi vlogami tega mladega igralca
velja omeniti tudi vlogo Marca Pola
v italijanskem spektaklu bratov Ha-
kim v reziji Christiana Jacquesa.




VISCONTI
IN FELLINI

V zacCetku meseca maja je mesto
Palerno na Siciliji znova dozivlja-
lo dogodke iz preteklosti. V mestni
Cetrti »lo Spasimo« so doneli streli
topov in pusk, ceste so bile zaloze-
ne z visokimi barikadami, vmes pa
se je prerivala mnozica rdecesrajc-
nikov, ki je z navdusSenjem zacela
prodirati v prelepi okoli§ plemiskih
palaé. Zacel se je vdor garibaldin-
cev v sicilsko mesto in stekli so pr-
vi metri novega filma reZiserja
Luchina Viscontija »Leopard« (Gat-
topardo), filmske priredbe znanega
romana pisatelja Tomasija.

Med trus¢em in razgibanostjo
bitke, ki so jo zapisovale hkrati kar
Stiri filmske kamere, je sedel nekje
blizu reziserja visok, plecat tujec.
Mirno, skoraj hladno je s svojimi
zelenimi o¢mi opazoval filmsko bit-
ko kot da ga prav niCesar ne veze
na to delo in okolje. Celo navduse-
no vzklikanje radovedneZev ga ni
prevzelo. Pa vendar je bil to igralec,
ki je dobil glavno vlogo v filmu.
Vlogo starega, samovoljnega in od-
lo¢nega sicilskega plemica, ki dozi-
vi ob vdoru garibaldincev svojo
osebno dramo. Burt Lancaster, sta-
ri princ v filmu, nenavadno sposo-
ben igralec in producent, ki je pri-
sel iz ZDA, da bi na posebno Zeljo
reziserja Viscontija prvi¢ zaigral v
neameriskem filmu.

Njegova nezavzetost in hladnost
pa je bila samo navidezna. Skoraj
navduseno je po koncanem snema-
nju govoril: »V Ameriki vsaj teden
dni prej pripravljamo vsak prizor
bitke. Ko se za¢ne snemanje ne me-
njamo enega samega giba ali polo-
Zaja kamere: vse je predvideno vna-
prej, vse se mora odvijati po naér
tu. Visconti pa improvizira po tre-

TELEOBJEKTIV

Spet s Fellinijem: Marcello Mastroianni
v filmu FELLINI OSEM IN POL
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nutnem navdihu; ko za¢ne s snema-
njem morda celo ne ve kam bo po-
stavil kamero. Snemanje prizora na-
vezuje na ze predhodno posneti pri-
Zor in ne na vnaprej pripravljeno
snemalno knjigo. Bolj kot zakonom
reziserja sledi navdihu slikarja.«

WY e M

Zgoraj: Italijanski »tour« Alaina Delona: eta-
pa Visconti. Desno: Fellini rezira FELLINI
OSEM IN POL

Z odkritim navduSenjem je govo-
ril o Viscontiju: »Vedel sem, da je
velik reziser, toda nisem verjel, da
je tako cudovit.«

V Rimu, v eteljejih na ulici Po,
Ze pet mesecev za zaprtimi vrati

54

ustvarja svoje novo delo reziser Fe-
derico Fellini. Ta debeli, lenobno
zamisljeni ¢lovek, za katerega v Sali
trde, da bi bil Ze v italijanskem
parlamentu, ¢e bi ustanovil svojo
politi¢no stranko, se je po dveh le-
tih znova vrnil k svojemu delu. Po
velikem uspehu »Sladkega Zivlje-
nja« je njegovo delo docela zastalo.
Zamisel, da bi postal producent se
ni uresnic¢ila. Skupaj s producen-
tom Rizzolijem je sicer odprl vrata
bogate producentske hise Federiz,
toda vsi nacrti so se izjalovili. Potem
je posnel ske¢ za film »Boccaccio
70« z Anito Ekberg.

Zdaj dela tisto, kar si sam Zzeli.
Pripoved, ki se naslanja na njego-
vo dosedanje delo: o Guidu, novi-
narju in utrujenem intelektualcu.
Guido (naslednik Marcella iz »Slad-
kega Zivljenja« sodi k skupini lju-
di, ki bero »L'Espresso« ali »Le Mon-
de«, volijo socialiste, sodelujejo v
borbi za mir, ¢e pa se odlocijo za
vpis v politicno stranko, potem se
pridruzijo radikalni. Ta lenobni no-
vinar je na smrt utrujen-zveze z
neko Zensko, zato dolgo ¢asa Zivi v
nekem letovis¢u. Tam ima c¢as za
razmiéljanje. Spominja se svojega
zavozenega Zzivljenja, pomembnih in
nepomembnih  dogodkov, beZnih
zvez in znanstev z zenskami. Ko se
naveli¢a samote, poklice k sebi svo-
jo ljubico. Toda Zenska, ki se mu
je poprej zdela lepa in privlacna, je
zdaj ob njem banalna in odvec. Sa-
mo postelja ju druzi in zato je ne
poslje nazaj v mesto.

Sre¢anje z dekletom z bliznje oko-
lice pa prebudi v njem Zeljo za no-
vim, bolj$im Zivljenjem. Toda kot
vse sanje, se tudi ta ne izpolni.
Utrujen in brez navduSenja se vda,
Se predno bi poskusil drugace zi-
veti.

Pravijo, da bo veliko avtobiograf-
skega v tem novem Fellinijevem fil-
mu. Za zdaj delo 3e nima naslova.
Imenujejo ga kar »Fellini 8 in pole.



TELEOBJEKTIV

J. CRAWFORD

Znana ameri$ka filmska igralka sta-
rejSe generacije Joan Crawford se
je po nekajletni odsotnosti vrnila v
hollywoodske studie. Ugledna igral-
ka je kakor je znano — po smrti
svojega moza za nekaj c¢asa pustila
delo pri filmu ter prevzela mozeve
poslovne zadeve. Vodila je eno naj-
vecjih ameriskih podjetij za proiz-
vodnjo Pepsi Cole. Vendar pa jo to
delo — kakor je izjavila nekemu
evropskemu dopisniku — ni zadovo-
ljilo in Ze dalj ¢asa je iskala pri-
merno vlogo za svoj »come backe.
Kot vse kaze, je taksno vlogo nasla
v filmu mladega (32 let) ameriske-
ga reziserja Hala Bartletta »The
Caretakers«. Dejanje filma se odvi-
ja na neki kliniki za dusevne bolez-
ni, glavni igralci pa so trije zdrav-
niki — razen Joan Crawford $e Ro-
bert Stack in Robert Marchall — in
njihovi pacienti na kliniki.

Reziser Hal Bartlett prihaja s te-
levizije. Na sliki ga vidimo v druzbi
Joan Crawfordove tik pred snema-
njem enega prizorov novega filma.

BERGAMO

Sredi meseca se je v Bergamu v
Italiji koncal tradicionalni festival
kratkometraznih umetniskih filmov
in filmov o umetnosti. V konkuren-
ci so sodelovali tudi trije jugoslo-
vanski filmi. Vatroslav Mimica je
spet odnesel eno glavnih nagrad, to-
krat za svoj najnovej$i risani film
MALA KRONIKA. Visoko priznanje,
je dobil tudi Ante Babaja za krat-
kometrazni film PRAVICA, posnet
po noveli Vladana Desnice.
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Statistika beleZi 104 jugoslovanske filme, ki jim je
sodilo puljsko obéinstvo in ki so doZiveli svecano festi-
valsko projekcijo.

To je ie impozantna Stevilka, ob kateri se velja
zamisliti. Kaj nam pravzaprav ta festival nudi, razen
impozantnosti Stevilk in grandioznih dimenzij na splos-
no, ki nas — kot vse kaie — tako popolnoma in zanes-
ljivo impresionirajo!

Kaj pravzaprav hocemo s festivalom? Ali je festival
le Sirok pregled najdostojnejsih proizvodov jugoslovan-
skega filma, torej propagandna manifestacija, katere
uéinek se odraia na knjigovodskih tablicah zveznega
fonda in deviznih rac¢unih »Jugoslavije-filma« (in v zad-
njem casu »Globus-filma«) — ali je festival posreden
oblikovalec repertoarja, usmerjevalec proizvodnje, obli-
kovalec kriterijev in delovni sestanek vseh tistih sil, ki
oblikujejo fiziognomijo jugoslovanskega filma?

Z drugimi besedami: ali je festival jugoslovanskega
filma kopija tujih festivalov (bolj ali manj mondenega
znadaja) ali delovni sestanek jugoslovanskih filmskih
delavcev v najsir§em pomenu besede?

Festival v Puli ne more biti oblikovalec repertoarja
niti usmerjevalec proizvodnje, ker razen z individualni-
mi nagradami ustvarjalcem z nicemer ne stimulira neke
natanéno in pretenciozno izoblikovane repertoarne poli-
tike (lanska teinja »Triglav-filma« je sicer naletela na
izredno dober sprejem Zirije in tiska, ostala pa je le
— finanéna avantura; po tej poti letos ni krenilo nobe-
no podjetje. Vprasanje pa je, kaj bi bilo, &e bi »Triglav«
dobil lani — denimo — 20 do 30 milijonov dinarjev
producentske nagrade).

Kaj je festival dosegel v smeri jasnejsega izobliko-
vanja kriterijev? Z dvoreznim in nedoslednim sklice-
vanjem na sodbe desettisoéglave mnoZice v areni je
ustvaril popolno zmedo, hkrati pa je s podporo in ne-
kriticnim hvaljenjem obcinstva naredil medvedjo uslu-
go filmski vzgoji obéinstva, ki mu je dodeljena Cast,
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da reprezentira jugoslovansko filmsko publiko v celoti.
Po devetih letih festivala smo dosegli stopnjo, ki je ne
moremo biti veseli: oblinstvo v areni navdusSeno in
otroc¢je spontano ploska — umorom, surovostim, skrat-
ka spro$ca vse liste instinkte, ki smo zoper nje svojcas
dvigovali toliko prahu in zaradi katerih so z nasih pla-
ten malone izginili — kot primer filmov, ki najbolj pod-
Zigajo strasti obcéinstva — westerni. Toda, dovolimo st
primerjavo, ki nam nikakor ne more biti viec: surovost,
ki podZiga nizke instinkte pri obc¢instvu v westernih in
kriminalkah in surovost, ki jo prikazujejo nekateri nasi
filmi s tematiko iz NOB; bojim se, da reakcija obcin-
stva v drugem primeru nima drugacnega idejnega ozad-
ja kot ga je — ni — imela v prvem primeru. Ali ne

SASA R. Ostojica: Predrag Ceramilac, Kole Vandéelovski, Ratko Mileti¢
in Dus$ica Zegarac



pomeni to, da forsirana surovost, ki jo vsebujejo neka-
teri nasi filmi sproZa instinkte zoper katere se borimo
in jih prav s filmi iz NOB obsojamo.

Festival je postal pocitniska obveznost ve¢ kot dve-
sto Jugoslovanov, med katerimi bi tezko nasli petdeset
ljudi, ki jih zanima pravzaprav vsebina tega festivala —
film, predvsem vrednost in Sele potem industrija. Ali
ni najboljs$i dokaz za to tridesetorica ljudi v napol praz-
ni dvorani med zasedanjem letne skupScine ZdruZenja
reZiserjev in scenaristov Jugoslavije? Ali ni dokaz za to
okolis¢ina, da se niti festivalski direkciji ne zdi veé
vredno sklicati tiskovno konferenco na zacetku in kon-
cu festivala? Da Stevilo poslovnih ljudi in Zena (njihovih
in nasploh) iz leta v leto nara$éa?

I

V' Puli so dimenzije raztegnjene na razseZnost monu-
mentalne arene. Vse je usmerjeno navzven, to pa po-
meni, da bistvo problematike niti ne more prodreti na
povrije. Seveda, vprasanje je sploh, ¢e smo Ze dovolj
zreli, da tudi o tem odkrito, jasno in brez slepomisSenj
govorimo, torej — ali nam nemara taks$na usmerjenost
festivala, ki jo narekuje Ze ambient sam, ni po godu!

Puljska arena je ogromno povecevalno steklo. Sta-
nje v jugoslovanskem filmu je — izkrivijeno. V veliki
meri zaradi festivala. Zaradi veénega poudarjanja na
koncu o velikem napredku proizvodnje zadnjega leta.
Zaradi nekriticnega poroc¢anja dobrsnega dela puljskih
porocevalcev. Zaradi. .. ;

Pula boZa kot veter na Ribarskih kolibah festivalske
goste in vzbuja samozadovoljstvo, ki z resnicnim sta-
njem jugoslovanskega filma nima nikakrsne zveze. Ali
niso leto$nji festivalski razgovori dovolj mocan dokaz
za to. '

Ne bi rad, da bi moje besede ucinkovale kot vojna
napoved puljskemu festivalu. Nisem zoper puljski fe-
stival, marvec le za delovni festival, ki bi dal resnicnej-
So podobo naSega filma, ki bi pomagal izoblikovati in iz-
ostriti kriterije, da bi vendarle enkrat zaceli ceniti sano
resnicne vrednote, festival, ki bi stimuliral kvaliteten
repertoar, filmski izraz in pospeSeval selekcijo.

Bojim se, da puljski festival zaradi svojih dimenzij
ni sposoben opravljati taksne vloge. Pustimo torej Pulj-
¢anom in filmskim trgovcem njihov festival in borimo
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se za drugega, drugacnega, dragocenejSega. Festival, ki
bo bojis¢e misljenj, obracun dela, osnova novim do-
seZkom.

v

Ker: letosnji festival je znova dovolj jasno pokazal
svojo nesposobnost, da bi iz avtorjev iztisnil maksimum
ambicij, pretenzij in nagradil resni¢no najboljse, ne v
stilu dedka Mraza, marve¢ — skopo, a bogato: tako da
nagrada obrodi sad ne samo na enem polju. _

Logi¢no bi bilo, da bi nagrajenci na enem festivalu
»potegnili za seboj« ostalo resno proizvodnjo. Toda, to
se doslej ni dogajalo ali pa vsaj — zelo redko.

Vzemimo najizrazitej$i primer leto$njih nesporazu-
mov. Kaksna so bila vodila Zirije, da je izpustila iz ne-
razumljivo obseinega seznama nagrajencev film » N e -
navadno dekle«. Film, ki ni samo zanimiv poskus
na spolzkem podrocju sodobne tematike, marveé tudi
delo, ki ga odlikuje dovolj jasno izoblikovano miselno
jedro (kar smo v vecini ostalih filmov pogresali, v prvi
vrsti pri » Sasi«, ki je celo dobil nagrado za scenarij)

ZIVE VODE, prva zgodba amaterskega omnibusa; debutantka Snezana Lukié

in spreten, v dialogih naravnost ble$¢e¢ scenarijski
okvir. Navzlic nekaterim slabostim Jovanovideve reZije,
pa je naravnost neodpustljivo spregledati njene izrazite
kvalitete: koncept, teZnjo govoriti moderno — ne zgolj s
sliko in dialogom, marveé tudi z glasb o in zvokom.



Zivojin Pavlovié¢: po Truffautovi sledi?

Spomnimo se samo izbire prizoris¢, spomnimo se neka-
terih problemov in problemckov, ki jih film zastavlja.
Vse to je od$lo v pozabo malone nezapaZeno. In: festi-
val ni dal priloZnosti, da bi nesoglasja raz¢istili, da bi
vzkladili misli; letosnji mesporazumi pogojujejo pri-
hodnje.

Mi pa menda Zelimo film, ki bi govoril o danasnjih
problemih dana$njih ljudi. Kaj pa je bolj resnic¢nega
kot problem dekleta, ki brez predsodkov leze zdaj v to,
zdaj v ono posteljo, ne da bi vedela zakaj! Zaradi nekega
razodaranja ... (vsi imamo svoja razocaranja).

Kako naj festival stimulira iskanje, beg iz Sablone,
resniéno privrenost fenomenu filma, ¢e amfiteater za-
nesljivo in strastno iziviiga vse, kar ni dostopno (torej
nezanimivo, dolgo¢asno) njegovim kriterijem. Kako
more festival stimulirati neko kinematografijo, ce ji do-
puséa predvsem razvoj v narativno smer. Teinja po
ekspresiji je obsojena na Zviig desettisocglavega sod-
nika, ne zaradi slabosti dela, marve¢ zaradi nekomuni-
kativnosti dveh strani: avtorjev in obéinstva. Festival
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torej zahteva orientacijo avtorjev na stopnjo, ki jo bo
obéinstvo sprejelo. To pa pomeni osiromasenje film-
skega izraza neke nacionalne proizvodnje, osiromasenje
idej in celo — brezidejnost (kar zelo zgovorno dokazu-
jejo nekatere stranice iz pisanega dnevnika nase film-
ske komedije).

Film, uspe$en, konkurencen, film, ki navdusuje, pa
ne more biti samo bolj ali manj spreten, bolj ali manj
zagret odraz domislice: pricam ti priéu... preslikava-
nje nekega literarnega gradiva, nacickanega in oprem-
ljenega z zvokom in glasbo. Publika zahteva samo to,
festival jo, posredno sicer, vzgaja v to smer. Vzgoja je
dosegla Ze precej$njo stopnjo: festivalsko obéinstvo ne
spoStuje ve¢ — dela. Kar mu ne ugaja, ¢etudi je dobro,
izZviZga.

Za letosnji festival pravimo, da pomeni napredek v
primeri s prejSnjimi: zaradi vecje izenacenosti V
c¢em je ta tolikanj opevana izenacenost? V kreativnosti?
Prav gotovo ne! V bogatejSem filmskem izrazu? Tudi
ne. NaStevali bi lahko Se nekaj casa... Izenacenost res
obstoja, toda imenujmo jo s pravim imenom: odraZa
se samo v obrtnih plateh posameznih filmov, torej v
doloceni industrializaciji jugoslovanskega fil-
ma, kar drugace povedano pomeni tudi: v doloCeni uni-
formiranosti in Sablonizaciji nasega filma.

Take izenacenosti ne moremo biti posebno veseli,
kolikor je ne jemljemo zgolj kot dragoceno osnovo, s
katere je realnejsi skok v novo kvaliteto.

Usmeritev nase kinematografije v zadnjih dveh letih
pa nas opozarja na nevarnost, teznjo (ki morda niti ni
zavestna, kar je pa¢ vseeno), da bi postala Sablona —
pretenzija. Edina ambicija. (Poglejmo samo notranjo
organizacijo gradiva »Jadranovih filmov«. Podobni so si
kot jajce jajcu, ceprav tematsko precej razlicni).

Izenacdenosti na nekem visjem nivoju ni. Dokaz za
to so amaterski poskusi, ki vdihujejo festivalu svojsko
barvo, in ki dajejo festivalu — okus po filmu, po preten-
zijah, po drznosti in visini kriterijev. Dokaz so tudi de-
butanti, ki — c¢e le obvladajo obrt — s sveZino prvega
dela osvajajo najvidnejsa mesta in Ze naslednje leto
ostanejo nekje na sredi, skoraj nezanimivi, pozabljeni.

Neverjetno hitro smo zadovoljni in nase Zelje in
zahteve ne segajo posebno visoko. Slisati je celo izjave



KOZARA Veljka Bulaji¢a: vrhunski dosezek ali le uginkovitost teme?
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(3e vedno): kritika ne bi smela ocenjevati domacih del
Z internacionalnimi kriteriji.

Zakaj pa ne! Film je mednarodna umetnost in nobe-
no delo, ki tudi v mednarodnem okviru ni¢ ne pomeni,
ne more biti kdo ve kako dragoceno tudi v oZjih do-
macih okvirih.

VI

Na letosnjem festivalu je bilo predvajanih v konku-
renci 12 filmov. Ostalih 7 je sekcijska komisija zavrnila,
devet pa so jih producenti sploh zadrZali v svojih bun-
kerjih. Ostrejsa selekcija ne bi smela prepustiti v areno
ve¢ kot sedem filmov. In to po naslednjem vrstnem
redu:

1—4: »Kaplje, vode, bojevniki«, »Kozara«, »Nenavad-
no dekle«, Nadstevilna« (»Izmena mladosti«),

5: »Sibirska lady Macbeths,

6: »Sasa«

7: »Dre.

Morda je drzno postaviti na delo enoletne nacio-
nalne proizvodnje amaterski film, poskus pravzaprav.
Toda, ce clovek Zivi za film kot trije mladi avtorji, e
film tako pozna, ¢e se u¢i pri najboljsih mojstrih, e
si zastavlja visoke cilje in pokaZe talent in sposobnost,
da jih doseZe, potem ta ¢lovek ni ve¢ amater, marvec
sila, ki stopa v ospredje neke kinematografije. To je
film, ki odklanja literaturo kot eno osnovnih sredstev
izraza, film, ki postavlja pred preizkusnjo filmsko kriti-
ko in zavraca Ze predolgo ustaljeno metodo obnavljanja
fabule in ocenjevanj idejnih vrednosti film-
ske zgodbe, torej literature ter zavracanja razprav
o delezu najpoglavitnejSega filmskega ustvarjalca — re-
Ziserja, z nemogocno frazo — to je obrt, formalna plat,
formalizem.

Problem umetnosti je bil vselej kaj, problem po-
samezne umetnosti pa predvsem — kako! Ob slikar-
stvu to najbolj velja za film.

»Kozara« je velika tema. Film je ne dosega, Ceprav
je v tej zvrsti nas najboljsi doseZek, v nekaterih prizo-
rih nepozaben. Zapisal sem Ze enkrat: ¢e bi Bulajidevo
ime izginilo z nasih platen, v zgodovini jugoslovanskega
filma bi ostalo na cCastnem mestu zaradi tiste nepo-
zabne, veli¢astne, oratorijske sekvence Felbinega nari-
canja.



Oba naslednja filma sta zanimiva, dragocena posega
v naso stvarnost. Prvi zaradi zanimivega problema, do-
brega scenarija in zelo zanimive, obetajoce reZije, drugi
zaradi spro3cenosti in neposrednosti pri obravnavanju
sodobne problematike (ki se je doslej nihée ni lotil,
razen zadnje leto v kratkometrainem filmu) in to na
nacin, ki ga kaZe negovati. Sicer pa je film v mejah
tradicionalnega, ¢e ne kar standardnega.

»Sibirska lady Macbheth« — Sirina veli-
kega reiiserja, ki je navzlic neuspehu v celoti, zanimiv,
najmanj toliko kot vecina jugoslovanske proizvodnje
zadnjega leta.

Jovan Zivanovié¢
(NENAVADNO
DEKLE)

»Sasax talentiran debut, ki je ostal na pol poti.
Brez izostrenega idejnega jedra ostaja zmes simpatic-
nih domislic in skecev.

» Dr« po tolikemn casu komedija, ki ji ni edini cilj
zabava z besedami »$tosic v stilu veselih vecerov. Soja
Jovanovié je brez predsodkov »vpeljalac situacijsko ko-
miko, nagrmadila seksa kot Se nihée pred njo, v marsi-
cem uspela in na koncu precej pokvarila vtis z dobrino
mero neokusa.

VII

Podrobnejsa razmisljanja o filmih letoSnjega festi-
vala hranim za cas, ko jih bomo imeli priloZnost videti
v vsakdanjih okolis¢inah. Svojski ambient arene in
njene publike izkrivija sliko in vtise. To kaZejo izkusnje.
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POLETJE
Z MONIKO

(»Sommaren med Monika«) — Svedski
film. Po istoimenskem romanu Per-Andersa
Folgestroma sta scenarij napisala pisatelj in
Ingmar Bergman. Reziral Ingmar Bergman.
Snemal Gunnar Fischer. Glasba Erik Nord-
gren. Scenograf Nils Svenwall. Igrajo Harriet
Andersson (Monika), Lars Ekborg (Harry),
John Harryson (Lelle). Proizvodnja Svensk
Filmindustri, 1952. Distribucija »Vesna film«,
Ljubljana.

Harry, mladeni¢ dvajsetih let, ki
je zaposlen v trgovini s porcelanom
in Monika, nekaj let mlaj$a od nje-
ga, ki dela v trgovini z zelenjavo,
skudata iz svoje vsakdanjosti, v ka-
teri je toliko neprijetnih in odurnih
stvari, pobegniti v samoto, kjer bi
lahko zaZzivela v sproScenosti in le-
poti mlade ljubezni. Toda poletje je
na Svedskem kratko. Enako kratka
je bila spros¢enost in ubranost nju-
nega letovanja na samotnem otoku,
kamor sta se zatekla pred neprijaz-
nim svetom. Z jesenjo in zimo SO
se zacele oglasati dolZznosti. Tudi
Harry in Monika sta bila postavlje-
na pred neizprosno vprasanje ali
sta sposobna in dovolj zrela, da bo-
sta sposobna in dovolj zrela, da bo-
jih v svoji ljubezenski sprostenosti
nalozila...

7Ze veckrat smo poudarjali, ?‘a SO-
di Ingmar Bergman med najvecje
filmske ustvarjalce naSega casa.
Filmska ustvarjalnost je v skoraj
sedemdesetih letih svojega razvoja
poznala le malo tako silovitih obli-
kovalcev snovi, ki jih ponuja zivlje-
nje na vsakem koraku, kot je Ing-
mar Bergman. Njegov filmski opus,



ki Steje Ze skoraj trideset celovecer-
nih filmov, razpada do danes vsaj
na tri velika obdobja, ki so pogo-
jena po ustvarjalCevem interesu za
problematiko nasSega casa. Zal, pri
nas Bergmana slabo poznamo, saj
smo videli doslej samo »Nasmeh
poletne nodi« in »Pouk v ljubezni«.
Ze v letosnji jesensko-zimski kine-
matografski sezoni pa se nam obeta
ve¢ Bergmanovih filmov. Pri tem
bomo dozivljali neko neprijetnost,
da bomo namre¢ gledali hkrati fil-
me, ki sodijo v razli¢na Bergmano-
va obdobja, kar bo marsikoga v od-
nosu do Bergmana motilo.

»Poletje z Moniko« pravzaprav
zakljucuje prvo fazo Bergmanove
filmske wustvarjalnosti, ko je bil
ves zavzet za probleme, ki mucijo
mlade ljudi nasega casa. Predvsem
so seveda to eroticni in seksualni
problemi, v katerih pa — tako je
Bergman zelo trdno preprican —
najbolj pretresljivo odsevajo druz-
beni problemi okolja, v katerem
njegovi mladi protagonisti Zive, pa
tudi problemi njihove nedozorelosti
in zato tudi veckrat nesposobnosti,
da bi se lahko z Zivljenjem uspesno
srecali in vanj vkljudili. Ustvarjalec
ne sprejema in tudi ne oblikuje
problemov, ki ga tako Zivo v tem
okolju zanimajo, kot neprizadet
opazovalec, temved intenzivno Zivi
z mladimi ljudmi ter se postavlja
popolnoma na njihovo stran. Ko
namre¢ spremlja mlade, odkriva
najprej, da je svet odraslih mladim
nenaklonjen in da mlade ljudi spre-
jema vcasih celo sovrazno. V filmu
»Poletje z Moniko« je to svoje mne-
nje nekajkrat ostro podértal v od-
nosu okolice do Monike, v kateri
gledajo samo dekle, s katerim bi
bilo kar prijetno le¢i v posteljo, pa
tudi v odnosu do Harryja, ki mora
ziveti ob dokaj ¢udaskem in neure-
jenem ocetu. Drugo Bergmanovo
spoznanje, ki se prav tako odraza v
filmu »Poletje z Moniko«, je prepri-
¢anje, da si morajo mladi ljudje
odpreti pot do osebne srece Sele v
konfliktu s svetom odraslih in po-
gosto tudi v konfliktu z obstojeco

druzbo. V filmu, ob katerem se
ustavljam, je prav ta groze¢i kon-
flikt prvi nagib, ki sili Moniko do
bega pred mestom, pred druZino in
pred okoljem v samoto, kjer bi lah-
ko bila sama s Harryjem in kjer bi
nihée ne oviral njune ljubezni.

Predvsem pa Bergman mnogo
premislja (in nato iz svojih razmi$-
ljanj tudi umetni$ko oblikuje) o
ljubezni med mladimi. Ljubezen
zanj ni nekak$en romanti¢no pri-
vzdignjen pojem, temved ji gleda
stvarno v oci ter jo oblikuje tako
kot jo je sreceval v teh svojih letih
med mladimi znanci. Ta ljubezen
je polna eroti¢nosti in senzualnosti,
vendar jo polni prirodno zdravie.
Ker pa imamo — kot sem zapisal
— pred seboj film iz prvega Berg-
manovega obdobja, moram pouda-
riti, da je prav v slikanju ljubezni
med mladimi Bergman $e mocno
predan velikim tradicijam Sjostro-
ma in Stillerja, saj uporablja §te-
vilne simbole, v katerih nam osvet-
ljuje ljubezen med Moniko in Har-
ryjem. V teh simbolih nadaljuje tu-
di drugo zanimivo in privlaéno tra-
dicijo prvega zlatega obdobja &ved-
skega filma, ko odkriva venomer
vezi, ki se pletejo med ¢lovekom in
naravo, vezi, ki vkljucujejo .¢loveka
posebno v mjegovem ¢&ustvovanju in
eroti¢nem Zivljenju v obtok narave.
V premisljanju o ljubezni med mla-
dimi pa ga bolj kot v njegovih dru-
gih filmih tega prvega obdobja
vznemirja vprasanje, v kolik$ni me-
ri so mladi sposobni iz eroti¢nih in
ljubezenskih doZivetij &rpati moci
za svojo uveljavitev v Zivljenju in
v okolju. Cetudi Bergman slovi po
svojem izrednem vrednotenju Zen-
ske in po prepri¢anju, da je Zenska
veliko bolj kot moski sposobna ure-
jati tok zivljenja, je Monika, kakor
nam jo je naslikal v svojem filmu,
zaradi svoje mladosti in nedozore-
losti mnogo manj sposobna nositi
bremena, ki sta si jih nalozila s
Harryjem, kot pa njen mladostni
prijatelj. Iz te nesposobnosti se po-
raja konflikt med njima; konflikt,
zaradi katerega »Poletje z Moniko«
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izstopa iz vrste Bergmanovih prvih
filmov, v katerih se mladi ljudje
vselej prav zaradi bogastva in lepo-
te lastnega ljubezenskega dozivlja-
nja skupno uveljavijo v svojem
hotenju. V filmu »Poletje z Moniko«
je dozivetje ljubezni dovolj prebu-
dilo v Harryju mo¢i za spopad z
#ivljenjem, medtem ko je bilo od-
kritje ljubezni s Harryjem za Moni-
ko samo prebujanje radovednostiin
zelje po novih srecanjih, novih spo-
znanjih.

Po elementih, ki sem jih skusal
izlud¢iti iz tkiva, ki prepleta ta
zgodnji Bergmanov film, bo za lju-
bitelje filmske umetnosti srecanje
tudi s taksnim Bergmanom lep do-
godek. Ne samo to! Menim, da »Po-
letje z Moniko« odpira svojevrsten
pogled na nekatere pomembne pro-
bleme naSega c¢asa, predvsem pa
mladine. Morebiti se ti problemi ne
kaZejo pri nas ali v drugih deZelah
sveta v enaki podobi kot na Sved-
skem in pri Bergmanu, a eti¢ni, so-
ciologki in predvsem emotivni ele-
menti so vendarle obceveljavni in
zasluzijo, da se ob filmu ne ustavi-
mo samo kot ob enem izmed del
velikega ustvarjalca, temve¢ kot ob
pomembnem filmu, ki nas sili k
premisljanju. Morebiti se motim, a
imam vtis — posebno ¢e sodim po
reakcijah na nekatere tako imenova-
ne »novovalovske« filme — da bo
»Poletje z Moniko« bolj pristno, ne-
posredno in zato tudi zdravo do-
7ivljala mladina, a da se bodo megl
odraslimi gledalci na$li posamezni-
ki, ki bodo zmajevali z glavo zaradi
»pokvarjenosti sodobne mladine«.
Mislim, da je Bergman mimogrede
odprl tudi vprasanje: kdo sodi, ka-
ko sodi, ali je opravien tako so-
diti kot obicajno sodi...

(mkv)
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MINUTA
ZA UMOR

Po ideji Nikoli¢a reziral Jane Kavéié. Sne-
mal France Cerar. Glasba JoZe Priviek. Sce-
nograf Mirko Lipuzi¢. Igrajo: Dusa Pockaje-
va, Zlato Madunié¢, Lojze Rozman, Janez Skof,
Vanja Drach, JoZe Zupan, Demeter Bitenc,
Vera Cuschie, Slavko Belak. Produkclja »Vi-
ba film«, Ljubljana, 1962,

Alfred Hitchcock, danes nesporno
najveéji mojster filmske zvrsti, v
katero sodijo detektivke, kriminal-
ke, gangsterski filmi, posebno pa
thrillerji, je takole povedal na krat-
ko o detektivki: »Detektivka se po
svoji dramaturski konstrukciji raz-
likuje od podobnih filmov iste zvr-
sti. Detektiv je v nekem smislu dia-
gnostik. Njegova naloga je prestu-
dirati vse tiste skromne, v¢asih ta-
ko zabrisane sledove, ki morajo
pripeljati do konc¢nega cilja. MOC
DETEKTIVKE JE V TEM, DA
UVODNO ILUZIJO SPREMINJA V
REALNOST. TO JE PRAVO BI-
STVO IGRE, KI JO NUDIMO GLE-
DALCU. TA SICER ZE VE, KAJ SE
BO ZGODILO, TODA TISTO, KAR
SE BO ZGODILO, SE MORA ZGO-
DITI TAKO, DA TEMU SKORAJ
NE BO MOGEL VERJETI. To pa ni
lahka naloga za reziserja, kajti vsi
elementi, iz katerih bo sestavljen
film, so Zze dani, on pa jih mora po-
vezati v filmsko celoto. In to se-
stavljanje je tisti ¢ar, ki mi je naj-
blize in me vedno znova ocara.

Na to zelo preprosto, pa hkrati
bistveno vazno premisljanje mojstra
Hitchcocka sem se spomnil, ko sem
gledal »Minuto za umor«, ki je po
svoji fakturi detektivka, ¢eprav so
jo nekateri skusali razglasati za kri-
minalko. Res zelo preproste so te
stvari... ali pa ne... »Minuta za



MINUTA ZA UMOR (1962) Janeta Kavéica: Duska Pocékajeva in Lojze Rozman

umor« mi vsiljuje vtis, da so tako-
rekoé vsi, ki so bili soudelezeni pri
filmu, »te stvari« jemali zelo pre-
prosto, preve¢ preprosto, da bi lah-
ko prisli do kolitkaj zadovoljivega
rezultata. Sicer pa prihranimo mne-
nje o filmu za konec...

Pravijo, da se iz prvih uspehov
poraja moda ‘in da se iz te mode
porajajo zvrsti. Ne samo pogled na
¢asopisne kioske po vogalih posa-
meznih ulic, temve¢ tudi nasa do-
madéa filmska proizvodnja vsiljuje
vtis, da so tudi kriminalke postale
modna zvrst naSega filma. Iz mode
detektivskih zgodb se je — zal, ob
slabem posnemanju tistega, kar je
v poplavi tovrstne literature S3e
znosnega in uzitnega vsaj kot bra-
nje za pocitek in razvedrilo — raz-
vila kaj hitro nasa modna filmska
zvrst. V sebi nosi usodno in tudi
hudo nalezljivo klico povpreénosti
in povrsnega ustvarjanja. Prvo sre-

¢anje z »Minuto za umor« vzbuja
resno skrb, ker mora$ iz prizora v
prizor ugotavljati, da je klica po-
vrénosti hudo okuzila tudi vse, ki
so sodelovali v proizvodnji enega
izmed dveh slovenskih celovecernih
filmov leta, ki je poteklo med lan-
skim in letosnjim Puljem. Ni¢ ni-
mam proti detektivkam in krimi-
nalkam, saj se Aragon ni motil, ko
je zapisal, da je bila literatura te
zvrsti »prav tako znacilna za povoj-
no dobo, kot so bili nekdaj viteski,
libertinski in preciozni romani za
svojo«. Bolj me skrbita dva proble-
ma, ki izhajata v zelo ostri podobi
iz tovrstne publicisti¢éne in filmske
proizvodnje. Prvi je misel, ki je pri-
S§la na um nas$im ne preveé¢ daleko-
vidnim filmskim producentom, ¢es
da bi bilo mogode s cenenimi kri-
minalkami dobro zasluziti; drugi pa
izhaja iz usodne nekriti¢nosti, ki
sprejema »Minuto za umore za tre-
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nutno povprecno raven nase doma-
¢e filmske prizadevnosti in tudi
ustvarjalnosti.

Iz zgodovinskega razvoja Ze ome-
njene zvrsti v filmskem svetu vemo,
da so manjvredne kriminalke in de-
tektivke, ki so bile Sibko oblikova-
ne in ki jih je navdihoval en sam
cilj — namre¢ lahek zasluzek — so-
razmerno hitro razocarale gledalce
in je zato proizvodnja v tej zvrsti
za nekaj ¢asa skoraj usahnila. Sele
nenaden pojav mojstrskih obliko-
valcev snovi na literarnem podrod-
ju (npr. Dashiell Hammet ali Geor-
ge Simenon) je okoli 1948. leta zno-
va prebudil pri producentih in
ustvarjalcih posluh za kriminalke
in detektivke. Nastalo je nekaj od-
licnih ali vsaj zelo dobrih filmov,
ki so jih,razen Hitchcocka podpi-
sali predvsem Huston, Dmytryk,
Dassin, Hathaway, Daves, Clouzot
itd. Za ta pojav bi lahko nasli dva
razloga: zgodbe teh filmov so bile
delo nadarjenih piscev, ki so se po-
polnoma posvetili svoji zvrsti; film-
ski oblikovalci pa so v prenosu li-
terarnih predlog ali originalnih sce-
narijev dosegli pomembno ali celo
visoko raven rezije, ki je bila ucin-
kovita in bogata na vizualni domi-
selnosti ter se je imenitno prilegala
zvrsti.

Pogoj za uspeh je bila torej na-
darjenost avtorja scenarija (odnos-
no literarne predloge) in filmskega
ustvarjalca, pri katerem je morala
obsegati vsaj mojstrsko obvladanje
filmskih izraznih sredstev in boga-
to fantazijo. Sama gradnja po prin-
cipu Soka in presenedenja zahteva
izredno bogastvo fantazije, kajti v
nasprotnem primeru se utegne tudi
najbolj izurjenemu scenaristu in
najbolj skrbnemu reziserju zgoditi,
da jima zmanjka dramati¢nih situ-
acij, ki naj delujejo kot sprozilci
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Sokov in presenecenj. Ce usahne
bogastvo fantazije ali e ta sploh ni
bila navzoca ob nastajanju detek-
tivke ali kriminalke, potem dobi
gledalec muéen vtis, da je filmska
detektivka zaprta v lastno kletko in
da ne more v iskanju izhoda poceti
drugega kot onemoglo butati z gla-
vo ob zid kot muha ob steklo.

Ni prijetno pisati takSnih ugoto-
vitev in spoznanj, ki izvirajo iz dol-
goletnega razvoja filmske zvrsti, ob
enem izmed letosnjih dveh sloven-
skih filmov. Toda grenak vtis, da
so nasi producenti in z njimi neka-
teri filmski ustvarjalcl pozabili, da
more domaca filmska ustvarjalnost
rasti samo iz snovi, ki jih ponuja
nas svet in da je vsako koketiranje
posebno z zasluzkarskimi salti tu-
jih producentov lahko usodno za
razvoj domacega filma, narekuje
filmskemu kritiku dolZnost, da opo-
zori na napake in zmote. »Minuta
za umor« je zmota slovenske film-
ske proizvodnje in zmota dolocene-
ga kroga filmskih ustvarjalcev.
Zmota zaradi tega, ker odvraéa pot
nasega filma od tistih pozitivnih
prizadevanj, ki so dala tako zanimi-
ve in za rast naSega filma pomemb-
ne rezultate kot so bili »Dolina mi-
ru«, »Veselicax, »Balada o trobenti
in oblaku« (da omenimo samo ne-
katere).

»Minuta za umore«, Zal, ne izpoi-
njuje (e abstrahiramo njeno ne-
skladnost s potjo nase filmske
ustvarjalnosti) principov, ki veljajo
za filmsko detektivko. Vse, kar sem
iz razvoja, izkuSenj in usode fil-
mov te zvrsti v svetu omenil o usod-
nosti odsotnosti bogatega in razgi-
banega navdiha, velja za ustvarjal-
ce »Minute za umor«. Imam vtis, da
v tem primeru ni bilo niti dovolj
»elementov, iz katerih bo sestav-
ljen film« in ki bi jih reziser »moral
povezati v filmsko celoto« tako, da
bi nas gledalce to povezovanje vsaj
kdaj pa kdaj presenetilo. Se bolj
zalostna bi bila sodba, ¢e bi temu
osnovnemu merilu, po Katerem
filmski kritik mora meriti rezultat,
dodal Se drugo, namre¢ prizadeva-



nje, da bi tudi film te zvrsti osvet
ljeval s svojo Zzarko Iuéjo protago
niste. Psihologija osebnosti »Minute
za umor« je Se bolj skromna kot
navdih v stopnjevanju dramaturske
intenzivnosti dogajanja. Vemo, da
ima vsak zloéin svoje globoke izvo-
re, ki jih je filmski ustvarjalec dol-
zan poiskati in razvozljati. V »Mi-
nuti za umor« tega ni mogoce zasle-
diti, zato pa me vznemirja skorajda
primitivno poenostavljanje drama-
turskih in psiholoskih principov, ka-
kor tudi neprijetno »$kripanje« v
»obrtni« zgradbi filma. Predvsem
pa — Skoda Ze tako skromnih ma-
terialnih sredstev, s katerimi razpo-
laga na$ domadci film, ker so bila
nepremisljeno vlozena v film, ki ze

Duska Pockajeva: PLES V DEzJU,
samo leto dni prej

v svoji zasnovi ni obetal niti pov-
precnega rezultata. Za ta sredstva,
ki so bila uporabljena brez koristi
za na$ film, mi je bolj zal kot za
nekatere igralce, ki so talent, v ka-
terega ne dvomim, po njihovih kre-
acijah v drugih filmih, po nepotreb-
nem tratili.

(mkv)

ALAMO

(THE ALAMO) — ameriskl barvnl film v
kinoskopu. Scenarij napisal: James Edward
Grant. Direktor fotografije: William Clothier.
Glasba: Dimitri Tiomkin. Producent In rezi-
ser: JOHN WAYNE. Nastopajo: JOHN WAY-
NE, RICHARD WIDMARK, LAURENCE HAR-
VEY, FRANKIE AVALON, RICHARD BO-
ONE. Proizvodnja: Batjac, United Artists,
1960. Distribucija: Vesna film, Ljubljana.

Leta 1836 je mehiski diktator San-
ta Anna vdrl na ozemlje Teksasa in
si hotel prilastiti z dobro oboroze-
no vojsko to slabo zavarovano, to-
da izredno bogato dezelo. Blizu me-
steca San Antonio se mu je v trd-
njavi Alamo postavilo v bran 187
moz, ki so se natepli v Teksas z
vseh strani. Najve¢ je bilo med nji-
mi preprostih kmetov in pustolov-
skih naseljencev. Glavno besedo sta
imela takrat Ze legendarna junaka
Zahoda Davy Crockett in Jim Bo-
wie. Pod poveljstvom komandanta
trdnjave Travisa so se juna$ko za-
grizli v boj z moénej$§im sovraZni-
kom. Po 13 dneh neusmiljenega voj-
skovanja je vseh 187 moz v trdnjavi
Alamo padlo...

Morda za vrednotenje $iroko za-
snovanega spektakla o zgodovinskih
dogodkih v trdnjavi Alamo ni po-
trebe, da bi kaj podrobneje vedeli
o vzgibih in okolis¢inah okoli sa-
mega nastanka tega dela, vendar je
nekaj znacilnosti, ki nam marsikaj
pojasnjujejo in hkrati pomagajo
pri ocenjevanju. Najprej: epsko za-
snovani spektakl o junakih Alama
in samih dogodkih okoli te po-
membne bitke v ameriski zgodovi-
ni je bil dolga leta velika ambicija
in ljubezen znanega filmskega
zvezdnika Johna Wayna. Sprva je
nameraval v ta filmski naért vloziti

¥



svoj denar in zaigrati eno glavnih
vlog, dejansko realizacijo pa naj bi
prevzel njegov prijatelj in uditelj,
reziser John Ford. Toda Ford je za-
radi starosti in bolezni opustil mi-
sel, da bi reziral tako velik filmski
nacrt, zato je pregovoril svojega va-
rovanca, naj kar sam prevzame re-
Zijjo. Tako je postal Wayne tudi
prvic reziser. S tem je prevzel tezko
breme producenta, reziserja in
igralca ter popolno odgovornost nad
celotnim filmskim delom.

Prav zaradi Waynove popolne
ustvarjalne odgovornosti moremo
govoriti ob »Alamu« hkrati tudi o
oblikovnih in miselnih kvalitetah
njegovega avtorja kot ustvarjalca
in ¢loveka. Wayne nedvomno sodi
med tiste Ameri¢ane, ki se trdno
in neizprosno drze starih nacel ame-
riSke demokracije, med tiste Ljudi,
ki so v modernem svetu vse pre-
veCkrat ovira za napredek. Lahko
bi jih imenovali tradicionalne Ame-
ricane ali pa — v politi¢nem smi-
slu — reakcionarje. Wayne je tak
in ta svoj ozki, tipiéno amerigki,
izolacijski pogled na svet izpovedu-
je tudi v svojem prvem filmu: ob
zgodovinskem dogodku v trdnjavi
Alamo nam predvsem govori o ve-
li¢ini nacel ameriSke demokracije,
o veri v ljudi in boga.
. To svojo vero in ideal nam izpo-

veduje v »Alamu«, prav tako kot so
pred njim podobno govorili Griffith,
Ford ali De Mille. Pri tem ne upo-
rablja vzvisenih besed ali nepremis-
ljenih dejanj. Vse je preprosto,
iskreno in v svojih globinah pleme-
nito. Ce govori o junastvu in fana-
tizmu branilcev Alama, ne pozablja
na vojasko postenost in herojstvo
mehiske vojske. Svoje delo obliku-
Je s preprosto vero v vse, kar po-
cenja, z izredno pridnostjo in lju-
beznijo. V svoj filmski prvenec po-
laga krhek svet samozadovoljnega
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John Wayne

Americana, izreden posluh za film-
ski ritem, za akcijo in robat, kme-
¢ki humor; v njem poisfe pravo me-
ro za svojo vlogo (Davy Crockett)
ne da bi rusil celoto, prav tako pa
se skoraj vedno izogne cenenemu
okusu. »Alamo« postane pod Wayno-
vo roko skrbno pripravljena zaba-
va v obliki velikega spektakla, kjer
se premiSljeno spoznavamo z vrsto
legendarnih osebnosti, kjer dejan-
sko zaZivi robata preprostost prvih
naseljencev, kjer si smeh in akcija
podajata roke in kjer tragiko zame-
njuje epska vzviSenost.

»Alamo« pri¢a o neizmerni prepri-
¢anosti avtorja v vse, kar nam pri-
poveduje. V svoji osnovi je naiven,
robato preprost in zaradi svoje eno-
stavnosti tudi prepri¢ljiv. Lepota,
ki je tolikokrat zaznavna v tem de-
lu, je plod te naivne enostavnosti in
enostranskega stremljenja ustvar-
jalca, da nam ustvari zabavo, film-
sko predstavo, brez umetniskih pre-
tenzij. Pod vso to veliko zgradbo
zabave, velikega spektakla in eno-
stavnih, ljudskih hotenj, pa Zivi
drobna ,za dana$nji svet neZivljen-
ska ideja, vse preve¢ preprosta in
enostranska, da bi ji sledili kot sle-
dimo ljudem in dogodkom, ki jo iz-
povedujejo. (ob)



CRNI
NAREDNIK

(SERGEANT RUTLEDGE) — amer. barvni
film. Scenarij: Warner Bellah in Willis Gold-
beck. Direktor fotografije: Bert Glennon.
Glasba: Howard Jackson. Reiiser. JOHN
FORD. Nastopajo: JEFFREY HUNTER, WO-
ODY STRODE, CONSTANCE TOWERS, BIL-
LIE BURKE. Proizvodnja: John Ford Pro-
duction, Warner Bros, 1961. Distribucija:
Vesna film, Ljubljana.

Nekajletna ustvarjalna pot znane-
ga, toda ze priletnega reZiserja
Johna Forda, je bila po mnenju
mnogih kritikov v znamenju naza-
dovanja in krize. Po dveh filmih
»Iskalca« in »Konjeniki« so pisali,
da je ¢as Fordove ustvarjalne moci
potekel in da se je stari mojster
ujel v lastno past: v priljubljeni zvr-
sti westrna je po oblikovni in izpo-
vedni moci zaSel v ponavljanje in se
samozadovoljno izzivljal nad zabav-
no enostavnostjo svojih junakov in
njihovih problemov.

Toda Fordova stremljenja v nje-
govem naslednjem filmu »Crni na-
rednik« so $la dlje kot si je le kdo
lahko zami$ljal. Ne da bi svoja
umetniSka hotenja docela ovrgel ali
spremenil, se je v svojem novem
delu lotil problema, ki je zanj, ka-
kor v mnogocem tudi za ameriski
film, docela nov. Rasni predsodek
kot dolgotrajni in vseobsegajoci
vzgib za normalne, kriviéne in celo
zlocinske odnose med ljudmi razli¢-
ne barve koze, je Fordu osnovno gi-
balo za westrnu podobno, toda do-
cela osnovnemu problemu podreje-
no pripoved.

O ¢em govori »Crni narednik«?
Kmalu po koncani secesijski vojni
med Severom in Jugom se je v trd-

njavi Linton dogodil zlo¢in: proti
veceru so nasli vojaki umorjenega
majorja Dabneyja in posiljeno, za-
davljeno héi Lucy. Vsi v trdnjavi so
si edini, da je ta nagnusni zlodin
storil narednik Rutledge, ki je po
tem dogodku nenadoma izginil. To-
da kljub sumljivemu ravnanju tega
izredno prizadevnega vojaka, je pre-
pricanost v njegovo krivdo potrje-
val predvsem predsodek — Rutledge
je bil ¢rnec.

Sodni proces pred vojnim sodi-
3¢em nam razkrije pobude in vzgi-
be, ki so vodili ljudi, da so trdno
prepricani v narednikovo Kkrivdo,
kakor tudi wvztrajno in trmoglavo
molce¢nost samega obtoZenca, ki
izvira iz prepricanja, da za c¢loveka
¢rne koZe ni pravice pred sodi$¢em
belcev. Izredno prizadevanje njego-
vega branilca Sele razkrije prave
vzroke zlo¢ina in pravega zlocinca.

Fordove namere in stremljenja v
tem filmu so ocitne: vseskozi si pri-
zadeva s pomocjo skrbnega, natané-
nega osvetlevanja zloéina spregovo-
riti o problemu poloZzaja ¢rnca v
druzbi, ki je obremenjena z rasnimi
predsodki. Pri tem si pomaga z oko-
ljem in druzbenim razredom, ki ga
dobro pozna in ki ga skoraj vedno
obravnava v svojih delih: stare vo-
jaske postojanke iz ¢asov po sece-
sijski vojni in predstavnike vojaske-
ga stanu v armadi, kjer vlada Se
staro vite§tvo, preprosta logika in
osebno sovrastvo. Temu okolju in
tem ljudem dodaja kot vedno nekaj
svoje irske Segavosti, robustnosti in
kmecke preprostosti. V takih okoli-
$¢inah, kjer mne zasledimo izrazito
slabih, hudobnih ljudi, se odigrava
drama narednika Rutledga, drama
izrednega vojaka (Ford kot stari
vojak ustvarja okoli ¢rnca mit ideal-
nega vojaka), ¢igar osnovni problem
izvira iz dejstva, da je crne koze.
Mimo obravnavanja osebne krize
glavnega junaka, pa se Ford dotika
tudi polozaja ¢rncev nasploh. Veli-
kokrat se namre¢ pred nami pojavi
vprasanje osebne svobode, ¢loveske-
ga dostojanstva, komaj osvobojenih
suznjev, ki so po zakonu sicer Ze
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CRNI NAREDNIK (1961) Johna Forda:

svobodni, pa se morajo v druzbi be-
lih $e vedno boriti za osnovne clo-
veske pravice. Problem crnskih vo-
jakov je sicer zasidran v ozkem
merilu armade, toda njihove reakci-
je in vprasanja segajo dlje, v osnov-
ni problem: kak$no je mesto ¢rnca
v druzbi belih. Od tod pesimizem in
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Jeffery Hunter in Woody Strode

dvomi ¢rncev, ki se najbolj ocitno
pojavijo ob smrti vojaka Mufata:
»Kdaj bo res tisti ,neko¢’, ko bodo
ljudje razlicne barve koZe zares
svobodni?« Edini, ki ima vero v
boljse case, je prav narednik Rut-
ledge. Navkljub dvomom v pravic-
nost belih, je edini, ki jasno izpo-
veduje svojo globoko vero v ¢as (v
tisti »nekoc«), ko bodo njemu in
njegovim bratom priznavali resnic-
no c¢lovesko dostojanstvo in enako-
pravnost. Pod do tak3nega cilja pa



je po njegovih besedah (in seveda
po Fordovi razlagi) mogoca v ne-
nehni borbi za lastno dostojanstvo.
Obravnavanje tega osnovnega pro-
blema v »Crnem naredniku« je mar-
sikdaj ozko in pretesno orientirano,
predvsem zaradi utrjenega in do-
sledno zasidranega Fordovega sveta
in tolmacenja odnosov v njem, toda
v zameno nam daje ¢udovito lestvi-
co ¢loveskih ¢ustev in iskrenih pri-
zadevanj. Eden najbolj pretresljivih
prizorov v filmu je prav gotovo ti-
sti, v katerem Rutledge brani svoje
clovesko dostojanstvo s solzami v
oceh: »Clovek sem... ¢lovek.. .«
Za dosego svojih namenov si je
Ford izbral znano, lahko bi rekli
nemoderno obliko pripovedovanja. V
retospekcijah (v vrsti flash backov)
nam umirjeno pripoveduje drama-
ticno prizadevanje ¢rnega narednika
za dosego pravice, kakor tudi ozad-
je samega zlofina. Pri tem se je
podredil disciplini, redu in zakoni-
tostim, veckrat na $kodo spontane-
mu umetniskemu navdihu. Toda
kljub temu lahko zatrjujemo, da je
Ford ustvaril delo, ki ga znova uvr-
§¢a med vrhove filmskih ustvarjal-
cev: kot smotrnega, izredno nadar-
jenega pripovednika, ki znova in

znova pripoveduje o svojem svetu,
o svojih ljudeh in junakih, o zivlje-
nju, ki bo izginilo ko bo prenehal
(ob)

ustvarjati...

BETONSKA
DZUNGLA

(CONCRETE JUNGLE) — angleski film.
Scenarij: Allun Owen. Direktor fotografije:
Robert Krasker. Glasba: Johnny Dankworth.
Reziser: JOSEPH LOSEY. Nastopajo: STAN-
LEY BAKER, SAM WANAMAKER, GREGOI-
RE ASLAN, MARGIT SAAD. Proizvodnja:
Merton Park Studios, 1960. Distribucija: Ves-
na film, Ljubljana.

Johnny Banion je prezivel tri leta
v zaporu. V tem casu je izdelal na-
¢rt za najvecji rop v svoji dolgoletni
karieri kralja podzemlja. Ko je za-
pustil jetnisnico se je takoj sestal
s svojim prijateljem Mikeom Car-
terjem. Ta mu je preskrbel moza,
ki naj bi ukradeni denar kasneje
vnovcil.

Prevelik odstotek, ki ga zahteva
posredovalec, pa prisili Johnnyja, da
spremeni svoj nadrt. Naropani de-
nar ne izro¢i tolpi, temve¢ ga za-
koplje na samotnem polju. Toda
ljubica Maggie, ki jo je zapustil, ga
izda policiji. Aretirajo ga in nekaj
bankovcev iz naropanega plena po-
trdi policiji, da je Johnny vmesan
v to krajo.

Obsojen je na 15 let zapora in
spet se vrne v staro jetni$nico. Po-
licija si prizadeva, da bi zvedela kje
je Johny skril naropani denar. Toda
Johnny mol¢i ob misli, da bo nekoc
bogatas.

Tudi tolpa zunaj jetni$nice isce z
vso vnemo naropani denar. Skuje
prevaro in organizira Johnnyjev po-
beg iz jetni$nice. Zarota uspe in
Jonny nevede pelje svoje pajdase do
zakopanega denarja. Vendar ga ob
spopadu z zasledovalci nekdo smrt-
no rani. Johnny umre na S$irokem
polju, ne da bi izdal skrivaliS¢e na-
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kradenega denarja, ¢lani tolpe pa v
brezumnem pohlepu kopljejo Sirom
po polju...

Ob dovolj banalni zgodbi s tipic-
no policijsko - kriminalisti¢nim za-
pletom je reziser Joseph Losey ka-
kor Ze y svojih delih »Cas brez
usmiljenja« in »Nenapovedan sesta-
nek«, ki ju bomo tudi kmalu lahko
videli pri nas) ustvaril filmsko de-
lo, ki po svoji izpovedni modi, idej-
ni zavzetosti in kompleksnem ob-
ravnavanju druzbenih odnosov da-
le¢ presega scenaristicno osnovo ter
predstavlja izredno umetniS$ko stva-
ritev.

Losey je filmski avtor, ustvarja-
lec, ki s svojo kreativno mocjo po-
polno in dosledno zaznamuje svoja
dela. V svoji dolgoletni filmski ka-
rieri, ki je dalj ¢asa potekala vzpo-
redno z njegovim delom v gledali-
S¢u (najbolj znan je kot gledalisc-
nik, ki je predstavil Ameriki dela
svojega dolgoletnega prijatelja B.
Brechta), ni imel priloZnosti, da bi
si izbiral snovi za svoja dela, tem-
ve¢ je moral sprejemati ponudbe
producentov in bil tako prisiljen, da
utesnjen i$¢e poti za uresnilitev
svojih filmskih stremljenj. Losey
je Siroko razgledana osebnost z ve-
likimi in burnimi Zivljenjskimi iz-
kusnjami. Svojo uspesno pot kot
gledaliski in filmski reZiser v ZDA
je moral nenadoma opustiti, ker ga
Je zloglasna komisija za »protiame-
risko dejavnost« obsodila in izgnala
iz domovine. Naselil se je v Angli-
ji, kjer je dalj dfasa anonimno
ustvarjal. Ko je spet lahko podpi-
sal svoja dela, ga je Evropa nena-
doma odkrila in skoraj ¢ez noc je
postal eden najbolj cenjenih film-
skih reziserjev.

»Betonska dZungla« je tragedija
osrednje osebe, junaka filma, ne-
kronanega kralja podzemlja John-
nyja Baniona. Prav tako kot je v
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svojih prej$njih delih vedno iskal
odgovora v tragi¢nih konfliktih po-
sameznika z druzbo in samim se-
boj (v filmu »Tujec na begu« s &u-
daskim pritepencem, ki ga preganja
vse mesto; v delu »Cas brez usmi-
ljenja« v osebi zapitega oceta, ki se
bori proti nepravi¢nemu zakonu in
nezlomljivi oblasti bogatada; v »Ne-
napovedanem sestanku« z mladim,
naivnim slikarjem, ki ga skoraj
zlomi nora zaljubljenost in zloéin-
ske spletke visje druZbe), tako v
svoji »Betonski dzungli« kaZe s po-
moc¢jo glavnega junaka strahotna,
neolepSana pravila igre, ki veljajo
v svetu, ki ga obkroza. Johnny Ba-
nion je prav gotovo do danes naj-
bolj izdelan Loseyev junak. Po svo-
ji mo¢i, stremljenjih in verovanju
je pravo nasprotje poprejs$njih ju-
nakov. Johnny je silak, ki slepo ve-
ruje v edino uspe$no pot, pot na-
silja in denarja kot sredstva za do-
sego miru in »pos$tenja«. Svoje te-
lesne in dusevne odlike uporablja,
da bi v svetu, ki ga obkroza, odtr-
gal za sebe delcek tistega, kar daje
temu zivljenju temelj trdnosti, bla-
gostanja in miru. Temelj tega pa
je po pravilih igre, ki velja v Bani-
onovem primeru, samo denar. .. De-
nar je v Johnnyju, Zivljenju v jet-
ni$nici, zunaj nje, prav povsod Vv
dogajanju »Betonske dzungle«
mit ... neizrekljiva sla in Zelja za
dosego cilja. Prav uvod v film nam
to pojasnjuje: trojica kaznjencev v
zloves¢i tiSini, s slo in pohlepom
igra poker... s cigaretami in vZziga-
licami, toda z ni¢ manjsim poZele-
njem kot vsi ostali v »Betonski
dzungli«.

Losey je kot vedno doslej tudi v
»Betonski dzungli« razocaranec, pe-
simist. Svet, ki ga prikazuje je ne-
usmiljen, krut in nasilen. V njem
Zivijo strti, poniZzani in razZaljeni
ljudje ter mocni, tisti, ki imajo de-
nar in oblast. Celo ljubezen, ki je
vedno prisotna v Loseyevih delih,
doZivlja kruto usodo. Strastna,
morda na videz vse prevel telesna
ljubezen med Juhnnyjem in Suzan-
ne, je moéna vez za junakova pri-



zadevanja in stremljenja ter ena
najbolj pozitivnih ¢&rt njegovega
znadaja. Toda tudi ta ljubezen se
razblini ob zasneZenem polju, kjer
je zakopan nakradeni denar. Le
otozna balada spremlja to ¢ustveno
hrepenenje z besedami: »0, moja
zalost... O, moja radost... Ker
ljubila sem fanta, ki rad je kradel.«
Tragicna usoda Johnnyja Bani-
ona, njegova umazana smrt sredi
zasnezenega polja, njegovo krcevito
slovo od zivljenja, ki je bilo tako si-
lovito kot njegov zakljucek, je to-
rej rezultat predvsem moralnih,
etiénih in socialnih norm, ki velja-
jo v tem zivljenju, v tej druzbi.
Korumpirana druzba pa je rodila
in izrodila Johnnyja Baniona... (eb)

NAJLJUBSI
UCENEC

(TEACHER'S PET) — ameriski film. Sce-
narij: Fay in Michael Kanin. Direktor foto-
grafije: Haskell Boggs. Glasba: Roy Webb.
Producent: William Perlberg. ReZiser: GE-
ORGE SEATON. Nastopajo: CLARK GABLE,
DORIS DAY, GIG YOUNG, MAMIE VAN
DOREN. Proizvodnja: Paramount, 1958. Di-
stribucija: Vesna film, Ljubljana.

»Najljubsi uc¢enec« je tipi¢na ame-
riSka komedija, ki je zazivela v hol-
lywoodskem filmu predvsem v ob-
dobju tridesetih let in katere kore-
nine segajo v prve uspesne podvige
broadwayskih gledali§¢. Ta posebna
zvrst komedije, lahko bi jo imeno-
vali »intelektualno obravnavo«, je
predla iz gledali$¢a k filmu in dozi-
vela najve¢ odmeva po svetu poseb-
no pred zadnjo vojno. Zato ni nena-
vadno, da je zaplet in komedijski
razplet »Najljubsega ucenca« prav-
zaprav ponovitev neke zelo uspele

komedije tistih ¢asov. Zakonski par
Fay in Michael Kanin, oba znana
pisca gledali§kih del laZje zvrsti in
razlicnih filmskih scenarijev, sta
povzela staro jedro prvotne kome-
dije in jo presadila v novej$i ¢as.
Pri tem sta seveda uporabila svoje
znanje in jo predvsem popestrila z
jedrnatimi dialogi, humorja polni-
mi. Razen tega sta s pridom upora-
bila tudi dva znana igralca, Doris
Day in Clarke Gabla, in celotno de-
lo prilagodila njunim izraznim moz-
nostim.

Osnovni zaplet komedije je zasno-
van na starem spopadu v ameri-
§kem zivljenju, na razlitnem poj-
movanju in razlaganju c¢lovekovih
umskih in ostalih vrednot, ki naj
bi bile potrebe za njegov osebni
uspeh, predvsem za uspeh v poklic-
nem delu. Gre Ze za tradicionalni
spopad med ljudmi, ki so se nav-
kljub pomanjkljivi izobrazbi po-
vzpeli na visoka mesta v ameriski
druzbi (selfmade men), in intelek-
tualci (v Ameriki jih imenujejo
reggheads« — jajcaste glave), ki
imajo za seboj obilo Solske izobraz-
be, pa manj prakti¢nih izkuSenj.
Temu izvoru nesoglasij je podreje-
na tudi Kaninova komedija in z njo
vred oba junaka: profesorica Erica
je intelektualka, ki si na mo¢ pri-
zadeva uveljaviti svoje poglede na
novinarski poklic, James pa je uspe-
Sen urednik nekega cCasopisa, ce-
prav nima potrebne 3olske izobraz-
be in je uspel s pridnostjo in na-
darjenostjo. Oba junaka tréita sku-
paj na nekem vecernem tecaju za
bodoce novinarje in za¢enja se njun
dvoboj, ki je vse ostrejdi, ¢&im mod-
nejSe je njuno ljubezensko c¢ustvo.
Med njima se seveda vse srec¢no
kon¢a, z ugotovitvijo, da je v Ziv-
ljenju vse potrebno: znanje in Ziv-
ljenjske izkusnje.

Osnovne vrednote »Najljubsega
uéenca« lahko najdemo v literarni
predlogi in v igri obeh glavnih
igralcev. Manj pomembna je sama
realizacija, ki se je omejila na iz
urjeno, obrtno povprecnost starega
mojstra Georga Seatona. (ob)
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TISOC OCI
DR. MABUSA

(Die 1000 Augen des Dr. Mabuse), nemskl
film, rezija: Fritz LANG, v glavnih vlogah:
Peter van Eyck, Dawn Adams, Wolfgang
Preiss, Gert Friobe, proizvodnja: 1960; di-
stribucija: Croatia film, dolZina 102 min.

Leta 1933 je dr. Mabuse umrl v
norisnici. Toda, Stevilni zlo¢ini, ki
jih policijski inspektorji v Nemci-
ji resujejo dobrih 26 let pozneje, ka-
Zejo natanko iste metode, ki jih je
uporabljal skrivnostni Mabuse. In-
$pektor Krach s svojimi sodelavci
vstrajno i$¢e skrivnostnega zlocin-
ca, zaide nekajkrat na napacno
sled, po nakljué¢ju ubezi dvema
atentatoma in na koncu razkrinka
pravega zlocinca in njegovo metodo
»znanstvenega zlo¢ina«, prav tako pa
skrivnost hotela Luxor, svojevrst-
nega projekta, ki ga je s posebnimi
nameni zgradil Gestapo.

Temo dr. Mabusa je Lang prvié
obdelal ze leta 1922. (»Dr. Mabuse,
kvartopirec.) Zelo znana in visoko
cenjena pa je zvolna verzija iz le-
ta 1933. (»Oporoka dr. Mabusa«), v
kateri si je napredni reziser dovo-
lil celo aluzijo Mabuse - Hitler. Prav
ta film pa je bil tudi razlog za re-
ziserjev beg iz Nemdije v Francijo
in pozneje v Hollywood, kjer Se da-
nes zivi in dela in kjer je ustvaril
vrsto odli¢énih del, s katerimi je
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ohranil sloves iz casov, ko je veljal
za enega najvec¢jih mojstrov ekspre-
sionisti¢nega filma (»Metropolis,
»ESnapurski tiger«, »Indijski na-
grobni spomenik«...)

»Oporoko dr. Mabusa« pozna tu-
di naSe obcinstvo. Na svojih gosto-
vanjih v Ljubljani, ga je predvajala
Jugoslovanska kinoteka. Mabuse je
norec, ¢lovek, ki v svoji zmeSani
glavi kuje naérte o unienju sveta.
Pomaga mu dobro organizirana tol-
pa, ki natanéno izvrSuje njegove
stroge in precizno izdelane zamisli.
Po idejno - vsebinski plati je ta film
prav gotovo pomembnejsi od seda-
njega.

Med Langovimi filmi, ki smo jih
gledali pri nas, velja omeniti $e
western »Ran¢ prokletih« (»Rancho
Notorius« z Marlene Dietrich in Mel
Ferrerjem) in pa mnjegova slovita
remekea obeh znamenitih ekspresio-
nistiénih mojstrovin »E$napurski
tiger« in »Indijski nagrobni spome-
nik«.

»1000 oc¢i dr. Mabusa« je film, ki
je nastal leta 1960 na enem Lango-
vih gostovanj v nemske ateljeje. Za
vsakogar, ki je o filmu samo slisal
in ki ceni tega velikega reZiserja,
je film precejsnje presenecenje.

NajprimernejSa oznaka zanj je
thriller. Toda ne hitchcockovski!
Langov prijem je drugacen in vse-
buje na eni strani elemente ekspre-
sionizma, na drugi strani pa ele-
mente, ki so postali reziserju pri-
ljubljeni v njegovem ameriskem ob-
dobju, elemente ¢rnega filma, ame-
riske kriminalke in detektivke (zna-
ni in cenjeni so njegovi tovrstni
filmi, npr. »RoZnata ulicax, »Zen-
ska s portreta« idr.).

Langu je uspelo, kar uspe redkim
— ostal je moderen. V tem je nje-
gova veli¢ina. Njegov izredni obcu-
tek za mizansceno, za ritem, ki ga
zahteva zvrst, izredno bogastvo idej,
popolno spostovanje pravil Zanra,
vse to vzdiguje njegov najnovejsi
film na temo Mabusa nad obicajno
serijsko kriminalko, postavlja ga
celo med najboljSe dosezke te zvr-



sti v zadnjem c¢asu. Mabusovih 1000
oc¢i je prispodoba, zamisel, ki je vse
prej kot neaktualna (neonacizem).
Kako spretno in zapleteno je or-
ganizirano gradivo v filmu in kako
natanc¢no, inventivno ga reziser po-
sreduje, kako oblikuje karakterje,
kako zavaja na stranpota, ne samo
enega glavnih junakov - inSpektor-
ja, marve¢ celo dvorano, kako dale-
koviden je vsak njegov postopek,
vsak najkrajsi posnetek in kako &ist
izraz je dosegel s kombinacijo dveh

tako raznolikih sestavin — vse to
zmore samo pravi mojster — Fritz
Lang.

In 8e: Lang je v filmu posten.
Hotel je thriller in tega se je ves
cas zavedal; ni zabredel v vode psev-
dopsihologiziranja in nasilnega, kon-
struiranega »poglabljanja«.

Nekateri na$i kritiki mu to za-
merijo.

(tt)

SENCA
SLAVE

Scenarij: Vitomil Zupan, kamera:
Branko Ivatovié¢, scenografija: Du-
§ko Jericevic, glasba: Bojan Adamic,
rezija: Vanja Bjenjas. — V glavnih
vlogah: Miha Baloh, Ingrid Lotari-
jus, Boris Dvornik, Milan Srdoé¢. —
Proizvodnja: Jadran-film, Zagreb

Java, nekdanji motociklisti¢ni as
je moral zaradi neke nesrece zapu-
stiti stezo, na kateri je dolgo ble-
stel. Zaradi $e nekih momentov v
Zivljenju, po vsej verjetnosti — ra-
zocaranja, se Java vedno bolj odmi-
ka svetu in zapira vase, postaja za-
krknjen in cinicen.

Po naklju¢ju sre¢a Tomi, mlado
dekle, zivahno in temperamentno,
ki mu bolj pristojajo hlace kot kri-
lo. Dekle se je sprlo s svojim fan-
tom, obetajocim mladim dirkacem
Bazijem. Na skupni poti se oba pro-
tagonista zblizata, Java postaja
mehkejsi in pocasi spozna, da je
Tomi lahko smisel, da je zaradi nje,
njene mladosti in neposrednosti
vredno poskusiti znova, od zacetka.
Toda, Tomi je zaljubljena v Bazija,
Bazi je mlad, zaletav in zaljubljen.
Drama tega trikotnika se razpleta
na dikali$¢ni stezi...

To naj bi bila v grobih potezah,
fabula Zupan-Bjenjas-Jadranovega

filma.
* &k

Ce omenjam vso trojico »avtor-
jeve, ni to le domislica. Jadranov
dramaturski oddelek resni¢no igra
vlogo nepodpisanega avtorja svojih
filmov, kar najbolje dokazuje veli-
ka podobnost vseh filmov, ki so v
zadnjem letu iz$li iz te producent-
ske hiSe.

Tema tega filma v osnovi spomi-
nja na odlicno delo francoskega
mojstra Jeana Gremillona »Lomilec
src« (Gueule d’amour, 1937 Jean
Gabinom v glavni vlogi). Glav-
ni junak tega filma, Lucien je bil
oficir, v ble$c¢e¢i uniformi. Blestel
je in sijal in noben njegov podvig
ni ostal brez krone. Potem — bil je
demobiliziran. Vse se je zacCelo obra-
éati. Bil je navaden zemljan,
brez zaslepljujoCega bleska castni-
S$ke uniforme. Bil je vreden samo
toliko, kolikor so odtehtale njegove
cloveske kvalitete.

Zupan je izbral drugo pot kot sce-
narist omenjenega filma. Medtem
ko se Lucinov lik pred nami razra-
§¢a, naredi zaokroZeno razvojno pot
od junaka do delikventa, kar da
drami prepric¢ljivost in uéinkovitost,
pa Java deluje kot misteriozna figu-
ra z dolocenimi Zivljenjskimi izkus-
njami in preteklostjo; nov custveni
drazljaj, ki ga vzbudi v njem pojava
mladega dekleta, sprozi kopico obi-
¢ajnih protislovij in zapletov, toda
drama nastaja zgolj v njem samem,
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ne pa kot rezultat odnosov med
protagonisti. To seveda naredi nje-
gov lik Se bolj skrivnosten in ne-
prepri¢ljiv, posledica tega pa je tu-
di neprepricljivost zapleta v odno-
sih: Java—Tomi—Bazi. Dejanje do-
bi izrazit melodramatski znacaj, ta-
ko da celo Javina tragi¢na smrt na
koncu ne wucinkuje pretresljivo,
marve¢ komaj — sentimentalno.

Skoda, da avtorji niso izbirali
med akcijsko dramo v zanimivem
in za nas novem ambientu dirkali-
S¢a, in med osebno dramo v stilu
na zacetku omenjenega filma: dra-
ma cloveka v »senci slave« in ne-
sposobnost uZivljanja v novonasta-
lo stanje; posledice tega itn.

Vanja Bjenjas je kot dolgoletni
vodilni jugoslovanski montaZer (v
narativni montazi) dodobra spoznal
skrivnosti filmske obrti. To odraza
njegov film v celoti. Kaj veé je do-
segel samo v nekaj prizorih. Njego-
va druga samostojna reZija (po fil-
mu »Rafal v nebo«) ne pomeni —
vsaj v kreativnem smislu — poseb-
nega vzpona.

(tt)

GROBA SILA

(The Brute Force), ameriski film; scena-
rij: Richard Brooks po romanu Roberta Pat-
tersona; reZija: Jules DASSIN; fotografija:
William Daniels; glasba: Miklos Rozsa; v
glavnih vlogah: Burt Lancaster, Hume Cro-
nyn Charles Bickford, Yvonne de Carlo,
Anita Colby, Whit Bissel, Art Smith; proiz-
vodnja: Universal (Mark Hollinger) 1947.
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Kaznilnica v eni ameri$kih zvez-
nih drzav. Drzava v malem. Njen
nekronani kralj je mali, bolestno
ambiciozni, kruti nadzornik pazni-
kov Munsey. Skupina kaznjencev se
upira njegovi strahovladi in priprav-
lja celo pobeg. Naért je do potanko-
sti izdelan. Toda — nekdo iz sku-
pine zamisel izda. UbeZnike pri¢aka
strojni¢ni ogenj. Nihée ne ostane
ziv. Tudi Munseyevo kraljevanje je
prekinjeno. Za nekaj ¢asa, dokler
se na njegovem mestu ne vzdigne in
razbohoti nekdo drug.

Ameriski »érni film« je pri nas
skorajda neznan, ¢eprav smo gle-
dali precej del te smeri; najveckrat
ga vrednotimo celo kot povsem na-
vadno kriminalko serijskega tipa.
Zvrst se je oblikovala na temeljih
socialnega realizma kot nekakina
opozicija tradiciji interiera, snema-
nja v ateljeju, ki v grobih potezah
najpopolneje karakterizira del Zgo-
dovine Hollywooda (tovarne iluzij).
Drugi element, ki je pogojil nasta-
nek ¢rne serije, so prav gotovo ame-
riSke ekonomske in politi¢ne razme-
re ter kot odraz le-teh duhovna
klima, ki je vladala v ZDA po drugi
svetovni vojni, v dneh ko je Mac
Cartyjev odbor za drzavno varnost
koval usodo Stevilnih umetniskih
del. In slednji¢: bogata tradicija
ameriskega gangsterskega filma, kri-
minalke in detektivke, prav tako pa
ustrezne literarne predloge, ki jih
je v tistem ¢asu nudila ameriéka
literatura (Wald, Penn Warren,
Cheyney, Brooks) in po katerih so
reziserji »€rnega filma« zelo pogosto
segali.

Reziserji nove smeri so pogumno
stopili na ulice velikih mest, po-
gumno so spregovorili o Zgoc¢ih pro-
blemih dobe: o korupciji v ameris-
Kem politiénem Zivljenju (»Vsi kra-
ljevi norci« Roberta Rossena, 1949 z
Brodenickom Crawfordom v glavni
vlogi), o surovem boju za prestiz, za
ugled in mesto v druzbi (»Groba si-
la<), o kriminalu kot posledici
druzbenih protislovij — podobi, ki



dobiva zastrahujoce dimenzije (»Go-
lo mesto«). Ali je po vsem tem sploh
se nenavadno, ¢e se je tovrstni te-
matiki naravnost vsiljevala forma,
ki temelji na gangsterskem filmu,
kriminalki in detektivki! Razen tega
pa: dinami¢nost in ritem te zvrsti
je filmom — neoziraje se na nji-
hovo resni¢no vrednost — zagotav-
ljals —aklonjenost obcinstva in s
tem --— producentov (kar nikakor
ni nepomembno).

»Groba sila« je eden najbolj zna-
nih filmov ¢rne serije, ¢eprav ne
najbolj tipi¢en zunjo. Dassin v no-
benem svojih filmov iz tega obdob-
ja ni bil tako neposredno druzbeno
angaziran kot prav v »Grobi sili«.
Njegova izpoved je jasna, Zgoca, ce—
lo deklarativna, tako da ne pusca
nikakih dvomov.

Njegova kaznilnica, pazniki in
kaznjenci v njej so zgolj prispodo-
ba, druzba v malem. Zakoni, ki vla-
dajo v tem ambientu so enaki tistim
zunaj kaznilniskih zidov. Popolna
korupcija, zanikanje in izigravanje
osnovnih eti¢nih vrednot, nehuma-
nost; edini cilj je uspeh, zadostitev
ambicijam, najpogosteje sredstvo
— sila. Groba, brutalna sila. In na
drugi strani: strah, obup in — izda-
ja. Konec filma ne more biti dru-
gaen, navzlic temu, da si obcinstvo
to Zeli in navzlic temu da bi Dassin
moral — v skladu s pravili obicaj-
ne serijske kriminalke — film za-
kljué¢iti s happy-endom. Vsak po-
skus upora zoper to druzbo, zoper
njena kruta pravila igre, zoper lju-
di, ki »s sposobnostjo opravicujejo
silo« (kot pravi zdravnik v filmu)
je obsojen na propad. Dassin je to
lahko okusil na lastni kozi. Munse-
jev konec ni konec zla; le premirje
dotlej ,dokler se na njegovem me-
stu ne razbohoti drug (Monkey).

»Groba sila« je prav gotovo eden
najpomembnej$ih  Dassinovih fil-

mov. — navzlic temu, da je leto
pozneje nastalo »Golo mesto«, pri-
vlaénej$e in bolj izbruSeno — ker

je prav v tem filmu najdosledneje
izpovedal svoj umetniski credo.

(tt)

IGRE
LJUBEZNI

(»Les jeux de 1' amour«) — francoski film.
Po ideji Genevieve Cluny sta scenarij napi-
sala Philippe de Broca in David Boulanger.
Reziral Philippe de Broca. Snemal Jean Pen-
zer. Scenografa Jacques Saulnier in Bernard
Evein. Glasba Georges Delerue, Igrajo: Ge-
nevieve Cluny (Suzanne), Jean-Pierre Cassel
(Victor) in Jean-Louis Maury (Frangois). Pro-
izvodnja: Claude Chabrol-AJYM FILMS, 1959.
Distribucija »Vesna filme« Ljubljana.

Claude Chabrol je svojemu asi-
stentu Philippu de Broci omogocil
snemanje filmske zamisli, ki jo je
Broca lep ¢as nosil v sebi in s ka-
tero je povezoval skorajda nepozna-
nega igralca Jean-Pierra Cassela.
Zamisel za film o dekletn in fantu,
ki prezivljata takorekol ves svoj
¢as v ljubezenskih igrah, dokler si
dekle ne zaZeli otrok in poroke, je
dala pravzaprav igralka Genevicve
Cluny. Philinpe de Broca je nato
zamisel obdelal za filmsko upodobi-
tev. S svojim prvim filmom se je
uvrstil na posebno mesto med fran-
coskimi novovalovci. Doslej je nam-
re¢ edini, ki med mladimi franco-
skimi filmskimi ustvarjalci goji ple-
menito zvrst filmske komedije.
»Igre ljubezni« so tako kot de Broca
tudi razveseljiv pojav v sodobni
filmski ustvarjalnosti, kjer cutimo
pomanjkanje duhovitih komedij.
Komedija je res teZzavna zvrst film-
skega ustvarjanja, saj se v pomanj-
kanju sodobnih del te zvrsti film-
ska publika zateka v svoji potrebi
po komediji k oZivljanju starih ko-
medij nemega obdobja (kar potrju-
je med drugim izreden uspeh filma
»Ko je kraljevala komedija).
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Ob »Igrah ljubezni« kaZe pred-
vsem poudariti, da so nastale pod
plodnim vplivom ameriskega film-
skega musicala, posebno tistega, ka-
teremu je prispeval svoj veliki de-
lez Fred Astaire, odnosno katerega
sta tako mikavno oblikovala nekaj
¢asa Vincente Minnelli in Stanley
Donen. Noc¢em pa s tem reci, da je
de Broca opona$al ameriski musi-
cal, temvec je ostalo samo pri na-
vdihu, ki je zapustil najveé¢ sledov
v metriki ritma njegovega filmske-
ga prvenca. Enako je opazen tudi
vpliv _commedie dell’arte, posebno
v tistih elementih veselega razpolo-
Zenja, ki so se pojavili Ze pred de
Broco v francoskem filmu po Re-
noirjevi zaslugi. Ob navdihu pri
dveh tako bogatih in $e vedno sve-
zih virih je nastala komedija, ki pri-
jetno razveseli gledalca. Ton ji daje
vrsta duhovitih improvizacij kore-
ografskega znacaja, katere nosi cen-
tralna osebnost filma — Cassel. Im-
provizacije, ki so sad iskrive de
Brocove fantazije ter obseZnega re-
gistra igralske kreativnosti Jean
Pierra Cassela, so rahlo obarvane
z elementi parodije, ki se izraza
Se prav posebno v duhovito uporab-
ljenih pantomimié¢nih sestavnih de-
lih celotne filmske kompozicije. Re-
ziser Philippe de Broca je imel
posebno srecno roko v izbiri cen-
tralnega protagonista, kajti v Jean-
Pierru Casselu nam je predstavil
kreativno nenavadno bogatega igral-
ca, ki predstavlja nov lik med film-
skimi komiki. KaZe, da je Cassel
svojo igralsko ustvarjalnost obliko-
val resda ob najvedjih virih filmske
komedije, vendar so mu bili ti samo
impuls za originalno oblikovanje
novega lika-komika, ki ga ni mogo-
¢e primerjati ne s Chaplinom ne s
Tatijem. Spominjam se, da je Do-
niol Valcroze Ze pred leti na studij-
skih dneh, ki so bili posveceni film-
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ski komediji, z odlomki iz nekega
amaterskega kratkega filma opozo-
ril na Cassela in se ¢udil, da ga
francoski film $e ni odkril in upo-
rabil. KaZe, da je bil potreben vstop
mladih filmskih avtorjev v franco-
sko proizvodnjo in da so Sele ti
poleg vrste novih igralcev in poleg
ponovnega odkritja senzibilne Anouk
Aimée ali Jeanne Moreau dad pro-
stor tudi Jean-Pierru Casselu ter z
njim obogatili galerijo tako redkih
filmskih komikov. ReZiser de Broca
je prenesel tezise svojega filma na
Casselove »tocke« in v njihovem
vkljucéevanju v razplet vedre zgodbe
tudi lahko iS¢emo paralelo z ameri-
$kimi filmskimi musicali.

Marsikomu se bodo »Igre ljubez-
ni« zdele preve¢ droben film, da bi
se kazalo poblize ob njem ustavlja-
ti. Zdi se mi pa, da je tak$no mne-
nje zgreSeno, kajti »Igre ljubezni«
nosijo v svojem neznem tkivu brez
$tevila nenavadno lepih, optimisti¢-
no, véasih pa tudi Zalostno obarva-
nih misli o zivljenju in ¢éloveku v
naSem dasu. Philippe de Broca ni
imel nobene ambicije razpletati
kak$nih posebno globokih psiholo-
$kih traktatov o Zivljenju in sodob-
nem cloveku, temvec je pripovedo-
val preprosto in iskreno, predvsem
pa s svojevrstno Custveno poudar-
jeno navezanostjo na vsak dan, ki
ga prezivljamo in v katerem je mo-
goce tudi v_drobnih stvareh odkriti
lepa dozivetja. Morebiti je prav za-
radi tega optimisti¢nega veselja nad
Zivljenjem marsikomu ob enem sa-
mem ogledu film preve¢ enostaven,
»premalo globok« in preve¢ droben.
Osebno pa imam vtis, da nam je
de Broca daroval zelo lepo sodob-
no poezijo o zivljenju in ljudeh, ki
jo bodo z uZitkom — razen snobov
seveda — sprejemali mladi in stari,
ki se vesele Zivljenja.

(mkv)



SPOZNANJA

IN

DOLZNO:STT

Oblikovanje filmske kulture oziroma filmske vzgoje Se nima
astitljive tradicije niti dovolj priznanja, recimo uradnega pri-
znanja, v sistemu nereformiranih in reformiranih vzgojno izobra-
Zevalnih procesov pri nas in po svetu.

In vendar Ze desetletja poznamo vrsto razlogov, ki nas ob
odnosih »film - gledalec« ne morejo puséati ravnoduine, po-
sebej ne ob misli na mladega gledalca, naj bo otrok ali dora$éa-
jo¢i mladostnik.

Vplivi filma na gledalca so raznoliki, kakor so raznoliki na-
meni, ki jih imajo proizvodne hife in posamezni ustvarjalci
filmov, oziroma moramo pomisliti, kako te namene in ob njih
realizaciji sproZene vplive absorbira otrok, mladinec, zrel ¢lovek,
z razlicno pogojeno izobrazbo ter intelektom, ali starec.

Umetnost ali obrt, iluzija ali realnost, vsiljena tendencnost
ali nevsiljiva eti¢nost, preprosta lepota Zivljenjske resnice ali
ponarejena zlaganost, cistost ali spolzkost, analiza druibenega
zla ali koketiranje z nizkimi nagoni patoloskih tipov — kdo ve,
koliko takih nasprotij bi Se in Se lahko naStevali ob ostrem
primerjanju negativnega in pozitivnega, kar se skozi projektor
projicira na filmsko platno in od tam v duSevnost gledalca.
Seveda, tudi sredine je mnogo, kompromisov in odstopanj od
zahtevnosti umetniskega izraza, kakor odstopanj od neumetnis-
kih, zgolj na komercialne ucinke preradunanih hotenj.

Priznajmo, ni se lahko znajti v tem vrveiu, kjer ima moznosti
obstoja ali najvedja umetnina ali tudi bedna cenena plaZa.

83



84

Kakor da tega ni v glasbi, literaturi, slikarstvu, plesu. Ven-
dar ponatiskujemo Balzaca, Dostojevskega, Rilkeja; kupujemo
Bacha, Beethovna ali Cajkovskega muziko, konservirano na ne-
zlomljivih plo3cah; hrepenimo vsaj po reprodukcijah Modigli-
anija, Van Gogha, Tiziana, ceprav. ..

Ceprav segajo naklade magazinov in ¢rno-belih serij Sund
romanov v tisode in deset tisoée izvodov, seveda prodanih, raz-
grabljenih.

Ceprav ugotavljamo, da je pri pultih, kjer prodajajo po-
pevke kratkotrajnega slovesa, prava gneca v primerjavi s pulti
ob katerih slone prodajalke plo3¢ klasi¢ne glasbe dostikrat brez
dela. (Twist, twist again. Imate? Nimate??? Kako je to mogoce,
da nimate twista!)

Ceprav kupujejo mnogi ljiudje krajine osladnih barv in zla-
gane poezije za svoja nova stanovanja in éeprav seie preneka-
tera roka po serijsko izdelanih leiecih psih, sedec¢ih mackah in
po vazah ali drugih okrasnih predmetih, za katere ne najdemo
opravicila pri proizvajalcih . ..

Cetudi je tako, da se okusi ne ujemajo, da se prehitevajo
in zaostajajo med seboj, da so navsezadnje tudi leta zorenja
in ostrenja posluha, estetskega okusa in sposobnosti vredno-
tenja vpletena v procese reakcij ob umetniskih in neumetniikih
delih, se s primerjavami, podobnimi nasim primerjavam v lite-
raturi, slikarstvu, glasbi ob pojmu FILM ne smemo in ne more-
mo ne ustaviti ne zadovoljiti, se tolafiti ali celo zamahniti z
roko brezbriZnosti.

Film izZareva izredno sugestivno moc¢ s svojo govorico Zivih
slik, glasbe, igre, vzdu$ja, ritma, barv, tehnike snemanja — z
vsem, kar ga je od prvih skromnih uspehov tehnicne izndjdbe
ohranilo skozi desetletja Zivega, mocnega, novega in iScofega.
Preglasil je privlacnost gledaliskih hi$ in zabavisé, koncertnih
dvoran in spodtljivih galerij ter muzejev. Preglasil jih je, ker se
je znal priblifati mnoZici na svojevrsten nacin.

Tega priblifevanja ni vselej moZno oznaéiti kot kulturno
gesto za svoj obstoj se borecega, svojo plodnost naznanjujocega
medija.

Tisk lahko poveli¢uje zvezdniStvo, plakat lahko obeta uZitke,
ki si jih Zeli osamljen clovek, ali tak, ki potrebuje cutnega dra-
Zenja, ali tak, ki bi bil rad popolnejsi gangster ali popolnejsi
avanturist.

StluZabniki filma so pogosto okrutnejsi od najbolj okrutnih
filmov in bolj spogledljivi z okusom publike kot najbolj spogled-
ljiva koketa.

Je ob vsem tem res moZno ostati v neprizadeti mirnosti in
ob pripombi:

— To je paé Zivljenje v norem atomskem veku.

Vem, véasih smo bili podobni goreéim pridigarjem iz sred-
njega veka; vcéasih smesSnim idealistom, véasih vecnim optimi-
stom, ki na skrivaj, samo na skrivaj potocijo solzo ob priznanju:



trudimo se, trudimo, uspeha pa malo. Tudi laini humanisti so
nam Ze rekli, ¢e$ da je pojem danasnjega humanizma v brez-
obzirnem priznavanju resnic¢nosti in resnicnost da dandanes ni-
ma zveze s humanizmom kakega Bondaréuka v Clovekovi uso-
P3| B

Potemtakem bi ne bilo vredno nikjer, tudi v glasbi ne in ne
v literaturi, kaj Sele v filmu opozarjati na minljive trenutke ce-
nenih uZitkov in na trajne lepote umetnosti.

Pa je vredno, boriti se za rast ¢lovekovega duha, za razvoj
zdrave in ustvarjalne osebnosti. Ne le vredno. To je dolZnost.

Kakor gradimo od majhnih spoznanj in poti do lepote éustve-
nega doZivetja, razumskega spoznanja in kriticne misli otrokov
svet ob slikanici, igracki, knjigi, spomeniku stare kulture, ma-
keti spremenjenih mest prihodnosti, tako je moZno vzgajati in
oblikovati tudi odnos do filma, s tem pa oblikovati temelje tako
potrebne filmske kulture.

Tolike bolj pri nas, ko vemo, da smo Slovenci po S3tevilu
obiskov v kinematografih menda na tretjem mestu v Evropi in
ko vemo, da je tri Cetrtine teh obiskovalcev mladih ljudi.

Bilo je tako, da smo se filma bali ali smo mu teoreti¢no in
prakticno kazali hrbet v celotni Solski in izvensolski vzgoji. Le
tu in tam, po zaslugi prizadevnega posameznika, so filmu odprli
vrata v razred, k uri slovenséine, zgodovine, k razrednikovi uri.
Sicer pa smo ga odrivali v kroZke, ¢es: kdor se zanima za film,
naj gre v kroZek. Sicer pa, smo rekli, nam kvari uspesno izva-
janje uénih naértov in nas samo ovira ter moti.

KroZki. Dejavnost Svobod, Zveze prijateljev mladine. Izven-
Solski cas.

Da, v kroZke sodijo entuziasti filma. Vsi taki, ki Zele spoznati
film poblize in so pripravijeni zanj Zrtvovati mnogo prostega
¢asa, voljni so prestudirati kako obSirnejse delo kot je filmski
koticek v tedniku, reviji ali meseéniku. Delo v krozZkih zahteva
reden program, zavzete in aktivne Clane ter sposobne voditelje.
Res lahko postane dober kroZek na neki Soli ZariSée usmerjanja
filmskega okusa, Zivahnih razprav in iz nasprotujoéih se mnenj
porajajoce se resnice.

Toda ali lahko pricakujemo v bliinji prihodnosti na nadih
no izobraZevalnih zavodih dovolj razgledanih in aktivaih kroz-
kov, ki bi izZarevali svoje znanje in svoja, véasth morda malce
pregoreca mlada staliSéa na svoje soSolce, na celotne kolektive
mladih ljudi? Ti namreé tvorijo omenjeni odstotek obiskovav-
cev filmskih predstav in ostajajo pasivni gledalci, brez poseb-
nih teZenj, dokopati se do resnic, osvoboditi se vplivov, poiskati
sijajne moZnosti za spoznavanje ¢loveka, soljudi, Zivijenja, zgo-
dovine, umetnosti, laZi, hinaviéine, kriminala, perspektivnosti in
brezperspektivnosti. Vse to jim film namreé lahko odkrije, ¢e
jih le spomnimo in popeljemo k tem moZnostim.
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Ne. Ne moremo Se vnaprej trditi, da bi naj ostala prizade-
vanja za oblikovanje filmske kulture mladega gledalca samo
stvar filmskih kroZkov in klubov ter prizadevanja druibenih or-
ganizacij!

Ti cinitelji naj postanejo opora in spodbuda 3ir$ih priza-
devanj, ki bodo ustrezala potrebam nasih druZbenih vzgojnih
smotrov le tedaj, ¢e bodo postala mnoZiéno, dotikajoéa se sle-
hernega ucecega se mladega éloveka.

Zato smo si zadnja leta tolikanj prizadevali, da si utre film-
ska vzgoja pot v 3olo, k rednemu pouku. Da ne ostane Se lera_
in leta izlo¢ena iz kompleksa naj$ir§ih in osnovnih potreb po
oblikovanju mlade osebnosti v smereh sodobnih vsebin in metod,
ki se uvricdajo ob klasi¢ne vsebine in metode.

Zdaj smo, sicer z veliko zamudo v primerjavi z Nemci, Svi-
carji, Francozi, Poljaki ali drugimi evropskimi narodi, koncno le
tako daleé, da imamo osnutek programa filmske, gledaliske in
televizijske vzgoje za Sole druge stopnje. Z jesenjo naj bi si po-
samezne Sole prilagodile programe ustrezno svojemu nadinu in
svojim moZnostim dela.

Ne bil bi potreben obsiren uvod k temu skromnemu podat-
ku, ¢e bi ne slutili mnogih prigovorov in ugovorov:

— Nova bremena nam nalagate. Nismo usposobljeni za raz-
lago filmske problematike. Nismo strokovnjaki za film niti po-
sebni ljubitelji filma. Bomo zdaj morali Studirati filmsko lite-
raturo, ki je navedena ob nacrtu? Se to, saj Se za kako dobro
leposlopje ni casa...

Upostevanja vredni ugovori. Poznamo jih Ze in Se jih bomo
srecali.

Toda tudi nasi razlogi so vredni upoStevanja. In tako uupamo
na tovariSko razumevanje ter medsebojno pomod, izvirajoco iz
dobre volje, nekoliko preusmerjenih urnikov svojega prostega
¢asa in veselja ob prvih uspehih novega dela.

Na 3olah druge stopnje bo neprimerno lae delati kakor na
osnovni Soli.

Zakaj?

Ker so metode filmsko vzgojnega dela precej razlicne na
stopnji otroStva zgodnje pubertete kot delo z odraslo mladino.

Naredili bomo programe, ustrezajoce niZji, srednji in visji
stopnji osemletke osnovne 3ole. Bojazen pred prevelikim obre-
menjevanjem otrok in Solnikov je odvel! Mislili bomo na delo v
mejah na$ih sedanjih moZnosti, zato bomo predlagali:

— filmsko oziroma jezikovno in estetsko zacetnico filmske
vzgoje ob Malem kinu (projekcija praviji¢nih diafilmov s poseb-
nimi metodami posredovanja besedila, njegove reprodukcije,
razsirjevanja, kréenja, fantazijskega dodajanja pravljic¢nih ele-
mentov itd.).

Ta nacéin dela je primeren za pred3olsko obdobje in za prve
tri razrede.



— minimalno znanje o filmu v 4. in 5. razredu, recimo raz-
lika med fotografijo in filmom; Zivali v filmu; kako nastajajo
triki, otroci pred kamero, itd.;

— kako nastane film; filmske zvrsti; snemanje zvoka; razli-
ka med gledali3¢em in filmom in podobne teme bodo zanimale
otroke od 6. razreda naprej;

— v 7. in 8. razredu pa bomo obravnavali Ze nekoliko zahtev-
nejse teme s konénim ciljem: Otrok naj ima ob odhodu z osnov-
ne $ole Ze neko lastno stalisé¢e do tega, kar vidil Naj ima Ze
oblikovan posluh za pravilno ali za nepravilno ravnanje film-
skih junakov in naj Ze pozna znacilnosti posameznih zvrsti, v
katerih najdemo izredne priloZnosti za utrjevanje eticnih in mo-
ralnih osnov nase vzgoje. Tudi za vzgojo odnosov med spoloma
bomo izkoristili kak film in s tem obogatili otrokovo spoznanje.

Obrise vsebine in metod bodo obsegali nacrti, ki bodo z no-
vim Solskim letom predloZeni Solam kot priporocilo, ne kot
stroga obveznost. Bolje ne priceti, kakor na silo in brez posluha
zadeti z delom, ki ne bi naslo pravega odmeva v zboru pedago-
gov kake 3ole. Pozitivni odmev pa naj bi se cutil v premisljeni
porazdelitvi tem na posamezne predmete od materinscéine do li-
kovnega pouka in tudi v premisljeni skrbi za obcasne, dobro
pripravljene Solske filmske predstave. Bodisi na Soli bodisi v red-
nem kinematografu v domacem kraju ali v dosegljivi okolici.

Pomagali bomo s seminarji razlistiti poglede, utrditi me-
tode in pripraviti ljudi na to, da se bodo mnogi pedagogi novim
temam pribliZali brez oklevanja, bojazni ali celo odpora.

Sicer pa se moramo hoded noce$ pridruZiti mnenju tujih
strokovnjakov za probleme filmske vzgoje v Soli, ki pravijo, da
filmska in televizijska vzgoja — o slednji moramo v nasih raz-
merah spregovoriti Se posebej! — ni pravzaprav nobena nova
pedagoska disciplina, samo naravni in bistveni sestavni del splos-
ne sodobne vzgoje v nasem stoletju!

Svoje spodbude in naloge dobiva tako filmska kot televizij-
ska vzgoja preprosto iz navzocnosti, t. j. obstoja filma in tele-
vizije.

Obstoj in navzocnost recimo filma imata, kot smo ugotovili
Ze v uvodu, neubranljivo sposobnost in moé, da kakor koli Ze
vplivata na oblikovanje razvijajoce se osebnosti.

Vzgojitelju pa smer vplivov filma in moé teh vplivov ne
more biti nepomembna zadeva, zato prifakujemo od njega ne
odklonilnih, pa¢ pa spodbudnih stali$¢ in razumevanja v novem
obdobju nasih prizadevanj na podrodju filmske vzgoje.

Zato uvajamo filmsko vzgojo v nale osnovne Sole in v Sole
druge stopnje, ne meneé se za morebitne zacletne neuspehe z
optimizmom, ker smo prepriéani, da spoznanja ne bodo rodila
odpora do novih nalog in dolZnosti, izvirajoéih iz spoznanj o
potrebnosti mnoZicnega oblikovanja filmske kulture mladih.

JOVITA PODGORNIK
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IKON

AVANTGARDA

V' skoraj sedemdesetletni zgodovini
filmske wumetnosti pojem avantgarde
zelo natanéno omejuje dve obdobji v
razvoju francoske filmske ustvarjalno-
sti, ki sta velikega pomena tudi za raz-
voj filmske umetnosti in teorije v svetu
nasploh. Zato govorimo o prvi (sodi
popolnoma v obdobje nemega filma) in
drugi avantgardi. (Ko govorimo na dru-
gem mestu o Luisu Bunuelu in njego-
vem filmskem nastopu v Parizu, ima
avtor v mislih drugo avantgardo, ki pa
je dedi¢ ustvarjalnih prizadevanj pr-
ve.)

Prva svetovna vojna je zavrla razvoj
filmske wustvarjalnosti v veéini evrop-
skih deZel, posebno Se v Franciji, kjer
so npr. Méliesov atelje izpremenili v
vojasko skladiiée in ob tej priliki uni-
¢ili mnogo filmov prvega »Carovnika
filmske kamere«. TeZiS¢e ustvarjalnih
prizadevanj se je preneslo v ZDA. Ve-
mo, da je tam Griffith oblikoval v svo-
jih filmih »Rojstvo naroda« in »Nestrp-
nost« gramatiko filmskega jezika, ki
pomeni osvobajanje filmskega ustvar-
janja iz spon gledaliséa in literature.
Rezultati ustvarjalnosti tako pomemb-
nih umetnikov kot so poleg Griffitha
bili e Thomas Ince, Erich von Stro-
heim, Charles Chaplin itd. — so ne-
posredno po prvi svetovni vojni razgi-
bali mladi francoski krog ljubiteljev
filma, ki so ga sestavljali Germaine
Dulae, Louis Dellue, Laurence Myrga
in Armand Tallier in katerim se je pri-
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druZil italijanski novinar, pesnik in
kritik Ricciotto Canudo. V Ciné-Club
de France, Club des Amis du Septiéme
Art, v Studio 28, predvsem pa v Vieux-
Colombier in v Studio des Ursulines,
so se mladi ljubitelji filma zbirali in
razmisljali o usodi francoskega filma.
Novinarka Germaine Dulac je s svoji-
mi tehtnimi teoretiénimi razpravami
dokazala, da mora film, ki ga je v ti-
stem casu Canudo krstil za »sedmo
umetnoste, zaZiveti kot samonikla
umetniska ustvarjalnost, ki mora sto-
pati v korak z ostalimi umetnostmi,
predvsem s sodobno literaturo in dra-
matiko, pa pri tem vendarle nikoli po-
zabljati, da se po svoji izpovednosti in
poeziji uvr$éa kot »enakovredna med
enakovrednimi« v svet ¢lovekove wumel-
niske kreativnosti. Posebno Germaine
Dulac, ki jo radi imenujejo »srce fran-
coske filmske avantgarde«, in Ricciotto
Canudo sta imela s svojimi tehtnimi
teoreticnimi razpravami ter s svojim
konkretnim sodelovanjem v filmski
ustvarjalnosti izreden vpliv na genera-
cijo mladih ustvarjalcev, ki jih Steje-
mo v prvo avantgardo: Jean Epstein,
Abel Gance, Marcel L'Herbier, Jacques
Feyder, René Clair, Alberto Cavalcanti
in Jean Grémillon.

»Storimo vse, da francoski film zo-
pet postane filml« je bila osnovna
maksima, ki jo je v imenu celotne
avantgarde zapisal Louis Delluc. Prav-
kar omenjeni reiiserji so se potrudili,
da so izpolnili spoznanje in klic teda-
nje francoske filmske kritike in tecri-



Luis Bufuel: ANDALUZIJSKI PES (1928)

je. Delluc pa je zaradi agresiviosti
ameriskega filma, zaradi nenavadnov:-
soke umetniske modi Svedskega filma,
zaradi eksperimentalno zanimivega in
vabljivega nemskega ekspresionistiéne-
ga filma in deloma tudi zaradi privlac-
nosti pompoznega italijanskega film-
skega spektakla enako odloéno podcr-
tal $e drugo poslanstvo francoske film-
ske avantgarde z besedami: »Storimo
vse, da postane francoski film zopet
francoskil« Ta klic mu je narekoval
pojav razlicnih tujih vplivov, ki so se

zaceli ogladati v filmih prvih avantgar-
distov, predvsem pa v filmih mlade
generacije, ki je vstopala v francoski
film kot druga avantgarda s Clairom,
Renoirom, Bufiuelom, Lacombeom,
Dreyerjem in najbolj samoniklim med
njimi, Jeanom Vigojem, na celu.

Ce je generacija prve avantgarde ne-
govala psiholo$ki in poetiéni realizem
kot stilno vrednoto, ki naj zaznamuje
francoski film neposredno po prvi sve-
tovni vojni, so mlado generacijo mi-
kali mnogi vzori iz filmskega sveta
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okoli tedanje Francije, predvsem nem-
ski filmski ekspresionizem in tako ime-
novani »caligarizem«, enako pa so v
njej odmevali pretresi in pojavi, ki so
znacilni za tedanji literarni, likovni in
gledaliski svet, predvsem surrealizem.
Renéja Claira »Medigra« v prvi vrsti
pa Buiiuelova in Dalijeva filma »Anda-
luzijski pes« ter »Zlata doba« so naj-
bolj tipicne afirmacije umetniskin te-
Zenj prvega poleta druge avantgarde.
Ceprav so Hans Richter, Walter Rutt-
mann in Viking Eggeling skusali vpli-
vati na avantgardo s svojimi abstraki-
nimi filmi, vendarle ta prizadevanja ni-
so vzbudila drugega kot galsko duho-
vitost in ironijo, ki jo je v »Mehanic-
nem baletu« mojstrsko demonstriral
slikar Fernand Léger. Centralna oseb-
nost druge avantgarde ostaja Jean Vi-
go, Ceprav je v svojem kratkem Zivlje-
nju lahko ustvaril samo tri filme. »Za-
radi Nice«, »Atalantac in »Nezadostno
iz vedenja« — trije filmi, ki so bili do-
volj, da je generacijo druge avantgarde
odloéno preusmeril od eksperimenti-
ranja pod najrazlicnejsimi vplivi k
druzbeno poudarjenemu realizmu in
kot dedi¢ najboljsih rezultatov prve
avantgarde zacel tisto obdobje franco-
skega filma med obema vojnama, v
katerem se francoski film ob sovjet-
skem revolucijskem filmu uvrsiéa na
prvo mesto v svetu. Clair, Renoir, Car-
né, Cocteau, Duvivier, Pagnol, Marc
Allégret, Léonide Moguy, Gremillon in
Louis Jouvet so v prvi vrsti ustvarjalci,
ki so v tako pomembnih delih kot npr.
»Velika iluzijac, »Obala v meglic, »Pod
strehami Pariza«, »Milijon«, »Florentin-
ski klobuk«, »La bandéra«, »Ob zorie,
»Zloéin gospoda Langea«, »Toni«, »Clo-
vek zver«, »Remorker« itd. uresnicili
pot, ki jo je zastavil Vigo, poleg tega
pa povzeli najbolj Zlahtne sadove iska-
nja tako nemirnih ustvarjalcev kot je
bil npr. Luis Bufiuel.

Na kratko povzeto: francoska film-
ska avantgarda pomeni oZivitev fran-
coskega filma, rojstvo filmske teorije,
orientacijo k realizmu s tako odlocénim
poudarkom, da so bili po drugi svetov-
ni vojni rezultati teh umetniskih pri-
zadevanj neposredna pobuda italijan-
skemu neorealizmu. (k)
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PROGRAM LJUBLJANSKE TV

Ljubljanski televizijski studio bo
tudi v jesenski sezoni predvajal v
okviru svojega programa nekatere za-
nimive filme. Do zakljutka redakcije
nam je uspelo dobiti del filmskega
programa ljubljanske TV.

7. oktobra: angledki film: PODAJ
ROKO HUDICU

28. oktobra: jugoslovanski film
PET MINUT RAJA, rezija: Igor
PRETNAR, scenarij: Vitomil ZU-
PAN, glavni vlogi: Stevo ZIGON
in Lojze ROZMAN

18. novembra: francoski film
PREVARANTI, reZija: Marcel
Carne, glavni vlogi: Pascale PE-
TIT in Jacques CHARRIER

9. decembra: jugoslovanski film:
PARTIZANSKI ZGODBI, rezija
Stole JANKOVIC, glavne vloge:
Milan MILOSEVIC, Janez VRHO-
VEC, Spela ROZIN, Branko PLE-
SA, Boris BUZANCIC¢ (omnibus
film)

LIUBLJANSKI KINEMATOGRAFI

V septembru so bili in v oktobru
bodo na sporedu v ljubljanskih Kkine-
matografih nekateri zelo kvalitetni
filmi. Omenimo naj samo AVANTU-
RO M. Antonionija, Viscontijev film
ROCCO IN NIEGOVI BRATIE, Bu-
niuelova zadnja filma NAZARIN in
VIRIDIANA, Cuhrajev zadnji film
CISTO NEBO, Hitchcockov thriller
SEVER - SEVEROZAHOD, <eskoslova-
§ki film CLOVEK Z DVOINIM
OBRAZOM itd. V tem ¢asu bo na
programu — po podatkih s katerimi
razpolagamo — en sam jugoslovanski
film in sicer delo debutanta Radenka
Ostoji¢a SASA. Ta film so v Puli ne-
pricakovano dobro sprejeli. Puljski
zmagovalec KOZARA bo v Ljubljani
na sporedu po 29. novembru (ver-
jetno v novi kinodvorani v Si3ki).



REVIJE

CINEMA 62. Med podrobnej-
§imi obvestili o pomembnih film-
skih publikacijah v svetu, ki bodo
vsakomur v koristno pomo¢ pri
spoznavanju filmske umetnosti in
delu, moramo najprej opozoriti na
ugledno francosko revijo CINEMA
62, ki jo izdaja Federacija franco-
skih filmskih klubov (narocila pri
upravi, ki ima naslov: 7, rue Dar-
boy, Paris 11 — narocila pa spreje-
majo tudi naSe centralne knjigar-
ne, letna naroc¢nina za deset Stevilk
je 24 NF). Revija bo dragocen vir
informacij, napotkov za delo v kroz-
kih in Solah, nasvetov o najnovejsih
filmih svetovne filmske proizvodnje
itd. vsakomur, ki ga filmska umet-
nost in oblikovanje filmske kulture
¢loveka v naSem casu zanimata.

Pred nami je sedem Stevilk letos-
njega letnika, med katerimi posebej
opozarjamo na posebno 68. stevilko
(za julij in avgust), ki je skoraj v
celoti posvecena westernu. Med av-
torji zanimivih sestavkov, kot npr.
J. L. Rieupeyrauta »Zgodovina in le-
genda«, odkrivajo popolnoma nove
poglede na western, so mnajbolj
ugledna imena mlajse francoske
filmske teorije.

Vsaka Stevilka objavlja poglavie
»Vodnik za gledalce«, v katerem pri-
nasa tehtne ocene o novih filmih,
ki jih prikazujejo v francoskih ki-
nematografih. Ker so to najbolj po-
membna dela sodobnih ustvarjalnih
prizadevanj v svetu, so ocene zna-
nih kritikov hkrati dragocena infor-
macija o dogajanju v svetovni film-
ski proizvodnji.

O pomembnih dogodkih v sodob-
nem filmskem dogajanju ter o
osebnostih, ki so z njimi tesno po-
vezane, govori posebno poglavije

VODNIK ¢ VODNIK e VODNIK

skrbno pripravljenih sestavkov pod
skupnim naslovom »Perspektive
62«, a poglavje »Film danes« objav-
lja tehtne sestavke o estetskih, vse-
binskih, idejnih in drugih teoreti¢nih
problemih sodobne filmske ustvar-
jalnosti. Vsakomur je dragoceno
tudi poglavje »Portret filmskega
ustvarjalca«, ki v wvsaki Stevilki
predstavi novo pomembno osebnost
mlade filmske generacije. Ze drugo
leto prinasa revija zelo zanimive
razprave o praksi pouka o filmu v
$olah po razlicnih dezelah sveta.
Poroc¢ila o delovanju francoskih
filmskih klubov dopolnjujejo boga-
to vsebino revije, ki zadnji dve leti
ob¢asno posega tudi v problematiko
televizije.

Kolikor poznamo filmsko publi-
cistiko v svetu bi med cCasopisi tez-
ko nasli revijo tak$nega znacaja kot
je »Cinéma 62«. Cetudi so po svetu
e pomembne filmske revije in ca-
sopisi (o katerih bomo porocali), se
verjetno ne motimo, <e izrazimo
mnenje, da je »Cinéma 62« najbolj
prirocna za filmskovzgojno dejav-
nost, ki se razvija pri nas.

V tej rubriki bomo seznanjali
bralce z novimi knjigami s pod-
roc¢ia filma, opozarjali bomo na
nekatere posebno zanimive televi-
zijske oddaje in na filme, ki bodo
v kratkem na sporedu. Objavlja-
li bomo bibliografijo Ze obstoje-
¢ih knjig o filmu in posebno za-
nimivih ¢lankov o filmski proble-
matiki, ki bodo izSli v dnevnem
in periodi¢nem tisku.
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»FILM CULTURE¢, znana ameri-
Ska filmska revija je pricela izha-
jati na novem formatu. Revija izhaja
cetrtletno. Letos$nja spomladanska
Stevilka (k nam je prisla sredi po-
letja) objavlja zanimive prispevke
o0 »novem ameriskem filmue,

CAHIERS DU CINEMA —
Najuglednejsa — vsekakor pa naj-
bolj ekskluzivna filmska revija ne
samo v Franciji, prinasa v svojih
Stevilkah nekaj izredno tehtnih pri-
spevkov. Tako objavljajo v januar-
ski Stevilki temeljit intervju z Ni-
cholasom Rayem (pri nas poznamo
njegov film »Grenka zmaga« z Ri-
chardom Burtonom in Curdom Jiir-
gensom v glavnih vlogah). Maréna
Stevilka te revije prinaSa izredno
zanimiv sestavek o delu Rogerja
Planchona, gledali$kega reziserja, po
mnenju mnogih kritikov — prve
osebnosti sodobnega francoskega
gledalis¢a. Majska stevilka je v ce-
loti posvecena italijanskemu filmu.
Zaradi izredno zanimivih prispev-
kov in bogatih informacij zasluzi
Stevilka posebno pozornost. V julij-
ski Stevilki posvecajo posebno me-
sto Robertu Rosselliniju, v avgu-
stovski Stevilki pa zakljucujejo
»Spomine« znanega filmskega rezi-
serja Maxa Ophiilsa. Izredno zani-
mive belezke starega mojstra so
objavljali od julija lanskega leta.

BIBLIOGRAFIJA

Bibliografijo knjig s podro&ja filma je v
slovenskem in srbohrvatskem prevodu pri-
ob¢il prof. France Brenk v svojem dodatku
Sadoulovi knjigi »Zgodovina filma«. Podobno,
le obsirnejso, bibliografijo pa objavlja za-
grebska »Filmska kultura«. Posebna bibliogra-
fija, kateri bodo priklju¢eni tudi podatki o
posameznih pomembnej$ih ¢&lankih, pa bo
iz8la koncem tega leta pri »Prosvetnem ser-
visu« v Ljubljani (v redakciji M. Maherja).
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KNJIGE

Djavulens Ansikte: Ingmar Berg-
man Filmer (Zalozil Bokforlaget Aldus,
Stokholm), (v svedskem jeziku).

Peter Bogdanovich: The cinema of
Orson Welles (Zalozil Museum of Mo-
dern Art, New York, cena 6,95 dolarjev),
(v angleséini).

Knjizna zbirka Premi&re plan
(Bernard Chardere, B. P. 3, Lyon-Prefecture,
Francija) je izdala obseine 3tudije o nasled-
njih filmskih ustvarjalcih: Jean Gremillon
(3t. 5), John Huston (Stev. 6), Gerard Philli-
pe (Stev. 8), Federico Fellini (3tev. 12), Luis
Bunuel (Stev. 13), Jacques Prevert (stev. 14),
Orson Welles (3tev. 16), Luchino Visconti
(Stev. 17), Alain Resnais (3tev. 18), Jean
Vigo (Stev. 19), Humprey Bogart (Stev. 20).
V enajsti Stevilki objavljajo zanimivo raz-
pravo pod naslovom »Jazz au cinémac (jazz
v filmu). Vsak zvezek obsega okoli 100 strani
obi¢ajnega knjiZznega formata. Cena posamez-
nemu zvezku je 4,5 novega franka. (V fran-
cos¢ini).

Zvane Crnja: Filmska umetnost:
priruénik za filmski odgoj (Izdala S$Skolska
knjiga v Zagrebu, 1962. Cena 480 dinarjev).
Zaradi zelo skromne zaloinifke dejavnosti
pri nas je knjiga vredna wvse pozornosti,
navzlic temu, da avtorju zamerimo nekatere
spodrsljaje. Knjiga bo dobrodosel priroénik
¢lanom filmskih klubov, prav tako pa Sirse-
mu obéinstvu, ki ga filmska problematika za-
nima.

Georges Sadoul: Moé& filma (zalozila
Mladinska knjiga, Ljubljana, Prevedla Djur-
djica Fleré). Knjigo je avtor obseine zgodo-
vine filma (imamo jo tudi v slovenskem pre-
vodu — C. Z. leta 1961) napisal lani in jo
je namenil Knjiga bo
zelo dobrodosel pripomodek za delo v mla-
dinskih filmskih klubih; v bogato ilustrirani
publikaciji je mnogo tehniéno zelo uspelih
reprodukcij. (Zelo priporo¢amo).

predvsem mladini.



. . . Za amaterje

OSNOVA: KAMERA

Kino kamera 2 X 8 mm CROWN Model EZS: 1. §tevec osvetljenega filma; 2. nastavitev brzine
snemanja; 3. zapora; 4. gumb za sproZitev kamere; 5. klju¢ za navijanje kamere; 6. Stevilénica
za nastavitev obéutljivosti filma; 7. fotometer; 8, rodica za zoom in 9. zoom optika
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ZA AMATERIJE

Amatersko snemanje na ozki trak
se je v povojnem casu silno raz-
mahnilo. Mnozica najrazlicnejsih
kamer in sorazmerno nizke cene
8 mm traku sta postavila filmanje
v isti polozaj, v kakr$nem je bila
véasih fotografija. Car premikajo-
¢e se slike, ki nam oZivi na platnu
znance, druzino, pri¢ara zopet lepe
dni dopusta ali potovanja, osvoji
vsakogar, ki je to vsaj enkrat po-
izkusil.

Druzina, osebna dokumentacija,
izleti, razna slavja v krogu prijate-
ljev in sorodnikov, otroci, to so pr-
vi motivi vsakega zacetnika kino-
amaterja. Namenjeni so ozkemu
krogu gledalcev, ki obi¢ajno gledajo
na platnu sami sebe. Tak avditorij
je seveda najbolj hvaleZen in amater
zanje najvecje priznanje za svojo
»stvariteve. To otrosko veselje je Se
neskaljeno od raznih bolj ali manj
objektivnih kritik, teorij in zavisti,
ki spremljajo uspehe in neuspehe,
¢im jih postavimo pred $irsi krog
gledalcev.

V nasi reviji bomo sistemati¢no
seznanjali bralce z moZnostmi in do-
sezki amaterskega filma. Pri ureje-
vanju te rubrike nam bodo v drago-
ceno pomo¢ sugestije in predlogi
bralcev, ki jih kinoamaterska de-
javnost kakorkoli zanima. Pri¢enja-
mo na zacetku; odlo¢ili smo se, da
si kupimo kamero in pri¢nemo sne-
mati.

Veliko povprasevanje po filmskih
kamerah, (v ZDA jih trenutno po
grobih cenitvah kroZi okoli 4 mi-
lijone) je omogocilo, da so posa-
mezne tovarne izdelale izredno
precizne aparate za sorazmerno do-
stopno ceno. Vedeti moramo, da je
dobra filmska kamera zelo precizen
aparat. Mehanizem, ki premika film,
sme imeti minimalne tolerance. Za
primer naj povem, da se slika na
platnu $irine 1 metra strese za 2 cm,
¢e ima mehanizem napako 1 dese-
tinke milimetra. Tako tresenje nam
seveda popolnoma onemogoc¢i pred-
vajanje filma. Razen tega mehaniz-
ma, ki je srce kamere, imamo 3e
stekleno oko — optiko, ki je danes
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tudi visoko kvalitetna stvaritev. Ra-
zumljivo, da je zaradi tega dobra
kamera obcutljiva, natanéna in
kljub temu, da je masovno proiz-’
vajana, $e vedno dosti draga.

Amaterske kamere lahko delimo
v dve veliki skupini.

Prva (cenej$a) skupina obsega
aparate, ki so zadovoljivo natancni,
enostavni v uporabi in z enostavno
fix fokus optiko. Cena se jim suce
od 20 do 50.000 dinarjev.

Druga skupina je dosti draZja.
Aparati so precizni do skrajne me-
je, imajo dve ali tri optike ali tako-
imenovano zoom optiko, moZnost
snemanja trikov in prelivov, vgra-
jene svetlomere ali avtomatiko za
osvetljevanje, vec hitrosti snemanja
itd. Cena teh aparatov je od 80 do
150.000 dinarjev.

Za kaksen aparat se bo kdo od-
lo¢il, je seveda predvsem vprasanje
7epa. S kamerami prve in druge
skupine dobimo tehniéno dober
film. Z drazjo kamero dobimo
predvsem bolj ostro sliko, kar je
zlasti dobrodoslo, ¢e imamo ambici-
je predvajati 8 mm film na platno,
diroko 2 metra; kamera ima vecje
izrazne moznosti (trik, preliv,.efekt
voznje, hitro prilagoditev izrezu
itd.) in slika je obic¢ajno refleksna.

Pri nas je Se pred letom dni po-
menila dobra, moderna kamera,
pravo redkost. Razmere so se nena-
doma spremenile tako, da so zdaj
tudi nam dane (&eprav drage) moz-
nosti nabave dobre, ali celo vrhun-
ske 8 mm snemalne kamere.

Omejil se bom na tipe, ki jih je
mozno kupiti pri nas. To so aparati
predvsem japonskega, avstrijskega
in vzhodnonemskega izvora.

Tokrat samo nekaj besed o zna-
¢ilnostih in sposobnostih japonskih
kamer, ki so v zadnjem casu po
svetu zelo priljubljene.

Japonske kamere se odlikujejo po
natan¢ni izdelavi, izredno estetski
obliki in sorazmerno — v primeri
z enakimi kamerami evropskega in
ameriskega izvora — nizki ceni.

Najbolj znane kamere so: Yashi-
ka, Sekonic, Canon in Crown.



Po kvaliteti so enake, zato bomo
opisali enega zadnjih modelov ka-
mere Crown, Model EZS.

Kot vecina ostalih, uporablja tudi
ta aparat tako imenovani 2 < 8 mm
film. Ta film je dolg 7,5m in je na-
vit na kovinski kolut tako, da film
vlagamo v kamero pri duseni dnev-
ni svetlobi (po moznosti v senci).
Ko film posnamemo do konca, je
posnet le na prvi polovici. Kolut
snamemo s spodnje osi, ga vloZimo
zopet zgoraj in posnamemo $e dru-
go polovico. Pozneje, po razvijanju,
film prerezemo in dobimo tako ime-
novani 1X8mm film v dolzini 15
metrov tj. 4 minute projekcije, kar
je precej, ¢e se spomnimo, da je
filmski zurnal in veéina kratkih fil-
mov, dolgih 10 minut. Ker smo vla-
gali film pri svetlobi, smo ga pri-
blizno pol metra spredaj in zadaj
osvetlili, tako da je ta del seveda
neuporaben za snemanje.

Kamero Zene mocan mehanizem
na pero, ki ga navijemo ro¢no. Po-
Zenemo jo s pritiskom na gumb, na-
kar nam motor povle¢e film. Po vsa-
ki prekinitvi snemanja, (posnet pri-
zor, ko pritisnemo na gumb, pa vse
dokler gumb ne spustimo, lmenu]e-
mo kader) pero ponovno navijemo,
ker nam transportira le 2—3 metre
filma.

Film vlozimo na obi¢ajni nadin,
natan¢no opisan in narisan v navo-
dilih, ki jih ima vsaka kamera in ki
je pri vseh tipih in znamkah skoraj
popolnoma enak. Film se odvija z
zgornje role, te¢e mimo vratic, na
katere ga pritiska vzmetna plosc¢ica
in se navija na spodnji kolut. Pri
vlaganju je izredno vazno to, da pu-
stimo na obeh straneh vratic zanko,
kot je narisana z belo puséico na
dnu kamere in da odprtino vratic
od Casa do c¢asa s Copic¢em ocistimo
smeti, ki se nabirajo na robovih.
Kot las tanka smet se pri projek-
ciji filma spremeni na platnu v za-
jetno poleno. Kot je razvidno s sli-
ke, ima kamera ve¢ hitrosti snema-
nja. Normalna hitrost je 16 slik na
sekundo, (kar ustreza osvetlitvi 1/30
sekunde) razen tega pa imamo tudi

vecjo hitrost, ki nam daje pozneje
pri projekciji pocasnejse gibanje
($portne scene) ali manjSo hitrost,
ki nam da pospeseno gibanje (ko-
micni efekti). Ce Stevilo slik na se-
kundo pomnozimo z 2, dobimo cas
osvetlitve, ki je pri vsaki brzini raz-
licen (8=2X8=1/16 sek, 16=2X6=
1/32 sek, 24=2X24=1/48 sek. itd.)
Kamera ima vgrajen svetlomer, ki
je prirejen za hitrost 16 slik/sek. Na
Stevilénici (6) naravnamo obdutlji-
vost filma in ko pogledamo skozi
iskalo, odpiramo ali zapiramo za-
slonko na optiki toliko ¢asa, dokler
se premikajoca igla fotometra ne
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pok.1va s konico v sredini okenca.
S tem je vsa meritev opravljena in
zagotovljen fotografsko uspesen po-
snetek. Ce preidemo pri snemanju
s svetlejsih na temnejSe predmete,
igla takoj registrira in odprtino za-
slonke lahko korigiramo med sa-
mim snemanjem.

Predvsem moramo omeniti $e naj-
vaznejSo lastnost te kamere tj. da
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je refleksna. To pomeni, da pri sne-
manju gledamo skozi optiko tj. vi-
dimo natanc¢no isto sliko, ki bo po-
sneta. Kot je — zaradi avtomatike
za eksponiranje — osvetlitev filma
otroSko lahka zadeva, je s pomocjo
refleksnega iskala — drugi vazni po-
goj za uspeden film: ostra slika —

tudi ostritev oziroma nastavitev
pravilne razdalje — silno prepro-
sta.

Ni¢ ve¢ ni pofrebno ocenjevati ali
meriti razdalje in jo pravilno nasta-
viti na $tevilénici z razdaljo na op-
tiki. Pravilo je: Cim vidimo v iskalu
ostro sliko, je slika ostra tudi na
filmu.

Tretja karakteristika tega apara-
ta je optika, ki jo imenujemo trans-
fokator, gumi le¢o ali zoom. Optika
ima spremenljivo gori¢no razdaljo.
S tem, ko premikamo na njej po-
seben vzvod, nam prihaja iz $iroko-
kotne optike v normalno in v tele-
objektiv, ali obratno. Ce na primer
v prvi pozi snemamo avtomobil
(Fiat 600) tako, da ga vidimo v ce-
loti, se nam z vrtenjem zooma pri-
bliza tako, da v kon¢ni fazi vidimo

AMATERSKI DROBIZ

Pododbor za film pri Foto-kino
zvezi Slovenije je izvedel anketo o
kinoamaterstvu v Sloveniji. Rezul-
tate in analizo te ankete bomo obja-
vili v eni prihodnjih Stevilk.

V Ljubljani delujejo kar trije ak-
tivni klubi kino-amaterjev: Kino-
klub Ljubljana, Kinoklub Elektra in
Eksperimentalni kino klub Unikal.

TV Beograd je uvedla v oddaji
»Ljudi, vreme i dogadjaji« rubriko
»Kamera TV gledalaca«, ki bo pri-
kazovala uspesna dela amaterjev.
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samo glavo voznika. Na dlani je, da
nam nudi taka optika izredne moz-
nosti. Ni nam treba letati za pred-
meti, preprosto jih priblizamo, ne
da bi se ganili z mesta. Imitiramo
lahko isti efekt, ki ga dobimo pri
voznji kamere, lahko preidemo s
splosne slike na zanimiv detajl itd.
Skratka, dosezemo lahko vse tiste
efekte, ki jih vidimo dnevno pri te-
levizijskih oddajah, ki pogosto upo-
rabljajo tako optiko.

Kamera ima razen tega Se¢ pose-
ben rocaj v obliki pistole, ki nam
omogoc¢i dobro in stabilno drZanje
aparata pri snemanju, kar je za do-
ber konéni rezultat izredno po-
pomembno.

Ob vseh teh izvrstnih lastnostih
ima kamera »Crown« Se moZnost
snemanja posameznih slik, kar je
zlasti dobrodoslo pri smemanju tri-
kov (napisi, risani, lutkovni Ffilm).
Ta efekt dosezemo s tem, da gumb
za sproZitev kamere potiskamo na-
VZgor.

Prihodnji¢ o kameri Pentaflex.

Marjan Cilar

Ljubljanska televizija je predvaja-
la doslej v svojem programu 5 slo-
venskih amaterskih filmov. Ce bi
obstajala tudi moznost oddaje 8 mm
filmov, kot je v vecdini evropskih
in ameriskih TV studijih, bi lahko
nasa TV popestrila svoj program,
obcinstvo pa seznanila z uspeSnimi
deli amaterjev.

Trgovina »Fotomaterial« v Ljub-
ljani ima kamere Crown, Pentaflex
in filme: Agfa 2 X 8 in Kodachrome
2068,

Letos bodo slovenski kinoamater-
ji pokazali svoja najnovejSa dela na
ITI. republiskem festivalu, ki bo
oktobra v Ljubljani in na zveznem
festivalu, novembra v Sarajevu.
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F. Stiglic je kon&al svoj devetl
celoveéerni film Tistega lepegs
dne. Reziser Stiglic (ob reflek
torju), ob njem igralka A. Hlek
cetova, na desni pa Bert Sotlar




