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Druzbeni vidik prav gotovo ni prvo, ob €emer se utrjen gle-
dalec jugoslovanskega filma ustavi, ko si ogleduje dela, ki Stejejo
po pravici k nasemu »novemu« filmu. Druzbeno kriti¢nih de] smo
videli veliko Ze poprej, da, kritika druZbenih odnosov je bila sploh
poglavitna vsebina mlade jugoslovanske kinematografije, bodisi da
jih je obravnavala ob krvavih spopadih nasprotujocih si ideologij
(in v ta boj posredno in neposredno vpletenih druzbenih razre-
dov), ki so jih vsaj do neke mere utele3ali tudi med seboj boju-
jo¢i se narodi, ali pa je — v zadnjem &asu — zasledovala ta boj
v bolj zatifani obliki, v spopadih med posamezniki, ki so pooseb-
ljali razne teznje v na$i razvijajodi se povojni stvarnosti. Ti »po-
samezniki« so morali imeti tudi nekaj individualnih &rt in celo
intimnih slabosti, prav zato, da so bili verjetni in so s tem v spo-
padu ucinkovali pristneje; toda skupna lastnost vseh je bila, da
so bili »funkcionalno« vnaprej prikrojeni za svojo nalogo, ne samo
v filmu, temvec v druzbenem tkivu, v katerem naj bi film — vsak
film — odigral dologeno mu pozitivno vlogo. Kadar je 3lo za dober
film, jo je nedvomno tudi odigral — in v tem ni ni¢ napaénega.
Z »novim filmome pa se je izhodi¥¢ni vidik premaknil. Ce nam je
to v tolazbo, lahko re¢emo, da jje druzba, ki je zmerom podpiriala
»druzbeno kriti¢ne« filme, dozorela do tocke samokritike, ko se
je vpra3ala, ali je tak3na shematiéna druZbena kritika z vnaprej
znanim rezultatom na dana3nji stopnji razvoja $e umestna in ali
ne pomeni nasprotno oviranja resni¢ne kritiénosti; nedvomno pa
so se po tem vprasali ustvarjalci. In njihov odgovor je tisto, kar
je v novem jugoslovanskem filmu zares (&etudi nikakor ne edino)

zanimivo.
Jasno je, da so se jugoslovanski filmski ustvarjalci nove smeri
opredelili — &e uporabimo ta &as tako priljubljeno delitev na Lu-

miérovce in Méliésovce velinoma za prve, se pravi, za grabljenje
v zZivljenje, za prievanje, ne za pripovedovanje aranZirane zgodbe
ali potrjevanje ustrezne morale. Celo njihova izpovednost je
predvsem v tem prievanju o svetu, kot ga vidijo in oblutijo. Od-
tod v formalnem pogledu namesto »klasi¢ne« dramaturgije prijem,
ki bi mu najraji rekli »organizirana amorfnost«, filmsko obde-
lana in oblikovana surovina Zivljenja; nagnjenje k dokumentarne-
mu in poldokumentarnemu posnetku; ljubezen do neposredih, po-
najvec izzvanih »izpovedi«. V tem se pridruzujejo nasi avtorji pri-
zadevanju Stevilnih filmskih ustvarjalcev po svetu; vendar je prav
to, ta formalni premik, tisto, kar obgutimo v prvem trenutku naj-
moéneje. Novi film oditno noce ilustrirati, podpirati, izpovedovati
ni€esar zunaj sebe; se pravi, e ne upodtevamo, da hofe prifevati
o Zivljenju, kar jpa se pri umetnosti razume samo po sebi. V tem
smislu lahko recemo, da je odrasel, se v polni meri zavedel svoje
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samobitnosti in si ne sposoja (vsaj nafelno) pri nobeni sestrski
veji umetnosti veé, ne pri epski pripovedi, ne pri gledali$cu.

Toda medtem ko je ¥lo v svetu »novo« filmsko gledanje izra-
zito v ¢lovekove intimnost, pojmovano kot nekaj, kar obstaja samo
zase, zunaj druZzbenega konteksta, se jugoslovanski avtorji — ki jih
tudi v prvi vrsti zanima &lovek in njegove sodobne dileme — izra-
zito (cetudi v smislu dozdajinjega jugoslovanskega filma povsem
nekonvencionalno) zatekajo v druzbeni okvir. Ne v smislu nekaks-
ne idealne ali tudi samo shemati¢ne »druZbe«, paé pa v disto
konkretno, stanovsko, pcklicno, da, predvsem tudi regional-
no obarvano druzbeno okolje. Mediem ko po svetu (razen v po-
slednjem &asu v Italiji) »novic film, zabrisujoé druZbeni moment,
bolj in bolj govori o »nevezanem« ¢&loveku in ga najde, kajpak,
ali v finanéno brezskrbni visoki druzbi ali med kriminalci (in véa-
sih — redko kdaj — v intelektualnih poklicih), najdejo jugoslo-
vanski avtorji svojega junaka v sredi zelo Zivega in irealisti¢nega,
lokalno obarvanega »okolja«, da, okolje igra kot okvir ali kontrast
prakti¢no vselej odlocilno vlogo pri formiranju junaka. (Mimogre-
de: intelektualca, zavestnega iskalca, nam »novi« jugoslovanski
film doslej ni pokazal.) Ved: junak se zateka vanj in Zivi z njego-
vim ritmom. Za zglede pri tem resnino nismo v zadregi. Pe-
trovidevi Zbiralci perja se dogajajo med vojvodinskimi cigani. Ce-
tudi je problem 3irdi in gre za »bivanje na robu obstojac neprila-
gojene etni¢ne skupine (lahko bi lo kenec koncev tudi za drugacen
izvor neprilagojenosti), so vendar razmere in karakterji izrazito
regionalno pobarvani in €rpajo prav iz tega kolorita velik del prist-
nosti in Zivljenjskosti in s tem filmske u&inkovitosti. Cigane pozna
vsa Evropa — problem obZuti vsak gledalec — izpovedan pa je z
barvito in oarljivo regionalno govorico.

Drugi zele ofiti zgled je Babajeva Breza, zasajena sredi zagor-
skih kmetov (30-tih let), njihovih robatih nravi, brezéutnosti in
Zivljenjske radosti ljudi, katerih potrebe in moZnosti so stisnjene
na minimum. Tudi Kadijevidev Praznik s svojo &etni¥ko vasjo je
prav tako izrazito regionalno obarvan kot Pardevidevo Jutro s srb-
skim mestecem po osvoboditvi ali oba sbeograjska filma«, Pavlovi-
¢evo Prebujanje podgan in Makavejeva Ljubezenski primer in koné-
no tudi dalmatinska Mimideva 3tudija Ubil te bom, Kaja. Filmi so
lokalizirani tako ostro, da bi se skoraj vpra3ali, ¢e se avtorji ne
zatekajo v zanimivost »eksotike« z obidaji pretkanega, v nare&jih
se izpovedujodega krajevnega Zivljenja — ko ne bi obdutek pri
priéi, analiziran pa kmalu nato povedal, da interes na tej »druzbix
ni primaren, temve€ samo nujno pogojen spri¢o zanimanja za ¢lo-
veka (zapisali bi »nalegac &loveka, ko bi ta termin ne bil tako
obupno zlorabljan), ki ga novi film odkriva.

Rekli smo, da gre za pri¢evanje, da sku$a »novic film ujeti
&loveka v njegovi pristnosti, mu slediti spontano, ga odkrivati
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sproti skoz njegova dejanja in besede, ne da bi mu vnaprej dolo-
¢ili »vlogo«. Pri zasledcvanju tega &loveka je na¥ »novi« film od-
kril, da ga je mogo&e najti in umeti samo v druzbenem kontrastu,
v konkretnem okolju, v katerem Zivi, v katero se je zatekel. Zakaj
ni novi film tisti, ki se »zateka« v druzbo in njeno problematiko,
temvec se je tjakaj zatekel ¢lovek, ki nam ga je tako presunljivo
odkril v zadnjem Pulju.

S kratko oznako, ki je medtem prerasla Ze skoraj v frazo, bi
rekli, da je to ¢lovek brez Zivljenjskega vzorca, brez notranjih norm,
ki bi ga vezale, brez polno zvenedih etiénih imperativov ali ome-
jitev. Clovek je, ki je izgubil trden kompas in se iravna samo 3e
po trenutnih prometnih znamenjih, nakazujo&ih mu nevarnost ali
prosto pot — nevarnost in prosto pot zgol] na ravni preZivetja.
Kadarkoli hole seéi prek osnove Zivljenjske nujnosti, vise ali tudi
samo drugam, seZe v prazno ali pa po razbiti posodi nekdanjinh
meril in prepriéanj, iz katerih pa je zanj vsebina odtekla. V »no-
veme jugoslovanskem filmu letos nismo videli junaka (&etudi je
bilo nekaj nakazanih v stranskih vlogah) — z nadosebnim ciljem.
Se najblizje mu je Pavlovi¢ev Bamberg, &igar etika pa je ‘izrazito
pasivna, obrambna. Partizan v Jutru hole izZiveti svoj nenadni ob-
&utek zivljenjske polnosti, ko je neposredna vojna nevarnost, vsak
trenutek groze€a smrt, minila. V tem hotenju je krut in brezob-
ziren — ¢&etudi simpaticen, ker je pa¢ kipeca vitalnost mladega
organizma nekaj Zivljenjsko pozitivnega in zato privlaénega; nje-
gova neobéutlijvost pa je prav stradna.

Bolj robato je enaka neobcutljivost prikazana v glavnem junaku
Breze, logarju, ki gre za zastavono3o na razuzdano svatbo, ko se
mu héi in Zena $e nista ohladili v grobu; prikazana je na »derati-
zatorjuc DuSana Makavejeva, ki pobesni in se zapije in zataji vsako
tlovegnost do nekdaj ljubljenega dekleta (po nesreéi jo celo ubije),
brz ko zaéuti njen odpor, da bi se podredila »druzbenim« konven-
cijam, ki se zde njemu odlo€ilne. Zakaj toéno so rekli, da se ti ju-
naki v svojo »druzbo«, v tesno okolje enakoZivecih in mislecih
ljudi zatekajo; v konvencijah take skupine najdejo vzorec, veéi-
noma beden, temelje€ na predsodkih in zunanjostih, vendar tak,
da vsaj v tem ozkem okolju velja in funkcionira. Te vrste »druZba«
so lahko zagorski kmetje, kot sta jih videla Kolar in Hegedusié in
jih je oZivil Babajev; so vojvodinski — Petrovidevi cigani in kmet-
je; je stanovanjska kasarna v beograjskem predmestju in lokalni
pevski zbor — pa tudi politi¢na organizacija 'in vojaska formacija
je lahko — in to spoznanje je malce grozljivo.

Tema je odprta in lahko bi prodirali dalje — v analizo bist-

venih Zivljenjskih odzivov novega junaka, predvsem v njegovo spre- -

jemanje ljubezni in smrti. Toda s tem bi segli Ze prek okvirov tega
Zapisa.
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LJUBEZENSKI PRIMER. ReZija Dufan
Makavejev. Na sliki Eva Ras
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Na leto¥njem puljskem festivalu je bil skovan izraz »jugoslo-
vanski novi film«. V tem izrazu so se skusali strniti vtisi in mnenja
najrazliénej$ih opazovalcev, ¢e¥ da je jugoslovanski film stopil v
novo fazo svojega razvoja in da v okviru svetovne filmske proiz-
vodnje prevzema $tafetno palico, ki so jo doslej nosili npr. Cehi.
Med prikazanimi filmi je bil resda marsikateri nov v primeri z ju-
goslovansko filmsko tradicijo, nov zaradi zrelega poznavanja film-
ske tehnike, suveirenega obvladovanja materiala in svobodne, nepo-
sredne in izvirne izpovedi. Vendar se vsi ti epiteti 3e vedno gib-
liejo na ravni zboljSevanja, zrelenja in izpopolnjevanja tradicional-
ne filmske dejavnosti, e pa postanemo do izraza »novi film« za-
htevnej3i in nam pomeni neko bistveno novo socialno skuinjo, nov,
doslej neizgovorjen socialni pojav — potem sta nova samo dva
jugoslovanska filma leto¥nje proizvodnije. Ljubezenski primer in
Prebujanje podgan. Poskus razélembe obeh filmov bo obenem po-
kazal, zakaj noben ostalih filmov ne more biti novo socialno dej-
stvo, temve€ so le zvoéno slikovne predstave, bolj ali manj po-
polne v svojem Zanru, vendar na ravni tradicionalnega, znanega in
predvidljivega.

Fabula |jubezenskega primera je nenavadno banalna: sredi naglo
urbaniziranega velemesta se srecata in spoznata po$tna uradnica
in sanitarni in3pektor, oZivljata najobiéajnej$e eroti¢no in seksual-
no razmerje, zenska svojega moskega kljub dobri volji na najobi-
€ajnejsi naéin prevara, Zal ji je in hofe ohraniti svoje razmerje,
moski novi situaciji ni kos in na vsem lepem jo na najbanalnejsi
nacin nehote ubije. To je ena plast dogajanja, vanjo pa se meda
in jo trga druga plast: dokumentarne pasaze znanega seksologa in
znanega kriminalista, poljudnoznanstvena in zelo izérpna predava-
nja o seksu in zloc¢inu. Ta predavanja torej reducirajo celo zgodbice
na dva »bistvena« elementa, seks in zlocin, tako nam odtegnejo
vsakréno moZnost identifikacije in nas na brechtovski nain silijo,
da celotni material filma gledamo »znanstveno«, »objektivno«, »kot
proces«. V vse to se vriva tretja plast: ideologija, ki je predstav-
liena z alogignimi wrinki Mao Ce Tunga, Lenina, oktobrske revolu-
cije in revolucionarne pesmi Majakovskega (Mar$ casa) v vzhod-
nonemski varianti, jeziku in uglasbitvi.

Podobnost z Brechtovo tehniko pa je le navidezna, saj sinteza
vseh nastetih plasti doseza prav nasproten uginek od Brechtovega:
niti govora ni veé o Brechtovem odtujevalnem efektu, ki je v strast-
ni polemiki z Aristotelom snoval oder kot trezno uéilnico dialek-
ticnega materializma in kot vadnico za revolucijo, ki je torej ves
material dogajanja usmea-jal v en sam cilj, in bi mu v profanem
jeziku lahko rekli sredstvo ideolotke propagande. Makavejeva film-
ska mesanica namret v svoji sintezi sploh ni ve¢ sredstvo, ni sred-
Stvo nicesar.
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Vse tri plasti filma Makavejeva, seks in zlogin, znanost in cb-
jektivnost ter ideologija se namre& pojavijajo kot popolnoma osvo-
bojene kategorije, zunaj druZbeno in zunaj histori¢no, brez svoje
tradicionalne metafizi¢ne povezave in vzroénosti. Vdori teh plasti
so popolnoma alogiéni, njihovo simbiozo je avtar montiral absurd-
no in do kraja nepovezano, in vendar se ta simbioza izkaZe kot
mozna in ustvarja nov, doslej nepoznan material: nov film. Ker
pa nam je ta govorica razumljiva, je najverjetneje, da ta film iz-
govarja in tematizira situacijo, ki Ze obstoji, a vse dosle] na ta
nacin $e ni bila izgovorjena.

Kakor da bi bil film izpraznjen v svojem najbolj bistvenem
delu, v svojem jedru, kakor da bi tam zazevala praznina, ki se zdaj
napolnjuje sproti. To pa, kar jo napolnjuje, ni vodeno po nobenem
konénem smislu, po nobenem namenu, cilju, zlu ali tragiki. Ome-
njene tri plasti filma namreé niso druga drugi sredstvo, niso &leni
v smiselno dejavnem mehanizmu, temve¢ se med seboj izni¢ujejo:
seks, zlo&in, objektivna (znanstvena) resnica in ideologija, vse to
so najbolj vaZne in obenem prav ni€ vredne kategorije tega sveta.
Vsaka od teh kategorij je lahko vaznejSa od vseh ostalih in vsaka
je lahke popolnoma iznicena, izni¢ena brez povoda, namena in tra-
gike, iznifena v igri in na nadin igre. Popolno brezobveznost te igre
nam avtor 3e pecsebej poudari ob zaklju¢ku filma, ko nam zapored
servira dva konca: najprej sceno v velikem stilu, ki prikazuje are-
tacijo »velikega nevarnega zloginca«, to je sanitarnega in3pektorja,
in njegovo pot pravicni kazni nasproti; tik za tem pa sledi scena,
ko sanitarni inSpektor in njegova po3tna uradnica ob zvokih pate-
ticne uglasbitve ponemécenega Majakovskega radostna stopata svoji
zasluZeni srei nasproti.

Ljubezenski primer je igra o svetu in ta svet se dogaja na na-
¢in igre, igra o stvareh, ki so v tem svetu vseveljavne in ki se prav
tako na nadin igre medsebojno izniujejo.

Medtem ko nam Makavejev predstavlja svojo igro wvedro, pa-
glavsko in razposajeno brezobzirno, pa imamo v Pavlovidevem fil-
mu opraviti z dokaj druga¢no Eustveno osvetlitvijo. Ta svet je v
jugoslovanskem filmu, pa tudi literaturi, skorajda neodkrit in bodi
nam dovoljeno, da v okviru tega zapisa skuSamo stopiti vanj s
pomotjo odstavka iz Dnevnika tatu francoskega dramatika Jeana
Geneta:

»Pravijo, da je atmosfera na planetu Uranu tako tezka, da se
praprot stiska k tlom in pod pritiskom plinov se Zivali mukoma
plazijo naprej. K tem poniZanim, ki stalno leZe na trebuhu, Zelim
pripadati. Ko mi bo preseljevanje du¥ dodelilo novo bivalisge, si
bom izbral ta prekleti planet in naselil ga bom skupaj s kaznjenci
svoje rase. Med grozanskimi reptili bom zasledoval svojo ve&no,
klavrno smrt, plaze¢ se v temi, v kateri je listje érno, voda v moé-
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virjih pa gosta in mrzla. Pa vendar se mi bo vse jasneje razodevalo
umazano bratstvo smehljajoéih se aligatorjev.«

Naslov Pavlovi¢evega filma je simboli¢en in svet njegovih pre-
bujajo¢ih se podgan ter Genetovih umazano se smehljajoéih aliga-
torjev sta si prav gotovo zelo blizu. Pavlovi¢ se giblje po &loveSkem
dnu velikomestnega Beograda, njegovi ljudje Zivijo v grotesknih,
natlagenih in umazanih brlogih, njihovi odnosi so umazani ali proti-
zakoniti. V éem se ta Pavlovideva téma razlikuje od tradicionalnega

_obravnavanja ¢lovetkega dna, bedisi tipa Dostojevski, bodisi Gorki
ali Cankar? :

Kmalu nas Pavlovideva kamera popelje iz podganjega predmest-
ja v sredi3€e modernega velemesta. In tu se naenkrat zavemo, da
so se tudi najmodernejSe zgradbe beograjskega centra spremenile
v podganja bivalis¢a, ali bolje: tak3ne so ostale, tak3ne so. Torej
ni arhitektura tista, ki dela podganji svet tak3en, kakrien je. In v
tej novi optiki so tudi medélove$ki odnosi v centru mesta prav ta-
ko neovrZno podganji kot v predmestju.

Podganji svet se 3iri, podganji svet okupira vse obstojele. In
na tej tocki se zopet zavemo neke bistvene praznine, nekega manj-
kanja, v filmu preprosto ni nefesa, kar spontano jpri¢akujemo v
vseh temah s ¢&loveikega dna: v filmu ni sledu o socialni kritiki,
pa tudi tistega obtoZujofega molka ne, ki »daje govoriti dejstvom
samime. V filmu tudi ni nikakrinega socialnega profetstva, nikakr3-
Nega napora po prestopanju meja podganjega sveta. Podganji svet
je edini svet. ;

Seks, zlo¢in in ideologija se zopet pojavljajo kot edine veljavne
konstituante, vseveljavne so in poljubno se izni¢ujejo med sabo.
Film se zakljugi s sceno o veseljaikem in seveda popolnoma brez-
Uspeinem lovu na podgane: teh je ve& kot ljudi in njihova uma-
Zana bratovi¥&ina je edina realnost.

Oba filma izgovarjata iresnico sveta,ki se nahaja v stanju raz-
Puicanja in izginevanja svojih bistvenih tradicionalnih vrednot. To
izginevanje zapuita za sabo neko praznino, ki pa se ne napolnjuje
S spominom na izgubljene vrednote, temve¢ vanjo sproti priteka
Nova in popolnoma samozadostna substanca: popolni, skorajda fi-
Ziologki vitalizem. In ta vitalizem omogofa svetu povsem skladno
in nemoteno nadaljevanje, % ved: ko ni ve& centralnih in vseobve-
Zujocih vrednot, preplavlja vitalizem skorajda vsa podrogja in bri3e
skorajda vsak spomin na tradicionalno vrednotenje. To je bistveno
Novo spoznanje sveta, ki ga izgovarja tako Makavejev s svojo ne-
Prizdeto preSernostjo in svetlo, reportersko kamero jasno obsijanih
in popolnoma samozadostnih prostorov in akterjev, kot tudi Pav-
lovi¢ s »smehijajem umazane bratovi€ine« in s kamero, ki nam
razkriva edino obstoje¢i podganji svet, utesnjen, prenapolnjenih
Prostorov, slabo osvetljen in poln temnih kotov.
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franc¢ek rudolf

gladiatorske igre

Kaj me je pripravilo do tega, da pifem ta &lanek? Letodnji
festival v Pulju.
Partizan zabode Nemca. Ljudje ploskajo. Prebada ga 32 in 3e.
Ljudje so navduseni.

PrereSetan krvav obraz Nemca na tleh. Publika vzhi¢eno vzklika.
Ploska. Itd. Rrimerov vsako leto ni¢ koliko.

Publika si je za najboljsi film izbrala Diverzante. Povprecna,
preprosta publika — kot po vsej Jugoslaviji. Jaz sem nekak inte-
lektualec: najbolj vie€ mi je iinteligentni, najspretneje naprav-
ljeni Ljubezenski primer. Vendar pa sem vedno z ljudstvom: &e
sem iskren, najbolje sem se zabaval pri filmu Diverzanti.

Rasel sem ob kavbojkah in partizanskih filmih. Gledalid¢a in
glasbe misem nikoli maral. Pa¢ pa sem véasih cenil opero, ker so
v operi junaki prifrknjeni in se koljejo ko Zivali (Rigoletto, Tosca
itd.). Ampak kavbojke in opsre — to so pravljice in pravljice so
se mi kmalu zdele otrog¢je. Ampak partizani? To so bili resni¢ni
ljudje in bili so se za velike stvari. Tudi v 3oli smo to jemali.

Domaéi (torej tudi partizanski) filmi navadno niso bili dobro
obiskovani — jaz sem jih vide| dolgo vrsto, tako da jih Ze malo
mesam.

Bil sem star morda kakih dvanajst let, ko sem bral &rtico, v
kateri partizani zaradi nekih prekrikov ubijejo nekega partizana.
Neko¢ kasneje, kako Nemci brez teZav pobijejo pet neprevidnih
partizanov. To so bila ena najteZjih razocaranj v mojem Zivljenju.

Danes dostikrat razmi$ljam: nadi filmi kaZejo mladini, kako
partizani pobijajo, pobijajo in 3e pobijajo Nemce. Neredko, ko da
gre za ovce. (Old Shaterhand ubija le v skrajni sili — ker je ple-
menit.) Pa kaj je to pobijanje? Pobijati zna vsak kavboj, James
Bond je celo sposobnejsi od Ljubife Samardzida, da ne govorimo
o Dzingiskanu . ..

Dobro, boste rekli, ampak pri gledanju umirajogih Nemcev gre
za patrioti¢na €ustva. Nekaj je zmagoslavja v tem ploskanju v
areni. A prepri¢an sem, da to ni vse: in da so nasi ljudje zakom-
pleksani prav tako kot ljudje vsega sveta.

Ko sem bil star dvanajst let, sem si Zelel biti partizan. Danes
si tega ne Zelim ve&. Prepri¢an sem, da bi padel v prvih dneh. Ce
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pa ne bi, bi me Ze prvi mesec ustrelili zaradi moje discipline (ki
je pa cisto vsakdanja sodobna disciplina). Danasnji clovek nima
do pcbijanja na platnu nikakega odnosa: veéina ne ve, kaj je to v
resnici in si pri stvari ni¢esar ne predstavlja. Sréno bi si Zele| film
o partizanih, ki bi prikazal samo to, da je kak3en partizan tudi
v&asih z Zuljem na nogi prehodil celo nué! Mislim, da bi ob takem
filmu pionirji rjoveli od groze in bi bilo treba film prepovedati za
mladino. Zase mislim, da bi se v vojni ne bal streljati na sovraz-
nika. A bojim se pomisliti, kaj bi bilo, ¢e bi moral deset kilo-
metrov bos po snegu. James Bond ne napada sovraZnika, da bi
dobil plas¢ ali ¢evlje. Opozarjam jugoslovanske producente, da so
partizani v nasih filmih neredko oble¢eni ko manekeni, da imajo
na tone municije in da so za svoje vloge vefinoma prevec rejeni.
Ce pa Ze hotete pravljice, razdelite Nemcem in partizanom nekaj
helikopterjev in snemajte vojno v Vietnamu.

Film Diverzanti je delan po resniéni zgodbi. Verjamem, da je
strogo zvest zgodovini. (Kot je to tudi marsikateri drug partizanski
film.)

A kaj ni 3e nikoli nihée pomislil, da je ta del nade zgodovine
véasih tako izjemen, tako fantasti¢en, da ga je treba obnavljati

previdno — ker drugale postane pravljica? Ti dogodki niso bili
preprosti kot Karl May — tezko jih je razumeti in danes jih vse
preve¢ ljudi ne razume. In ko smo pri filmu — kako na primer

Kozaro ali Diverzante ali kak podoben na$ film razumejo na primer
Francozi ali Pakistanci?

Ali na3i ljudje danes tako sovraZijo Nemce, da jih veseli spet
in spet gledati, kako se zvijajo v smrtnih kréih? Ali pa smo prav
taki kot malome3cani vsega sveta, ki jih neznansko navduluje
James Bond? Poljski film Faraon je prikazal smrt tako, da si jo
dozivel gledalec v dvorani. Bil je moreé, a globok ob&utek. NajZirie
obéinstvo s filmom ni bilo zadovoljno. V (vedini) nadih partizan-
skih filmih pa tako kot v kavbojskih filmih dozZivi¥ smrt kot smrt
nekoga drugega. Kot smrt sowraznika ali pa soborca, ki te ni¢ ne
briga, ker je pa Stevilka — eden izmed tisofev, ki si jih videl
umreti na platnu. Grozljivo je, a vseeno je treba zapisati: v kolikih
bitkah smo bili, drugi so padali — so pa¢ bili nerodni, drugi so
padali — pa¢ niso imeli srece, mi pa nismo nerodni, mi pa imamo
sreco, haha, preziveli smo kupe akcij, pa ofenzivo na Kozari, pa Se
Neretvo bomo. ..

Da bi zasledovali danes »bum« jugoslovanskega filma? Kaj
pomenijo Zbiralci perja, kaj Ljubezenski primer? Ze Efalon dr. M
je pokazal, da je jugoslovanska kinematografija ena najbolj$ih na
svetu. (Kaj &e jo drugi ne razumejo, so paé precej za nami.) Na$
film je povezal kavbojke s %e zmeraj pristno zgodovino, dal je
kavbojki globino, sistematiénost, svetle lideale. To mislim ¢&isto
resno. Mislim, da so Kozara, Diverzanti in mnogi drugi v svoji
zvrsti zelo dobri filmi.
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Levo: ZBIRALCI PERJA. Refija Aleksandar Petrovié. Na sliki Olivera Vuéo

Tu je tudi film Konjuh planinom. Letos so mu v areni dali
Priznanje: v preteklem letu je bil to eden najbolj obiskanih filmov
ali celo najbolje obiskan. Konjuh planinom visoka pesem ubijanja,
krvologéna svinjarija, ki jo lahko postavimo ob najboljfe tovrstne
svetovne dosezke. Ta film je bil malo preve¢ usmerjen k temu,
da bi publiki ugajal.

Film Diverzanti je tak, da Ze po nekaj kadrih ve$ wse, kako
bo. Dramaturiko otrodji. In vendar mi ni bilo dolg&as. Ce sem
iskren, film mi je zelo ugajal. Tega me je pa precej sram.

Pri Karlu Mayu so smrti sladkobne. Psihologi bi takoj rekli:
gre za primitivno obliko seksualnega doZivetja. Mogofe ne za to
primitivno. Ce beremo drame vse nazaj do grikih in $tudiramo, kaj
je v njih tako zelo pritegovalo gledalce, kaj odlikuje gledali$ée (in
danes film) pred drugimi umetnostmi? Jasno: dramatiénost. In
kaj je dramati¢no? Nepotrebne krutosti pri Evripidu. Opolzkosti
pri Plautu. Dramatiéno in pornografsko sta identiéna pojma — ta
ideja je drzna, nesramna, a ni brez osnov. Uboj, posebej uboj
starSev, pa lov na Zenske, take stvari so obvezne za vsako dramo.
Pornografija smrti in pornografija Zenske — enkrat bolj skrita,
drugié bolj direktna, kakréna je pa¢ doba. K sreti so pisci, ki jih
cenimo, vloZili v drame mnogo umetnosti, dramatiénosti (porno-
grafije) pa samo toliko, da je bilo vse prav. No, tudi danes cenimo
Umetnost. A potrebni so tudi filmi, ki so pornografski. Z raznimi
Stopnjami seksualne pornografije (za danadnje pojme nedoline) se
je film zaCel. Potem pa se ‘je prekvalificiral v pornografijo smrti.

Letos je jugoslovanski film prikazal mnogo golote. Mnogokrat
izrazno izredno uginkovito (posebno Ljubezenski primer).

Cola Zenska na platnu. Publika arene negoduje. ZviZzga. Ogor-
¢eno viZga.

Premalo golote je 8e bilo v naem filmu, da bi lahko rekli,
kako uspeva ta vrsta dramati&nosti. A vendar mislim, da je treba
Pozdraviti te novosti v naem filmu! Ne pa ZviZgatil

Dajte ljudstvu seksa! Stripi s tiso¢i umorov so dovoljeni, me-
sarski filmi tudi, pornografske revije pa ne?

NaZe l|jube igralke, slalite se! Preobrazite to krvoloZno ljud-
Stvol Vi, nagi ljudje jugoslovanskega filma, vi edini lahko regite
Nade dude!
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ingo pas

jugoslovanski
film

ali odsotnost
njegovega
temelja

Pricujogi zapis naj bi tako ali dru-

‘gace obravnaval puljski festival v ce-

loti, naj bi kriti¢no tako ali drugade

razmejil tisto, kar se je v poteku fe-°

stivala izkazalo kot vrednotno od ti-
stega, kar je treba ob tako uveljavlje-
nem vrednotnem zavrniti kot neve-
ljavno; ob tem naj bi to vrednotno
Se razkril v njegovem bistvu, se pravi
obravnaval celoto z dolognega zornega
kota kot tistega temelja, s katerega
se dogaja na¥ »jugoslovanski« film in
na tem temelju utemeljil ta sam fe-
stival in z njim navsezadnje samega
sebe. Ta postopek oitno predpostav-
lja danost nekega veljavnega bistva, v
katerem se »jugoslovanski« film do-
gaja kot »jugoslovanski«, da je o
njem kot takem tudi vob&e mogode
govoriti, s tem pa tudi puljski festi-
val v njegovem danem pomenu 3e ka-
kor koli vzdrZati. Kolikor se torej to
pisanje poraja iz vpradljivosti tega te-
melja in s tem samega sebe v zgoraj
opisanem pomenu, je seveda njegova
prva naloga, da vprailjivost tega te-
melja veljavno izkaZe. Direktor FJF
Dejan Kosanovi¢ pise v uvodu publi-
kacije FJF »Pula 1967«:

»Upcredo sa afirmacijom jugoslo-
venskog filma sve vidnije mesto u
svetskoj hierarhiji filmskih festivala
(kojih ima na stotine!) zauzima i na%
festival u Puli. Broj gostiju iz ino-
stranstva raste iz godine u godinu, o
Puli se sve vide pide u svetskoj film-
skoj Stampi, tako da stvarno ne [a-
skamo sebi ako kaZemo da smo ostva-
rili zamisao da na$ festival bude NA-
CIONALNI FESTIVAL OD MEDJUNA-
RODNOG ZNACAJA.«
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V pomenu te svoje utemeljitve se
bistvo »jugoslovanskega« filma kot
puljskega festivala razkriva samo 3e
v pomenu samo-afirmacije, to je kot
dosledni in é&isti voluntarizem. Raven
tega dogajanja je raven dogajanja, ki
se utemeljuje samo 3e v sebi v svoje
lastno potrjevanje, to je dogajanja, ki
je zgolj %e sredstvo samega sebe kot
zase postavljene vrednote, To pa se-
veda pomeni, da je bistvo »jugoslo-
vanskega« filma kot puljskega festi-
vala samo 3e fiktivno, da je zgolj pri-
krivanje njune niéne utemeljenosti,
po tej ni€éni utemeljenosti samo nic-
no. Prav tako pa to pomeni, da se
— ob odsotnosti bistva »jugoslovan-
skegax filma — nahajamo mi sami
kot kritiki v temeljni vprasljivosti. §
tem da se razkrito ne utemeljujemo
v ni¢emer, je nade pisanje v tradicio-
nalnem pomenu prav tako lahko sa-
mo Ze <&isti voluntarizem. Kot tako
ono v svojem bistvu ne more vec
utemeljevati ni¢esar in kolikor ravno
samo sebe v manjkanju svojega bist-
va razkriva tudi — noée. To, da se
nofe utemeljevati, pomeni, da se to
pisanje bistveno prepusa samemu
dogajanju niZa kot svoji temeljni res-
nici, v katero se drZi in transcendira,
da se vselej tudi razume v svojem
bistvu kot samo-prehajanje. V tem
pomenu to pisanje odprto bistvuje
kot ni¢&. V njem mora temeljni ni¢
kot bistvo »jugoslovanskega« filma
najprej postati ociten, da bi se ta
film v svojem bistvu 3ele mogsl bist-
veno zastaviti in sicer v vprasevanju
— katerega pomena tu Ze ne moremo
ve¢ misliti — samega bistva filma
kot bistva stvarnega. Da pa bi se mo-
gel film dogajati v tem bistvenem
sprasevanju, se mora najprej v vsem
svojem dosedanjem bistvu utemelje-
vanja stvarnega 3ele odpreti, to je se
dogajati kot odprtost bistva stvarne-
ga in tako v tem dogajanju sprostiti
svoje preteklo bistvo. To pa pomeni
premik v samem bistvu filma. Ta
premik je kot vstop v tisto, s Cesar
se je film vseskoz dogajal, temeljen.
Obenem pa je prav kot nahajanje fil-
ma v pomenu njegovega preteklega
bistva, dogajanje, v katerem se film
tele svojemu bistvu odpira in se tako
kar najbolj dogaja v »svojem bistvuc,
Do tega premika pa, misljenega v
bistvenem pomenu, ne more priti vse
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Levo zgoraj: JUTRO. Rezija Purifa

Bordevié. Na sliki Mija Aleksié

Levo spodaj: DIVERZANTI. Reiija
Hajrudin Krvavac. Prizor iz filma, ki
mu je puljska publika prisodila na-
grado Jelen

dotlej, dokler se bistvo filma ne od-
pre iz bistva stvarnega samega. Koli-
kor se to bistvo v filmu $e kakorkoli
predstavlja in opredeljuje zase, osta-
ja film v bistveni naravnanosti ute-
meljevanja in s tem zunaj omenjene-
ga premika, v nemoéi, da bi se na-
hajal v bistvu stvarnega, se stvarno
dogajal, bistveno bil. Tako tudi mo-
remo ugotoviti ta bistveni premik sa-
mo v dogajanju treh filmov tega fe-
stivala: Ljubezenskem primeru ali
tragediji uslufbenke PTT DuZana Ma-
kavejeva, Prebujanju podgan Zivojina
Pavlovica in Zbiralcih perja Aleksan-
dra Petrovida. Ostala vedina filmov
te odprte stojnosti v dogajanju stvar-
nega ni zmogla; v svojem bistvu se
futno-razumsko vezani za odsotnost
svojega temelja dogajajo v razkriva-
joem izkazovariju te odsotnosti kot
cbenem prikrivanju njenega bistva.
Ti filmi se v svojem temeljnem spra-
fevanju po bistvu stvarnega %e vedno
naravnavajo v utemeljevanje, s tem
pa ostajajo znotraj tistega pojmova-
nja tega bistva, ki to bistvo razume
kot pogoj stvarnega in vrednoto. Pri
tem pa seveda ni vseeno, koliko se
ob razkritosti ni¢nosti svojega bistva
v spraievanju po tem bistvu odpirajo
stvarnemu samemu, se pravi, koliko
ga skulajo &utno dojemati iz njega
samega, in ga v ni¢nosti njegovega
bistva ne utemeljujejo zgolj razum-
sko. Primera tak3nega skrajnega ra-
zumskega utemeljevanja in s tem
skrajnega voluntarizma sta vsekakor
Zgodba, ki je ni Matjaza Klopéi¢a in
Jutro Puride Dordevida. V obeh teh
filmih se odsotnost bistva kratko ma-
lo predpostavlja kot dana in potem
kot taka utemeljuje, ne da bi se vsaj
poskufalo to odsotnost slediti in te-
matizirati v tistem oblutju, iz kate-
rega je bila vendar izvorno izkuena.
Podoben primer taksnega skrajnega
utemeljevanja je film Vatroslava Mi-
mice Kaja, ubil te bom. V tem filmu
se ob odsotnosti temelja absolutizira
ob&utje gnusa kot obéutje te odsotno-
sti, ki se tako kot temelj postavija
po razumu za njega samega, ne za-
znava pa iz neposrednega nahajanja
v njej sami. V vseh teh filmih se bit
predstavlja kot &sta metafizi¢na da-
nost po sebi, da tudi vprafevanje po
njej ne more bistveno zajemati ust-
varjaléeve eksistence same in je torej
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PRAZNIK: Reiija Porde Kadijevié. Na sliki Jovan Janitijevié-Janatke In Anka
Zupanc :

kot tak¥no nebistveno sprafevanje Ze
od vsega zadetka alienirano in fiktiv-
no. Tega nasega izkaza ni&nosti pome-
na teh filmov pa seveda ni mogode
razumeti v smislu kakrinega koli
vrednotenja. Pomen tega izkaza se
more dojeti le iz opisanega bistva
nalega pisanja, to je iz odprtega sta-
nja v ni¢u, ki iz tega stanja kot te-
meljne osvobojenosti eksistence v nje-
nem bistvenem vprafevanju prav iz
odgovornosti temu vpradevanju brez-
obzirno ni¢i vsako utemeljevanje bi-
stva eksistence na danem kot bistveno
prikrivanje_nia in omejevanje eksi-
stence na horizont, s katerega se to
vpradevanje v njegovem pomenu one-
mogoca, vobée ne da zastaviti. S tem
brezobzirnim ni€enjem to pisanje raz-
kriva danost vsele] kot ni¢ in tako
vpraevanje po bistvu ni¢a dela v nje-
govem pomenu bistvenega vpraieva-
nja, to je vpralevanja eksistence iz
njene lastne prepustitve ni¢u vidno,
se pravi, da temu bistvenemu vpra-

Sevanju za to, da bi se sploh lahko
dogajale, najpopre] osvobaja pro-
stor. V  tej osvobojenosti eksi-
stence je zasnovano dogajanje filmov
Breza Anteja Babaje, Praznik Bor-
da Kadijevica, Grajski biki Jozeta
Pogatnika, Na papirnatih avionih
Matjaza Klopg&ica; samo vprasevanje
teh filmov v temelj pa se v svo-
jem neposrednem &utnem odpiraniju
stvarnemu in izkazovanju teh obéu-
tij $e vedno usmerja v utemeljeva-
nje, to je, se dogaja 3e v bistvenem
razumevanju samega sebe in je kot
tako mnogo bolj Zakajofe samood-
piranje pomenu tega vpraSevanja. V
tem pomenu pa je to vprasevanje
lahko bolj ali manj natanéno, se
pravi v svojem bistvenem samopre-
puséanju bolj ali manj samo sebe v
svojem temelju osvobajajofe, da se
V svojem razumevanju pomena biti
giblje trdo na meji samega razum-
skega utemeljevanja, ki osmidlja bit
kot vrednoto. Zlasti v filmu Breza,
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BREZA. ReZija Ante Babaja

v katerem se utemeljuje odsotnost
bistva smrti, je izzivanje v svobodno
odprtost 3e v tisti neposredni temelj-
ni vezanosti, da se ta odprtost izsi-
ljuje Ze Zisto na metafizien nagin in
se tako ona sama v svojem dogajanju
lahko bistveno zastavi le iz bistvene-
ga spomina na dogajanje metafizike,
ki je sam kot bistveni dogodek meta-
fizike Ze zunaj nje same, spust v nje
temelj. Zunaj dogodka tega spomina
pa ostaja simbolika zadnje sekvence
izmaknjena na raven gole predstave,
v kateri se bit v svojem pomenu za-
kriva kot dana. Ta raven dvojnosti
kazanja biti, v kateri se bit istoZasno
daje razumevanju v svojem bistve-
nem pomenu in izmika v brezskrbno
odsotnost danosti svojega bistva kot
svojo zakritost, v temelju dolo&a
tudi ostale nastete filme. Vsi ti fil-
mi, o katerih bo seveda treba Ze
podrobneje pisati, se dogajajo v te-
matizaciji bistvenega izginjanja eksi-
stence, njenega razkrajanja, drsenja

v ni¢ do dogodka biti kot bistvenega
doumetja eksistence iz nje same, ki
pa se obenem v svoji dogodenosti
vedno spet zakrije, da obvisi eksi-
stenca v praznem svojega bistva, na
ravni svoje samoutemeljenosti.

Filmi Ljubezenski primer, Prebu-
janje podgan in Zbiralci perja iz svo-
jega bistva, odprtega nahajanja v nicu
in s tem samo-izroéanja bistvu stvar-
nega tak3ne zakritosti bistva biti na-
Eeloma ne dopuifajo veZ. Oni se
sami v svojem bistvu razumejo kot
samo - prehajanje in eksistiranje. V
tem pomenu se bistveno nahajajo zu-
naj vsakega utemeljujofega vpraZe-
vanja. Zato seveda tudi v tem zapisu,
ki skusa v temelju odpreti vpraZa-
nje bistva »jugoslovanskega filma« in
s tem puljskega festivala, ni mogoce
teh filmov misliti v njihovem bist-
venem pomenu. Ti filmi sami namre&
s0 ta bistvena vprasljivost, s tem pa
v svojem bistvu Ze docela ez vsak
druzbeno-zgodovinski horizont.
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okljogla

miza

Med letoinjim puljskim festivalom je urednistvo beograjske
revije Gledifta skupaj z nafim urednistvom, redakcijo Telegrama
iz Zagreba in tretjim programom Radia Beograd priredilo razgovor
za okroglo mizo. Tema razgovora je hila: Novi jugoslovanski film.
UdeleZilo se ga je okoli trideset avtorjev, kritikov in publicistov,
nekateri pa so svoje sodelovanje najavili Ze pred festivalom z na-
pisanimi tezami.

Ekran so na tem razgovoru zastopali Toni Tr3ar, Branko 3&-
men, Ingo Pa3, Lado Kralj in Vojko Duletié. Razgovor je vodil do-
cent beograjske akademije DuSan Stojanovié.

Nobena od redakeij, ki so sestanek organizirale, — Ze zaradi
obseZnosti gradiva — ni mogla zagotoviti, da bo natisnila tekst
puljske okrogle mize v celoti. Zaradi tega tudi izbor gradiva, ki smo
ga priredili za objavo v Ekranu, ne zajema vse problematike, po-
kazane na sestanku. Pri redakciji stenogramov nam je %lo pred-
vsem za to, da natisnemo tiste razprave ali vnaprej napisane teze,
ki so najbolj zadevale fenomen, zaradi katerega je bil sestanek v
Pulju sklican,
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dusan stojanovié:

novi jugoslovanski film — moZnost
zamenjave kolektivne mitologije
z osebnimi mitologijami

Zelo vaina pa tudi dragocena je ugotovitev, ki jo naj-
demo med zapisi o novem jugoslovanskem filmu, in pra-
vi, da novi jugoslovanski film ni nekaj, kar bi bilo teo-
reti¢no in prakti¢no fiksirano kot dogma, kot neki po-
stulat, ki ga avtorji bolj ali manj dosledno uresnicujejo.
Gre namrec za precejSnjo stopnjo svobode, avtonomnosti
posameznih avtorjev, gre za precej bogat mozaik subjek-
tivnih stali€ in naéinov izraZanja, vse to pa sestavlja ti-
sto, kar imenujemo »novi jugoslovanski film«.

Navkljub razliénim strujanjem, razli¢nim avtorskim
stalis¢em in osebnostim lahko iz vsega tega razbesremo
neke skupne zahteve. S tem, da jih bom zreduciral na
nekaj kategorij, bom ponovil Ze povedano. Te kategorije
pa bodo osnova za razpravo.

Zame je jugoslovanski film danes tisto, kar smo ozna-
¢ili z vso Sirino termina novi jugoslovanski film. V Zelji,
da bi kolikor mogode natanéno opredelil, kaj novi jugo-
slovanski film danes pomeni in da bi odgovoril na vpra-
fanje, ki se v tem trenutku zastavlja kot skrito v podtek-
stu ali pa odkrito izrefeno pri vseh avtorjih prispevkov,
je: ali je to, kar smo oznacili za novi jugoslovanski film,
nekaj trenutnega, nekaj, kar se bo konéalo, zakljucilo in
iz¢rpalo ali pa ima pred seboj nove poti, e drugacne
moZnosti, moZnesti razvoja v tej ali drugi smeri?

To, kar bom sedaj povedal kot zakljugke, kot zahteve
ncvega jugoslovanskega filma, je hkrati po mocjem mne-
nju tudi moZnost njegovega razvoja, neka velika Sirina,
svoboda kot osnovna karakte-istika nadega gibanja, prav
to pa onemogoca vsakrina predvidevanja o smeri razvoja.

Kaj omogoda razvoj in katera je hkrati Ze formirana
teZnja razvoja? Po mojem mnenju jo najdemo predvsem
na ideoloko filozofski ravni. Edinstvena, tako v jugoslo-
vanskih kot tudi svetovnih okvirih, je moZnost zamenjave
kolektivne mitologije z brezitevilnimi osebnimi mito-
logijami.
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Po mojem mnenju je s sinteti¢nega stalid¢a ta lastnost
najvaznej$a in najbolj dragocena. Tisto, kar smo véasih
imenovali ideolcgija nase druZbe, tisto, kar smo imeno-
vali osnovne predpostavke, s katerimi se vsi strinjamo,
je sedaj postalo vpradanje. Posamezni avtorji so si vzeli
tak$no svobodo v zadnjih treh 3tirih letih, e posebno pa
od na$ega zadnjega razgovora, da so skupno oshovo, skup-
no ideolosko bazo naSe druzbe razslojili na vrsto indivi-
dualnih, osebnih in ideolotkih stalid¢, ki velikokrat de-
lujejo kot zelo povpreéna. Neki avtor je zanje dejal, da
so hereti¢na in v bistvu prav z raznovrstnostjo in z anta-
gonizmi omogolajo razvoj tako, da se lahko katerokoli
novo hereti¢no, individualno, osebno stalis¢e vkljuéi v
perspektivo . ..

Ta splodna karakteristika je osnovna. Ostale, ki smo
jih Ze zdavnaj ugotovili, bom omenil samo mimogrede,
ker so zaradi svoje estetske narave za na$ razgovor manj
vaZne, potrebne pa za kompleksno sliko problema.

Prva karakteristika z estetskega stali$¢a je prav go-
tovo to, da se je tradicionalni izraz, kjer je filmska slika
doloen znak z dolodenim, fiksiranim in jasnim pome-
nom, spremenil v neke vrste sinteticen, povsem nedo-
loéljiv in razblinjen znak. V bistvu je ves film ali prizor
ustvarjanje vzdu$ja, ki prinasa pomen. To je tisto, kar
smo svoj ¢as poskudali imenovati globalno metaforiko.
Mislim, da so najbolj3i filmi leto3nje proizvodnje v nasi-.
kinematografiji (Zbiralci perja, Jutro, Prebujanje podgan,
Na papirnatih avionih, Ljubezenski' primer) estetsko gra-
jeni v tem stiiu.

ObseZnost moZnosti, $irina tega nadina simbolizacije
in njegova svobcda je tolik$na, da celo najrazli¢nejsim
individualnim stilom lahko najdemo skupni imenovalec.
O tem vpradanju ne bom ve& razglabljal, ker je preveé
specifi¢no, moral pa sem ga omeniti.

Tretja karakteristika je polivalentnost pomena. To j=
tisto, kar je Slobodan Novakovi¢ nedavno imenoval od-
prta metafora v jugoslovanskem filmu. Mislim, da je to
osnovna karakteristika. Polivalentnost pomena je moZnost,
da film izpove vrsto stvari, ki jih avtor ni vedno nosil
zavestno v sebi, pa je obéinstvo v njih odkrilo sebe

Makavejev je tudi primer tak$ne polivalentnosti, zelo
zapletene polivalentnosti, ki izhaja iz nekaknih globinskih
in Sirinskih struktur. V tem, kako Makavejev uporablija
Eisensteinova nacela 3irine, to je pri njem neke vrste pre-
trgana sofna metafora in slojevitost v globino, ki po mo-
jem mnenju izhaja iz najbolj3ih tradicij ameriskega fil-
ma, je opazna povezanost s Chaplinom. Film Makavejeva
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je mozno doZiveti na ravni €util, to je na senzacionalistié-
nem nivoju, kot vrsto Sokov usmerjenih na cutila. Preko
dozivljanja logi¢no ali nelogi¢no povezane zgodbe kot ne-
ke vrste intelektualne pripovedi lahko prodremo malo
globlje v njeno strukturo. V Se globlji sloj, v katerem se
nase afektivne moznosti sprozajo. Mislim, da film Maka-
vejeva prinasa slojevito strukturo in globino kot nekaj
novega v nasi kinematografiji, kot nekaj, ¢esar do sedaj
v nasem filmu nisem odkril.

Ista slojevitost, omejena samo na enostavnej3i nivo, je
prisctna tudi v drugih jugoslovanskih filmih ...

branko $émen:

vrednosti provincializma

Vrednosti novega jugoslovanskega filma so v konkret-
nih INTELEKTUALIZACIJAH filmskih idej tistih posamez-
nih avtorjev, kateri upotevajo in koristno uporabljajo
navidezno postranske Zivljenjske prvine, ki so bile vse do
v€eraj tabu in so danes zavzele mesto sankcioniranih
norm o naSem dcasu in Zivljenju, golo posnemanije Zivlje-
nja pa zamenjale z lastnim dialekti¢nim osvajanjem, v
katerem se zrcali nacelo dialekti¢no-materialistiéne
estetike. ]

Se véeraj smo od nade kinematografije zahtevali foto-
geni¢no podobo nekak3ne »tipi¢ne druzbene stvarnosti,
»strukturo druibe kot celote«, pri €emer so se vrhunski
filmski ustvarjalci tem 3ablonskim zahtevam in legitim-
nemu klidiranju stvarnosti ognili, sami pa postali mislegi
in finanéno samostojni konkvistadorji nekaterih, na filmu
doslej neizpovedanih zornih kotov resnice iin vrednosti o
nas.

Tako imenovana AVTORSKA kinematografija, povzdig-
njena v resnost in filozofsko analizo &loveske eksistence,
si je kot SREDSTVO in kot UMETNOST izbrala kreativno
ISKANJE, svojo najbolj prefinjeno obliko eksistence pa
potrdila v POEZIJI odkrivanja in vsega odkritega. Filmi,
ki so nastali med obema puljskima tribunama, ne nosijo
s sabo samo elementov osveiéenih interpretacij posamez-
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nih €loveskih usod, v katerih se kaZejo tudi splo3ne, na-
cionalne in druZbene usode, marveé predstavljajo filmsko
umetnost kot osamljeno poslanko, ki si jo lahko sleherni
gledalec prisvoji ali jo zavrZe. Poglavitno je, da je reZiser
izpovedal svoj svet dovolj objektivno in avtentiéno in le
na gledalcu je, da del reZiserjeve pripovednosti izlugi
zase. Filme je treba preprosto gledati, vse drugo je stvar
posameznika, njegove miselne in €ustvene intenzitete, ka-
ko bo znotraj sebe irazporedil dane vrednosti. Film je prav
tako kot LEGO KOCKE sestavljen iz elementov, iz virlenih
in doZivljenih stvari in reZiser jih pa& razporedi tako, da
bi nam z njimi najbolje predstavil svoj odnos do pred-
metov, ki imajo svojo materialno vrednost, eksistenéni
pomen, lepoto, praktinost ali &asovno determinirano
NAVZOCNOST. MontaZa teh predmetov, zaporedje sekvenc
nam sproZa vpirasanje njihovega SMISLA. Smisel filmskih
kadrov in filma kot celote pa je jasen: kaZe nam idejno
in materialnc vrednost odnosov med ljudmi, med pred-
meti, med ljudmi in predmeti, govori o Zivljenju samem.

Ta nova montaZa, interpretacija in gledanje na stvari
okrog sebe so kvalitete novega jugoslovanskega filma.
ReZiser filma postaja kompleten avtor in ustvarjalec fil-
ma, njegovo delo /je prav tako integralni del celotne na-
cionalne duhovne vrednosti in klime, ki i pripada. In
prav tako kakor se novi brazilski film bori, da bi postal
del kulturnega bogastva Brazilije, tako si bo tudi novi
jugoslovanski film moral priboriti podobno mesto in po-
lozaj v nasem kulturnem bogastvu,

Izhodid¢a, ki Ze danes determinirajo novi film, so v
tolikdni meri zanimiva, da jih lahko nekaj nastejemo,
Ceprav je ta seltevek bol] kompliment kot pa dejanska
analiza vsega, kar bi lahko sprejeli pod skupni imenova-
lec novega jugoslovanskega filma.

Novi' jugoslovanski film je odpravil Zanre, kajti tudi
clovek ne Zivi vse svoje Zivljenje v enem samem Zanru.

Novi film zanima Zivljenje v celoti in v plasteh, v pa-
norami in podrobnosti, kajti ¢lovek sebi in Zivljenju ne
more obirniti hrbta, ker je obdan z Zivljenjem in deter-
miniran sam s sabo.

Novi jugoslovanski film se ukvarja s smrtjo, da bi
nas preprial o vrednosti Zivljenja, kot sta storila Maka-
vejev v Ljubezenskem primeru in Pavlovi¢ v Prebujenju
podgan.

Novi jugoslovanski film je odkril erotiko, ker pojmuje
golo &lovesko telo kot del nadega bistva, ki prav tako kot
usta ali roka lahko govori samo zase, kot je to pri Ma-
kavejevu.
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Novi jugoslovanski film pa bo imel v prihodnje svojo
eksistencno vrednost samo v primeru, & bo dosleden
samemu sebi in ¢e bo premagal svoj lastni provinciali-
zem. Filmski ustvarjalci se bodo namre¢ morali v prihod-
nje izenaiti s stvarmi, ki jih prikazujejo. Cehi so uspeli
samo zaradi tega, ker so prikazali sebe kot vsakdanje
ljudi, dokumentarno avtentiéne slabice in bojazljivce, pi-
jance in nepristne pedagoge ter moralneZe:. razkrili so se
kot ljudje z vsemi moralnimi slabostmi, da bi se tako
zavzeli za estetske vrednosti Zivljenja. In kar je najbolj
vazno: reZiser se je opredeli| za to, kar je pokazal. Ni se
deklarativno, samove¥éno dvignil nad posneti dokument,
ni bil ve¢ kot »cni«, ki jih je kazal, ampak je s filmom
predstavil tudi sebe. To je edini moZni nafin, da NOVA
interpretacija naSega cloveka ne izzveni neprepriéljivo,
zlagano in konstruirano. To bi moralo biti izhodi¥&e za
tiste avtorje, ki v naSo kinematografijo vstopajo in po-
menijo potencialno mo¢ naslednjega vala novega jugo-
slovanskega filma.

ingo pas:

zakaj stoji film v svojem pomenu
odsevanja stvarnosti odkrito pred ni¢em
svojega bistva?

Kaj pomeni v naslovu zajeta oznaka »novi jugoslovan-
ski film«? Tega vprasanja dejansko ni mogode presko€iti,
e naj sploh postane razvidno to, kar hogemo razpravljati.
To pa, kolikor hode biti razprava bistvena, nikakor ni
zgolj nekaj subjektivnega, nasa svobodna pi-edstava, mar-
ve¢ nekaj, v Cemer z nadim filmom obenem Ze smo. Vpra-
Sujemo v dogajanje nalega filma, vsakokrat Ze sami zno-
traj tega dogajanja in po njem iz nekega dolofenega od-
nosa, v katerem na$ film tako ali drugace je. V tem vpra-
fevanju se tako vselej iz dolofenega odnosa, v katerem
na$ film je, le ta razkriva v temelju, s tem pa se tudi
to vpradevanje v svojem odnosu utemeljujode dogaja: kot
tak3no spradevanje se doloda iz tega temelja nazaj vanj
— v njegovo potrjevanje kot zanikanje. Naslov »novi ju-
goslovanski film« tako Ze nekako predpostavlja ta temelj
razprave, da ga v tem pomenu lahko tudi razumemo kot
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formalno tehnino oznako &asovno-krajevne razmejitve do-
loéenega podroéja — umetnitke zvrsti — torej kot goli
formalni okvir: v njem pa naj se razprava iz svojega
Ze nahajanja v dogajanju naega filma v to dogajanje
neposredno obrne in ga izprasa. NaSe zadetno vpradanje
se je tako izkazalo za nepotrebno; to pa vsekakor ob do-
loeni predpostavki: da namre¢ temelj razprave obstoji.

Ce torej vendar %e naprej vztrajamo pri svojem prvot-
nem vpradanju, potem to pomeni, da nam je prav obstoj
tega temelja, na podlagi katerega je ta naslov kot takina
tehniéno formalna oznaka vob&e mogoé, postal vpradljiv.
Vprasljivost obstoja tega temelja kot nosilca dogajanja
jugoslovanskega filma je tedaj na$ temeljni odnos, v ka-
terem se nahajamo v dogajanju nalega filma in iz kate-
rega se nam zastavlja potreba za vpralevanjem v pomen
njegovega dogajanja kot takinega, to je nalega, jugoslo-
vanskega. S tem se oznaka »novi jugoslovanski filme v
svojem &isto formalno tehni¢nem pomenu vpraduje v svo-
je bistvo, to je v to, kar jo v tem ¢&isto formalno teh-
ni€nem pomenu sploh omogoéa in v &emer torej bistveno
je — dogajanje naSega filma. V tem vprasevanju se vpra-
Suje obenem ob utemeljenosti filma kot nadega, jugoslo-
vanskega druzbeno zgodovinsko dogajanje umetnosti vob-
e, se pravi tisto pojmovanje umetnosti, v katerem se
umetnost v svojem bistvu postavlja kot ve€na vrednota.
Toda mar se druzbeno-zgodovinska danost 3e kakorkoli
dogaja skoz svoje utemeljevanje v umetnosti? Ne more
biti dvoma, da Ze dolgo ne ve&. V svojem bistvu se umet-
nost kve¢jemu 3e postavlja po danosti sami v njeno po-
trjevanje. To pa more pomeniti samo, da se bistvo da-
nosti ne nahaja ve¢ v odprtosti pomena umetnosti; da
nasprotno danost biva po sebi in da v niénosti tega svo-
jega bistva izrablja umetnost kot sredstvo svojega samo-
predstavljanja. S tem se bistvo umetnosti same odreja v
nic. Kot taka ni umetnost v svojem bistvu slednji¢ ni&
drugega od danosti — je predmetenje samo. Njen pomen
se predpostavlja kot dan. S tem smo zadeli na problem
bistva umetnosti voble, na problematiko, ki je na tem
mestu ne moremo niti bistveno zastaviti, kaj 3ele, da bi
jo v vpraSevanju domislili v njenem usodno zgodovinskem
pomenu. Prav tako morata vpraSanji, ali se umetnost
sploh Se dogaja in Ce se, kako se potem dogaja, ostati
odprti. Kar je za nas ta hip, ko sku$amo odrediti bistvo
»novega jugoslovanskega filma«, v tej doloéitvi pa pri-
vesti filmsko umetnost na raven bistvenega vpradevanija,
pomembno, je, da film v svojem temelju ni zunaj tiste
odloditve v dogajanju umetnosti, po kateri se danost v
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svojem bistvu ne nahaja ve¢ v njeni odprtosti; da potem-
takem filma zunaj te odloditve v dogajanju umetnosti
vobfe ne moremo zastaviti v njegovem temelju. To sled-
nje moremo tu bolj ali manj prav tako postaviti samo
kot hipotezo, saj je na tem mestu povsem nemogode za-
staviti tak3no misljenje, ki bi mislilo bistvo iz njega sa-
mega. Tako se moramo zadovoljiti z nekaj povrénimi ozna-
kami, ki naj bistvo filma naznalijo le toliko, kolikor je
to nujno potrebno, da iz njega razpremo pomen »novega
jugoslovanskega filma« v njegovem poreklu.

Ce katera, potem je danes Se vedno v veljavi tista
stara dolocitev bistva filma, po kateri je film najpopol-
nejsi odsev stvarnosti. Ta oznaka je, kar se tite objek-
tivne veljave tega odseva danes dvomljiva: pomen v fil-
mu prikazane stvarnosti zavisi od subjektivnega stali$¢a
ustvarjalca. Pomen te utemeljenosti filma na stvarnem
kot bistvo tega, na ¢emer ustvarjalec vsakokrat stoji, se
ob tem ne zastavljata v vpradevanje. Kvedjemu da se po-
samezni filmi kritizirajo s tem, da padijo objektivno stvar-
nost, in jo potem v imenu subjektivnega stali¥¢a avtorja
razveljavljajo. Kot tako se bistvo filma odreja v uteme-
ljevanje obstojede stvarnosti, v njeno zanikanje kot potr-
jevanje. V tej odvisnosti od danega je potemtakem film
bistveno druzbeno-zgodovinski; obenem pa je v tem, da je
po danosti, v dogajanju danosti same in s tem a priori
zunaj bistva umetnosti, ki se nikoli ne utemeljuje na
danem. Kot to dogajanje danosti, ki temelji sama v sebi,
se film bistveno odreja iz tiste odlotitve v bistvu umet-
nosti, po kateri se to bistvo postavlja samo £e po danosti
za sredstvo njenega samodogajanja. Obenem pa se film
sam temelje¢ na danosti nikoli ne more dogajati v bist-
venem vpraSevanju danosti: to razpirajofe dogajanje da-
nosti kot bistvo umetnosti iz svojega bistva zastira in ga
vseskoz dolofa na nié. Vendar se film kot to odsevanijs
stvarnosti na temelju subjektivitete ustvarjalca in s tem
temelju subjektivitete gledalca lahko dogaja v svojem
druzbeno-zgodovinskem pomenu le v prisotnosti bistva da-
nosti po ¢loveku in za ¢loveka. V prisotnosti tega bistva
kot druzbeno-zgodovinskega temelja je dogajanje filma
v svojem ontiénem pomenu tudi druzbeno-zgodovinsko
utemeljeno. V tem pomenu je bil »nad« film v polpretek-
losti bistveno-zgodovinsko »jugoslovanski«. Danes nasprot-
no lebdimo v odsotnosti bistva danosti, ki je danost po
sebi in zoper &loveka. S tem stoji film v svojem pomenu
odsevanja stvarnosti odkrito pred ni¢em svojega bistva.
Vprasanje po temelju ustvarjalca kot gledalca, to je od-
sevane stvarnosti, je postalo vidnc kot vpradanje. Stvar-



478

nost kot taka, ki je zunaj pomena za ¢loveka nig, je samo
v nenehnem poteku postavljanja kot porabljanja; ta ne-
nehni potek je dogajanje filma v pomenu odsevanja stvar-
nosti, v katerem se ustvarjalec kot dledalec utemeljujeta
na stvarnost odseva kot stvarnost po sebi, to je na nié,
da se v tem potekajolem dogajanju tudi ni¢ ne dogaja.
Stvarnost odseva, po kateri je stvarnost za &loveka, je
kot stvarnost po sebi postavljenost mica, da je tudi ne-
posredna ¢utno predmetna stvarnost kot stvarnost za ¢lo-
veka v svojem bistvu obenem Ze ta stvarnost po sebi, nic
sam. Bistvena doloditev »novega jugoslovanskega filma«
je tedaj, da se nahaja v izmaknjenosti svojega druzbeno
zgodovinskega temelja. To nenahajanje »novega jugoslo-
vanskega filma« v ni¢emer pa seveda ni odlogeno 3ele iz
dogodka razkritosti bistva stvarnosti za &loveka obenem
kot stvarnosti po sebi, marve¢ je bistveno iz tiste odlo-
gitve, po kateri se bistvo danosti ne dogaja ve¢ v pomenu
umetnosti, in torej sovpada s samim bistvom filma kot
odsevanjem stvarnega, njegovi utemeljenosti na stvarnem:
oitno je namre¢, da se je »jugoslovanski filme v svoji
druZbeno zgodovinski utemeljenosti vseskoz dogajal v pri-
krivanju same skritosti pomena umetnosti in se tako sam
v samozakrivanju svoje niéne utemeljenosti Ze ves &as
bistveno ni dogajal v ni¢emer. To najprej pomeni, da je
fele z »novim jugoslovanskim filmom« kot razkritostjo
njegove ni¢ne druzbeno zgodovinske utemeljenosti dana
moznost bistvenega vprasevanja v bistvo filma kot odse-
vanje stvarnega. V pomenu tega vpradanja je dogajanje
filma v bistvenem dogajanju umetnosti absolutno zunaj
vsake druzbeno zgodovinske naravnosti; to vpraSevanje v
tem bistvenem pomenu drZi v odprtosti prostor in éas, ki
z njunim obiajnim pomenom nima nobene zveze vet.
»Novi jugoslovanski film« ostaja kot »jugoslovanski« 3e
vedno v razumevanju samega sebe iz naravnosti v druzbe-
no zgodovinsko utemeljevanje; vendar v tej svoji bistveni
oznaditvi tudi ne pomeni kaj ve¢ od »nemskega«, »fran-
coskega«, »angleskega« filma. Oznaka »jugoslovanski« je
iz bistva »nadega« filma formalno tehniéna; to pomeni,
da je druzbeno zgodovinsko bistvo filma, s tem pa tudi
njegovo bistvo kot odsevanje stvarnosti, postalo zgolj Se
nekaj formalno tehnicnega. Zasnovanost njegovega doga-
janja v ta &isto formalno tehniéni pomen govori oznaka
»nov. »Nove v tem pomenu tedaj ne oznaluje zgolj ne-
kega premika na estetski ravni, ki naj bi se potem do-
godil iz samega sebe zase, marve¢ kot oznaka oznaduje
spremembo v bistvu »jugoslovanskega« filma, v kateri
Sele temelji to, kar se kaZe kot sprememba na obliki in
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ki zato iz estetike ne more biti nikoli misljena. Prav v
tem formalno tehniénem pomenu svojega bistva, iz stanja
v injegovi odsotnosti pa se — iz utemeljenosti filma v od-
sevanju stvarnosti — kaZe vpra3anje bistva filmske umet-
nosti kot golo estetsko vpra3anje. V tem pomenu se film
dogaja v spralevanje moZnosti svojega bistva, ki pa se
iz bistva tega vpradevanja obenem predpostavlja kot da-
no, da se zunaj njega obenem nahaja v njegovi nevpras-
ljivosti; vrednota je bistvo samo, ki se postavlja po sebi
v svoje lastno ni¢enje. Film je tedaj v svojem dogajanju
bistveno ¢isto v sebi samem utemeljeno nicenje, &isti vo-
luntarizem: kot tak se v svojem bistvu postavlja po da-
nosti v sluzbo njenega dogajanja in se tako v nenehni
ni¢nosti svojega bistva sam v svojem pomenu odreja v
ni¢. 1z te samopostavljenosti bistva filma po danosti za
njeno lastno zagotavljanje se bistvo filma %e odreja na
raven druzbeno zgodovinskega: v tem pomenu je potem
oznaka »jugoslovanski« e smiselna. Toda chenem je v
svojem d&isto formalno tehniénem, voluntaristicno nic-
nem pomenu sam samo $e golo estetsko vprasanje. To na
eni strani pomeni, da se iz njegovega druzbeno zgodovin-
skega vprasevanja ni¢ ve¢ ne dogaja, na drugi, da je v
svojem sprasevanju po lastnem bistvu in s tem svojem
ni¢nem pomenu v dogajanju filma na sploh — to je
filma v njegovem bistvu odsevanja stvarnega kot takega.

Iz tega temeljnega polozaja filma se seveda poraja
vrsta vprasanj, ki se sama iz odsotnosti druzbeno zgodo-
vinskega bistva filma, spradujoé se v to odsotnost tudi
sama na neki na&in gibljejo Ze zunaj druzbeno zgodovin-
skega horizonta in v svojem dogajanju lahko izkazujejo
samo ta temeljni ni€. V svojem bistvu je seveda tudi to
vprasevanje Cisti voluntarizem. Vendar to ne pomeni, da
je to vpraSevanje kakor tudi to dogajanje filma, kolikor
se zastavlja Ze iz svoje vstavljenosti v nié, &ista samovo-
lja. To bi moglo biti le tedaj, ko bi bil ni¢ v svoji prisot-
ncsti ofiten. To pomeni, da se v svojem vsakdanjem bist-
vu nahajamo v zastrtosti nica in da se v tej zastrtosti
svojega nicnega bistva tudi Se vedno dogaja film. V tem
dogajanju se ni¢ prikriva in to dogajanje v utemeljevanju
samega sebe v sebi samem zase odreja na raven d&iste fik-
cije. Vendar ono samo sebe v nicnosti svojega temelja
prikazuje kot bistveno druzbeno zgodovinsko in tako te-
mu, kar bi Zele bilo treba prav zastaviti, namre¢ vpra-
fanje po samem bistvu filma, usodno zapira pot. To do-
gajanje v svoji dvojnosti samorazkrivanja in samozasti-
ranja odsotnosti resnice filma tudi temeljno opredeljuje
»jugoslovanski« film. Veljavno bi ga mogla izkazati se-
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veda samo analiza posameznih filmov. Vendar to — na
tem mestu nemogode — morebiti ni niti potrebno, kolikor
iz temelja premislimo bistvo filmov, kot sta Rondo in
Grajski biki, v katerih niénem dogajanju se ni¢ iz sebe
samega kaZe, in bistvo tistih filmov, ki spra3ujo se po
lastnem temelju ta temelj v njegovi ni¢nosti obenem po-
stavljajo kot dan in se na njem utemeljeni dogajajo v
svojem samo-utemeljevanju in druzbeno zgodovinskem
aktivizmu. Obenem s tem pa se v temelju tudi zastavlja
vpradljivost celotnega odnosa, v katerem se »nad« film
danes nahaja, to je odnos, v katerem se film v svojem
bistvu 3e vedno postavlja na druzbeno zgodovinski te-
melj. V tej vprasljivosti se potemtakem nahaja vse tisto
pisanje, ki izhaja iz druzbeno zgodovinskega pomena fil-
ma, ta pri¢ujodi festival, kolikor v svoji omejenosti na
»jugoslovanski« film utemeljuje film kot bistveno druz-
beno zgodovinski, konéno bolj ali manj celoten polozaj
nase kinematografije.

toni trsar:

svoboda in nepredvidljivost

Sam naslov, ki z njim uckvirjamo razgovor, nudi do-
volj moZnosti in naravnost provocira, da si zastavimo
vpraSanje, kaj novi jugoslovanski film pravzaprav je in
katerim delom lahko pritaknemo ta sicer dovolj abstrakt-
ni epiteton. Toda, zdi se mi, prav je, da prezremo moZ-
nosti, ki se nam ponujajo in se izognemo zapeljivi provo-
kaciji, ki jo narekuje venomer prisotna Zelja po jasnosti,
definiranju, uokvirjanju in marljivem razme3$&anju po
predalih.

— Zakaj, prav ta novi jugoslovanski film je odloéno
presegel takino strukturo misljenja; ne pojavlja se ved
kot ilustracija, se pravi nesvobodno pribliZevanje, neke
vnaprej izoblikovane estetske, idejne, moralne ali kakr3-
nekoli strukture, ki bi jo bilo mogode uvrstiti v ia ali
oni predal, marve& kot povsem avtohtona eksistenca, brez
smisla zunaj same sebe, popolnoma nepredvidljiva vna-
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prej. Novi jugoslovanski film je potemtakem — svoboda!
Svoboda v odnosu do estetskih, idejnih, moralnih in so-
cialnih norm. Svoboda in nepredvidljivost.

— Historiat razvoja ustvarjalnih teZenj jugoslovan-
skega filma v zadnjih letih kaZe logi¢no kontinuiteto. Od-
pis§imo dolofeno zgodnje obdobje jugoslovanskega filma,
ker nas v tem trenutku ne zanima; zaénimo s filmom, ki
se ze zaveda samega sebe in ki poskuSa kreirati neki svet.
Osnovna resnica tega filma ni resnica sveta, ki ga prika-

zuje, marve¢ — izrazita namenskost. Ta film je ilustra-
cija neke dologene ideolo¥ke strukture, vse v njem je pod-
rejeno eni sami teznji: priblizevanju osnovni idesji — vod-

nici. Zaradi tega je podoba &loveka v teh filmih &rno-bela,
zaradi tega se v teh delih &lovek pojavlja predvsem kot
socialija in moraliteta. In, ne nazadnje, zaradi tega je
tudi dramaturgija teh filmov najblizja hollywoodskim re-
ceptom — eprav jim je ideolosko popolnoma nasprotna
— vse je natanko predvideno vnaprej, vsi odnosi so strikt-
no motivirani.

— Nezadovoljstvo s takinim stanjem stvari se pozneje
razvija v dveh smereh, ki ju zaostruje predvsem kritika,
na eni strani poudarjanje estetike kot moZnosti presega-
nja te situacije, kot reditelja nekih bitnej$ih problemov
jugoslovanskega filma. Na drugi strani pa silovit poskus
avtorjev — razbiti dotedanjo 3ablono o dobrem in zlem
Eloveku (ki se v filmu kaZeta kot antipoda ter omogocata
dramatur3ko koncepcijo' igre in protiigre), ki se v letu
1964 manifestira na nedvoumen nadin: dobren del fil-
mov ukinja dotedanjo strukturo in manifestira negativ-
nega junaka, resda $e vedno na dovolj dogmatiéen, se
pravi vnaprej predviden nadin, vendar pa kot izrazito ne-
gacijo dotedanje ¥ablone. Ze leto pozneje jugoslovanski
film prikazuje osnovno ¢Elovekovo situacijo s porazom.
Ve& kot polovica filmov v letu 1965 govori o porazenem
loveku. Ceprav imajo vsi ti filmi dovolj izrazito socialno
noto, pa poraz v vecini primerov ni zgolj socialna resig-
nacija, njegove karakteristike in dimenzije so veliko
globlje.

— Prav premik, ki sem ga sku3al nakazati in o kate-
rem je bilo Ze govora na raznih sredanjih in irazpravah,
ceprav v d-ugatnem kontekstu, je verjetno najpomemb-
neji preobrat na poti k temu, kar imenujemo novi. jugo-
slovanski film. Ukinjanje uveljavljenih struktur, ki jim
je prava vsebina dolofena namenskost, kot sem Ze v za-
tetku ngisal, ima za posledico ve¢ pomembnih dejstev:
s tem, da je jugoslovanski film afirmiral ¢&loveka kot
eksistenco brez doloenega projekta, ki ga osmislja, je
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pri¢el lomiti 3e druge spone, v katerih je dotlej Zivel;
estetska in dramaturska pravila na eni strani, na drugi
pa se polasi otresa tudi iluzije o socialni in moralni funk-
ciji filma.

— Se pravi: novi jugoslovanski film je res eksistenca
za sebe, brez namenov zunaj sebe, nepredvidljiv vnaprej,
film, ki lahko Zivi in uéinkuje samo v direktni komuni-
kaciji in nikakor zunaj nje.

Nekorektno bi bilo nemara pred festivalom izlogati
nekatere filme, ki lahko sluZijo kot argumentacija teh
tez. Zato bom sku3al konkretizirati svoje teze na mestu
samem, v Pulju, v neposredni razpravi za »okroglo mizox.

lado kralj:

eksistencialni vitalizem

Jugoslovanski film je svojo zrelost dosegel relativno
zelo pozno, mnogo kasneje kot recimo upodabljajoca
umetnost in literatura. To seveda predvsem zato, ker je bil
kot sredstvo najbolj mnoZi¢nega vplivanja mnogo bolj
pod kontrolo birokratskih in dogmatskih forumov in je
torej mnogo tefje prislo do prodora individualne ustvar-
jalne pobude. Vendar bi bilo skoraj nemogote reci, da je
novi film nastal kot rezultat spopada in upora proti biro-
kratskim teZnjam, &eprav so tudi te prispevale svoj delez:
novi film je nastal predvsem kot komponenta bistvenih
premikov v strukturi fjugoslovanske druzbe same, ki so
se dogajali v tem desetletju.
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»Novi film« je skupsk med seboj kar najbolj razno-
rodnih teZenj in naéinov irealizacije, in zazivel je mimo
teZzenj in nadrtov formalnih filmskih institucij. Vse do-
lotneje se je oblikoval nekako od 1. 1960 dalje, in danes,
ko je Ze tako eminenten, da je dobil svoje generi€éno ime,
lahko v njem razlikujemo tri poglavitne usmeritve:

1. esteticizem, to je esteticizem v oblikovanju celotne
strukture filma, ne le v formi (Hladnik itd.);

2. intimizem, ukvarjanje z eksistencialnimi, Zivljenj-
skimi situacijami, na dnu katerih sta ali eros ali smrt
ali oboje (A. Petrovié, Mimica itd.);

3. situacijski vitalizem, razbijanje tradicionalne huma-
nisti¢ne strukture dobrega in zla, potrebnega in nepo-
trebnega, lepega in grdega itd. (Makavejev, Pavlovi¢ itd.).

Za vse te usmeritve je znadilno, da iz njih skoraj po-
polnoma izginja vsakrina hotena, nadrtovana socialna
komponenta. Ti filmi niso ve¢ naravnani na socialho ak-
cijo, niso veg sredstvo socialne akcije v okviru tradicional-
nega humanizma, temved postajajo substanca sama po
sebi, suveren ustvarjalni akt, ki zunaj filmske izpovedi
nima nobenega neposrednega namena.

Zato so tudi skoraj povsem potihnili razgovori o vpra-
Zanju, ali je film umetnost ali ni, kajti ti Irazgovori so
mozni le ob prisotnosti nekega skupnega in vseodlodujo-
¢ega kriterija, ki filmom odmerja njihovo stopnjo umet-
nosti glede na njihovo humanost, socialno pravicnost,
glede na njihovo identiteto s tradicionalnimi pojmi lepe-
ga, dobrega in koristnega.

»Novi film« pa je preprosto to, kar je. Je suverena
izpovedna struktura, ki se je izmaknila tradicionalnim
druzbenim umetnostnim normativom.

Kaj to pomeni? Predvsem to, da se je v osnovi spre-
menila sama struktura druzbe, iz katere ti filmi izhajajo.
Ta druzba ni veé pregledna in izmerljiva z enim samim
vatlom, druzbeni pojavi postajajo nepregledni, njihovo
naértovanje je vse manj mogode in vse vejo iniciativo
dobiva individualno odloganje v vsaki eksistencialni situa-
ciji posebej. Film ni ve& sredstvo, ki naj vpliva na druzbo
in jo spreminja v smeri neke dologene vrednote, film po-
staja substanca brez tradicionalnih vrednot: postaja eno-
stavno struktura, ki nam stanje druZbe izgovarja z indi-
vidualnega zornega kota.

Neobremenjen individualni ustvarjalni akt je torej po-
glavitna karakteristika »novega filma«. In po vsem tem
je morda razvidno, da bo ekstencialni vitalizem, kakrinega
izpri€ujeta npr. Makavejev ali Pavlovié, imel v razvoju teh
novih teZenj vse ve&jo besedo.
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Zika bogdanovic:

novi film je izraz svobode

Novi film je izraz svobode.

To pomeni, da je novi film svoboden predvsem do glo-
balne umetniske konvencije medija, kakor tudi, da je novi
film osvobojen magme povrsinskih omejitev, ki so deset-
letja determinirale njegov razvoj. DoseZena svoboda no-
vega filma zavrala vse, kar je zunaj &loveka in zunaj
umetnosti.

Vpradanje izbora je nepomembno; »prekleti cineasti«x
so stvar preteklosti. To je nedvomno otipljiv dokaz zre-
volucioniranega ozra&ja, v katerem se razvija novi film,
ozradja, ki ga je vzbudil novi film tudi sam. Civilizacija
moderne umetnosti $teje novi film za del svoje integritete
in za potrdilo svoje identi¢nosti. Film je postal z novim
filmom pirvi¢ v svojem umetniskem razvoju enakopraven
del kulture &asa.

Slisati ije o vse vedjem nerazumevanju umetnosti, ©
poglabljanju jezu med umetnostjo in njeno publiko. Ven-
dar pa je to zmoten in, lahko bi rekli, reakcionaren pre-
plah. Kajti, nova umetnost spontano in nevsiljivo vzpo-
stavlja stik z dologeno senzibilnostjo, ki je novo umet-
nost pripravljena sprejeti, s senzibilnostjo, ki ni, kot v
preteklosti socialno ali razredno determinirana. Ce danes
obstaja umetniska aristokracija, to ni ve¢ aristokracija
razreda, tudi ni aristokracija duha, pa¢ pa aristokracija
senzibilnosti. Za dojemanje nove umetnosti, ki se poraja,
e zdaled ni potrebna zgolj inteligenca: potrebna je dusa.
Nova umetnost ne terja razumevanja, pa¢ pa poistove-
tenje. Ob&utek svobode, ki preZema novi film in ga po-
gojuje, temelji na tej identifikaciji senzibilnosti, na na-
¢elu notranje sorodnosti. Od &loveka k ¢loveku: motiv in
alibi ni eroica, temveé resnica. Odtod nobena umetnost
preteklosti ni bila bolj €loveska od danadnje.

Poudarjena &love¢anska raven novega filma pa ne anti-

cipira neke njegove nove estetike — ¢e ta obstaja. Pre-
pricamo se lahko, da.je novi film — tak3na je bila umet-
nost vseh prehodnih obdobij — manj stvar koncepta kot

entuziazma in senzibilnosti. O&itno je to zaletno stanje,
novost, stanje, ko dela rastejo zgolj iz prakse. Novi film
nehote potrjuje, in v tem se morda najgloblje izraza nje-
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gova avtenti¢nost, da so umetnostne teorije, nastale po
deduktivni poti, edino resniéne. Revolucionarna vrlina no-
vega filma je v tem, da ni obteZen z nikakrino vnaprej
dano estetsko ideologijo: kljub temu da njegova svoboda
ne zavraca vsakega predhodnega izkustva, marve isce
sorodnosti z izkustvom, ki ga je anticipiralo. Novi film
torej ni drevo brez korenin. Ta kontinuirana sorodnost
bolj kot vse drugo potrjuje njegovo histori¢nost.

Iz napisanega lahko sklenemo, da ima novi film svojo
preteklost in zato tudi svojo prihodnost. V trenutku, ko
nastaja, je komaj mogofe definirati njegove bistvene fe-
nomenoloske predpostavke; toliko bolj, kolikor je novost,
ki jo prinasa novi film, samo delno izrazena v filmskem
jeziku. To pa je zelo pomembno, morda najvainejSe pod-
rofje novega: iz odnosa do jezika namreé izhaja njegova
estetska ekspresija. Novi film ni novi filmski jezik, paé
pa nova struktura, ki v njem potrjuje smisel vsega no-
vega. V novem filmu zasluZi posebno pozornost dejstvo,
da dejanje preradéa pobudo. Ta izhodi$¢na pozicija — po-
zicija prakse in ne programske spekulacije — osvobaja
novi film dolZnosti, da sluZi neki vsebini; z drugimi be-
sedami, osvobaja ga potrebe, da se zadrzuje v okvirih na-
racije. Novost novega filma je tudi v tem, da, kot wsa
moderna umetnost, zavrata narativnost in si prizadeva s
povsem individualnim ustrojem dane materije dosedi eks-
presijo, ki bo kateremu od primerov novega filma vdih-
nila zna€aj umetniskega dela. Novost novega filma je to-
rej v strukturi, ki je brez pravil: ki ni objektivizirana s
posebno predpostavko zunaj umetniskega dela samega.

Najvedja teZzava, morda nepremostljiva, nastane 3ele
s poskusom kako natanneje opredeliti znacaj dologene
strukture. Vemo za novi francoski, novi ameri$ki, novi
tehoslovaski, celo za novi jugoslovanski film. Vsi so bolj
ali manj novi, ¢eprav so med njimi, & izvzamemo celot-
no vrednost, ki je rezultat enotnosti hotenj, nedvomni raz-
loéki. Ti so morda predvsem izraz individualnih avtorskih
kvalifikacij in je zato potemtakem pametneje ohiravnavati
problem strukture v novem filmu s stalis¢a individualne
ustvarjalne konkretizacije doloene ideje ali doloene
emocije. Novi film v svoji sedanji fazi je predvsem funk-
cija ustvarjalne domisljije: razvoj njegove strukture, a
s samim tem tudi celotne ekspresije novega filma, je od-
visen od izbora dologenega avtorja, od njegove svobode,
torej tudi od njegove invencije. Po sami svoji naravi se
novi film torej upira ob&emu: ne rratuna z estetsko iden-
tifikacijo na ravni stilov. Toda, tudi v tem individualnem
ozradju obstaja senzibilna identifikacija. Senzibilnosti, so-
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rodne med seboj, soofene s problemi umetniske konkre-
tizacije, pogosto uporabljajo podobna sredstva in celo
podobne resitve.

Ta zaklju¢ek nedvomno prepriéljivo ilustrira na pri-
mer temeljito uporabo nacela elipse v novem firancoskem
filmu, nadela svobodne asociativnosti v novem ameriikem
filmu ali pa nadela fotografske analize v novem &shoslo-
vaSkem filmu. Skupna senzibilnost ima za posledico tudi
sorodne lastnosti. V navidezno kaoti€ni strukturi novega
filma obstajajo torej navzlic vsemu neke moéne opore,
ki prerad€ajo individualne lastnosti posameznih izkustev.
Ta fermentna situacija, dolgotrajno potovanje k zrelosti,
determinira na ustrezajo¢ nacin trenutno fazo novega ju-
goslovanskega filma. Vlede ga doseZena svoboda, sorodna
senzibilnost in, brez dvoma, napor, da odznotraj obnovi
lastno strukturo: da se polasti prihodnosti, ki se odpira
pred njim. To &astno in jasnovidno dolZnost bo lahko
opravila generacija, ki ni zastrupljena s konvencijami in
je pripravljena tvegati. Zato, da bi lahko iz-azila tisto,
kar se v njeni mladi sli prikazuje kot cbris trdnjave, ki
jo je treba osvojiti.

ranko munitié:
dve vrsti poguma

Zdi se mi, da v odnosu do Zivljenja, do sveta lahko
umetnik pokaZe dve vrsti poguma. Prvega, ki bi mu |az
dejal zunanji in drugega, kateremu bi rekel notranji
pogum.

Zunanji pogum bi lahko bila umetnikova sposobnost,
da spregleda in napade ocitne, na neki nacin zunanje pro-
bleme, ki obstajajo v druzbenem okolju, ki v trenutku
napada postanejo tabuji, in so lastnost zunanje podobe
neke Sire celote.
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Za razliko od tega je notranji pogum zame v tem, da
se umetnik, ne da bi se oziral na zunanja mnenja in na
prepovedane teme, sooli s svojo lastno vizijo sveta in da to
svojo problematsko ali kakrsnokoli Ze vizijo naredi vredno,
zanimivo in kon&no tudi funkcionalno za vse ostale.

To naj bo le kratka in pribliZna razlaga teh proble-
mov. Simboli zunanjega poguma so zame na primer zelo
debri filmi, kakor sta Parada in Zadu3nice ali v svojem
¢asu ‘relativno soliden film Iz oéi v odi.

Zakaj.so ti filmi pomembni (Makavejev, Lazié¢), druz-
beno iin estetsko vredni (Bauer), ceprav imajo le vrednost
neke bolj ali manj demagoske geste? Ker je bil v tem
¢asu potreben pogum za konkretno besedo o tabujih, te-
mah, o katerih ni bilo pametno govoriti.

Makavejev je na svoj na&in spregovoril o socialistini
spektakularnosti, Lazi¢ je z druge strani napadel nepri-
stopne tabuje. In dve leti kasneje je Bauer s svojim fil-
mom povsem deklarativho in eksplicitno zavrgel nepri-
stopne tabuje. Po teh napadih pa je postal zunanji po-
gum nepotreben. Od tod tudi popolna zgresenost dela
razprave, ki je imela za pogum to, da so klofutali direk-
torje, oporekali ne€emu, kar je bilo Ze zruSeno. To pa
tudi oznaduje filme, kot je SluZbeni poloZaj, skratka fil-
me nekaterih avtorjev, npr. Hadzic¢a, Slijeptevi¢a, Papica
in v tem trenutku Klop¢i¢a, poznejSe filme Branka Bauer-
ja in tako dalje.

To se je zgodilo preprosto zato, lker je zunanji pogum
potreben iin upravi¢en samo do trenutka, ko se mu 3e
lahko upre kaj Zivega in konkretnega. Mislim, da zunanji
pogum ni ravno dolgoro¢no naloZen kapital. Brz ko nek-
do glasno spregovori o nekem tabuju, Ze dosefe zmago,
kar privede do polarizacije, ta pa prej ali slej obrne tok
v korist avtorja, ki je o tabuju fjavno spregovoril.

Tisto pa, kar imam za notranji pogum, nima te zu-
nanje deklarativne mcéi, zato so na tem podroéju tudi
zmage mnogo teZje. Eden od primerov notranje zmage,
najprej se bom zadrZal pri njih, je zame Makavejeva film
Ljubezenski primer. In kako so tak3ne zmage tezke, nam
dokazuje prav ta film, ki mu ne manjka poguma, ki sko-
rajda apostrofira in poveli¢uje destruktivnost itd.

Povsem naravno je, da je zmaga na tem podrogju
mnogo teZja, saj so potrebni enotnejsi in ob&utljivejsi
instrumenti spoznanj, da prepoznamo pogum, ki ga je
avtor pokazal. Verjetno se vam bo to zdelo nenavadno,
toda zame je bil na tem festivalu morda najpogumnejsi
detajl zadnji kader filma Makavejeva Ljubezenski primer.
Zakaj? \
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Makavejev posveta ves svoj film specifiéni analizi ne-
&esa, &emur bi jaz dejal dialekti¢ni kaos, ki dolota Ziv-
lienje in eksistenco. Makavejev na prefinjen na&in po-
stavlja nasproti svetlo in temno plat Zivljenja, ali, &e Ze-
lite, sreo in nesreo s ustvene plati, Skratka tisto, kar
uveljavlja njegovo potrebo po sreéi, potrebo po harmo-
niji, njegovo potrebo po umirjenem in uravnoveSenem
mestu v Zivljenju. In z druge strani vse tisto, kar govori
¢lovek, ki teZi k destrukeiji. Makavejev je to primerjal z
izvlecki ruskega filmskega dnevnika, ki prikazuje revolu-
cionarje, ko skoraj z otroskim veseljem ru$ijo objekte
svojega sovraStva. V zadnjem delu filma Makavejev pri-
kazuje Cloveka, ki uni¢uje ljubljeno Zensko in s tem tudi
samega sebe.

Pred nami je neka gmota, eksistencialna gmota, v ka-
tero se v vsakem trenutku, brez avtorjeve razlage, vple-
tajo in ugnetajo prav te akcije in reakcije, ti trenutki
zmedle, trenutki reda in trenutki nereda.

Zame je prav zakljuek filma izredno pomemben. |z
redno je pomemben tako za film, kakor tudi za osebnost
Makavejeva. Mislim na poslednji kader filma (o katerem
sem pravzaprav govori!, a ga namenoma nisem imenoval),
na kader z vilo, po stopnicah katere se precej dolgo spu-
§tata dve glavni osebi, &eprav ju ni ved. Kajti Zenska
je mrtva, moski pa prej Se zdale€ ni bil tako dovrien kot
prav v tem kadru, ko ga vodijo v zapor.

Tega kadra ni mogole razumeti kot golo iretrospek-
cijo, kajti tu se ne bi mogel znajti po nikakr¥ni razumni
logiki. Ce pa ta kader razumemo kot izlogitev detajla iz
kaosa, kot fiksiranje ensga samega motiva, bistvensga
za Makavejeva, kot fiksiranje edinega trenutka reda,
skladnosti in srefe, potem bodimo paé sentimentalni,
kajti e se Makavejev v svojem filmu ne sramuje zdrave
sentimentalnosti, ni razloga, da bi se je morali sramo-
vati mi.

To neracionalno, nekonstruktivno, toda organsko,
strukturalno superponiranje nekega motiva, ki s svojo
dolZino in s svojo zakljuéno pozicijo daje gradivu do-
loten poudarek, je zame tisti pogum, ki je vreden mo-
dernega filma in ki tvori eno njegovih bistvenih znadil-
nosti.

Z drugimi besedami, ne gre za pogum zmerjanja, za
pogum odkritega upiranja in niti ne za pogum vpitja.
Moje mnenje, da smo v tej nadi kinematografiji Ze kricali
in da danes kri¢imo ¢isto brez razloga, je potrdila vrsta
primerov.
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dusan makavejev:

novi jugoslovanski film — morilec, ki se
ogleduje v zrcalu, oziroma podoba
morilca, ki opazuje morilca iz zrcala

Zakaj imenujemo tisto, kar nam je danes v3ec v jugo-
slovanski kinematografiji, s tako nedologenim izrazom,
kot je: novi jugoslovanski film?

Jasno naj nam bo, da pojavu, ki ga imenujemo novi
jugoslovanski film, ne moremo zalrtati jasnej$ih mej in
totnejSe karakteristike — in to je dobro.

Vsi poizkusi definirati novi jugoslovanski film se bodo
srecali z dejstvom, da filmov, na katere pri tem mislimo,
ne moremo razporediti v nikakr3en sistem.

Ni jim lahko »doloditi Zanra« in jim predvideti usode,
izmikajo se in zelo so osebni.

Zelo so osebni, kar pomeni, da niso podobni ni¢emur
drugemu, razen samim sebi.

Zelo so osebni. To tudi pomeni, da pristopajo h gle-
dalcu kot k osebnosti.

Spodtujejo gledalca, ki to tudi éuti iin vrada, kolikor
zmore — z razumevanjem, ljubeznijo in zanimanjem.

Drugi naziv za avtorski film bi lahko bil: film name-
njen vsakemu gledalcu posebej. V tem je bistvo razlike
med novim in starim filmom. Stari film se je obradal k
»mnoZiénemu gledalcus, ki sploh ne obstaja. »MnoZi&ni
gledalecs je iz statisti¢nih tabel izpeljana fikcija, poglo-
vecen statistiéni podatek. »MnoZiéni gledalec« je zgolj
koncept, neresnicen, brezoseben é&lovek, ki, statisti¢no iz-
peljan, predstavlja pojem »mnozZiénega okusa«. »MnoZi¢ni
jim »mnozZi¢nim gledalcem« je pravzaprav sluzil brezim-
nim silam odtujenih in izkrivljenih »&lovedkihe potreb.
Za formulami »mnoZiénega gledalca« in »njegovih zahtev«
se je skrivalo marsikaj. Avtorja, ki je osebnost, in gle-
dalca, ki je tudi osebnost, je nemogofe nadzor-ovati in
usmerjati od zunaj. Koncept »mnozZi¢nega gledalca« je bil
zelo primeren za »ideoloSke« operacije, kjer si je biro-
kratsko policijski pritisk z njegovo pomoéjo nadeval tak
videz in ustvarjal demokratiéen privid, Na umetnika torej
niso pritiskali forumi;, temve¢ so forumi samo tovarisko
posredovali v imenu ljudstva (»mnoZi¢nih gledalcev«).
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Desno: PREBUJANJE PODGAN. Reiija Zivojin Pavlevié. V vlogi
Velimirja Bamberga nastopa Slcbodan Perovié

Do izvirnega demokratskega koncepta filma je bilo
nemogoce priti tako, da bi Se naprej imeli film za blago
in gledalca za potro3nika. Iskati lje bilo treba ustvarjal-
nejsi pristop.

Pred dvema in pred Stirimi leti smo se na razgovorih
v fasu prvega in drugega GEFF zedinili, da ne moremo
priznavati niti dovoljevati meja med filmom in ostalimi
umetnostmi, med filmom in drugimi nacini iskanja, med
filmom in Zivljenjem.

V stare Iresnice o tem, da je nemogocle, ko gre za
film, do kraja razlodevati resnic¢nost od iluzije, oziroma
razmejiti stvarnost poezije od Zive materialne stvarnosti,
smo dvomili na razli¢ne nadine.

Poizkusili smo osvoboditi film avterja (Pansini): ka-
mera je samo snemala in rezultat je Se vedno bil poezija.
Osvobodili smo film kamere (Zlatko Hajdler): projektor
je sezigal neposnet trak in znova smo prisostvovali pesni-
gkemu delu. Zavrgli smo lahko celo projektor in pognali
v zrak kino dvorano, kajti film se zaéne s pogledom skozi
okno — $e prej, z odpiranjem ocesa. In ponoviti moram,
ge prej — niti ofi ni treba odpreti.

S temi ekskluzivnimi, avantgardnimi iskanji, razvija-
jo€ prismuknjene, navidez destruktivne ideje, smo prili
do demokratskega filmskega koncepta, po katerem je sle-
herni gledalec tudi filmski ustvarjalec.

Sposobnost za izvirno, ustvarjalno doZivljanje filma
je torej v vsakem, celo neizobrazenem gledalcu.

Fenomen filma je v vsakem privatnem, osebnem SNU,
v HALUCINACIAJAH, FATAMORGANI, dozivljajih Deja vu
et jamais vu, toda tudi v izkustvih budnega, zavestnega
stanja, v izvirnem, iskrenem, naivnem — CLOVESKEM

- GLEDANJU.
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Zato ima danes, po veé kot sedemdesetih letih, ogu-
ljena in trepetava repredukcija posnetkov bratov Lumiére
DELAVC| GREDO |Z TOVARNE, HRANJENJE DETETA ali
PRIHOD VLAKA NA POSTAJO ¢&ar navduenja in izvirno-
sti: POCUTIMO SE PRISOTNI.

PRED PRAVIM IZVIRNIM FILMOM SE POCUTIMO PRI-

SOTNE.

To gradivo je takino, da se nanj prilepi sleherni po-
gled. Skozi ta pogled, pritegnjen na platno z navadno po-
gteno sliko, sliko, ki ne laZe, se pretaka v obratno smer,
v &loveka-gledalca vsa izpovedana stvarnost. Zlitje Eloveka-
gledalca s filmsko sliko je trenutno in zanika vse teorije
o junaku kot prvem pogoju za identifikacijo.

Edini pogoji so: iskren pogled in izvirna slika. Zelo
lahko je prepoznati pravi film. Ni potrebno nikakrino
prej$nje znanje, saj se ga takoj za€uti. Prav zato smo
takoj, ko smo videli prve kadre Pansinijevega filma LADJE
NE PRISTAJAJO, ko smo videli prve kadre uvodne sek-
vence filma DVA, ali prve kadre PLESA v DEZJU, vedeli,
da gledamo film. Pri gledanju pravega filma izgine ob-
Eutek, da sem jaz tu in tisto tam.
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Ostaja nam vpra3anje, zakaj je bilo nasemu filmu
potrebno toliko casa, da so dobile njegove slike tisto
privlaénost, o kateri sem pripovedoval? Zakaj je bil nas
film toliko let le prazna slika?

Favoriziranje netalentiranih avtorjev ije stranska te-
ma. Tudi avtocenzura tistih, ki bi lahko, pa niso zaradi
sebe samih, je stranska tema. V trenutku dobrega po-
cutja in vedrega razpoloZenja rad pripovedujem, kako
teme leZijo na ulicah, kako fje stvarnost cudovita sama
po sebi, kako je treba le stopiti na ulico s kamero in
stvarnost se bo sama brez vpradanj oblikovala v film;
filmi, da se ustvarjajo sami itd. itd.

Vse to je ires, vendar je treba resno in zelo globoko
iskati v sebi, da dosefemo tak3no lahkoto, hitrost in
u¢inkovitost.

Da bi filmski avtor na3el svoje prave teme, da bi
sprostil skrivnost, ki se je niti ne zaveda, uporablja naj-
razli¢nejde tehnike filmske obdelave tem. Tisto, kar ime-
nujemo nove jugoslovanske filme, nas prevzame predvsem
z veliko iskrenostjo in individualnostjo in 3ele potem z
univerzalnostjo, nacionalno mentaliteto in filmskim jezi-
kom. S kak3nimi tehnikami smo dosegli to zrelost?

Dokumentarnost.

Zrusene strukture.

Obstaja teorija, po kateri so prvi prodor modernega
izraza opravili filmi intimne tematike. Poznamo tezo, ki
pravi, da so bili filmi velike vizualnosti, s katerimi so
stekla plodna Zestdeseta leta nasega filma, motivirani z
zaprekami in odpori na podrogju vsebine, zaradi Cesar je
pridlo do svojevrstnega »upora oblike.

Do danadnjega razteleSenja stanja nale filmske ustvar-
jalnosti je prilo po najrazli¢nejsih poteh, po poteh vecje
spi-o8&enosti in svobode.

Dokumentarni film je na3emu filmu priboril pravico
do odprtih o€i, do vznemirljive konkretne oblike.

Zagrebika 3ola risanega filma za odrasle fje s svojo
tehniko animirane grafike, kjer individualni karakter hodi
po lastnem ritmu v neresniénem prostoru, osvojila
egsistencialno tematiko. Filmi zagreb3ke 3ole so se ukvar-
jali abstraktno s é&lovekovo osamljenostjo, ljubeznijo,
strahom, skrbjo. Zrelost risanega filma in njegov pogum,
da se loteva metafizi¢nih tem na skrajno svobodoljuben
in domisljijski nacin, je osvobajajole wvplival tudi na
ostala podrogja filmskega ustvarjanja. Namesto Ciste igre,
toda ne brez nje, smo dobili Zive risbe, ki razmiiljajo in
razpravljajo o polozaju in vlogi Eloveka v druzbi, na svetu
in v vsemirju.
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Govoril sem Ze o delefu amaterjev. Anti-film, cenjen in
obravnavan na GEFF 1 in GEFF 2 je do kraja izpeljal od-
krivanje fenomena filma in odkril &loveénost elementar-
nega filmskega doZivetja. GEFF je s tem razbremenil &isto
filmsko formo hude obtozbe, da je asccialna in netlovedka,
oziroma da je v tesni zvezi z razrednim sovraZznikom in
se je je treba zato bati. Nasprotno, &isto na koncu tem-
nega hodnika, kjer se je Ze zdelo, da je konec vsega, so
bila odkrita vrata, ki smo jih iskali. Odkrit je pravi film.

Vsi delezi pri tem odkritju, ki sem jih doslej navajal,
pripadajo kratkemu filmu ali posameznim odlomkom
igranega filma.

Na$ igrani film se je zadel resniéno osvobajati na neki
svojevrsten nadin s serijo filmov, v katerih je bila pred-
vsem naceta klasi¢na dramaturgija.

Film RESNICNO STANJE STVARI Vladana Slijepcavic¢a
(film s simptomati¢nim naslovom) je bil sestavljen iz
dveh vzporednih tokov povsem razliénih naéinov. lzmis-
lieno zgodbo so dopolnjevali dokumentarni vlozki, v ka-
tarih so resni¢ne Zenske in moZje govorili o istih stvareh,
ki so jih vmes igrali igralci.

V tem filmu so dokumenti pospravili z izmisljenim.
Imam ga za dragocen trenutek odkrivanja »resniénega
stanja stvari«. Bilo je Ze povsem jasno, kdo bo koga.

Zatem se je pojavil e en film, kjer sta vzporedno Zi-
vela dva tokova, dva namena: PROMETEJ Z OTOKA VISE-
VICE. V tem filmu je, presenetljivo, preteklost pospiravila
s sedanjostjo. V filmu SOVRAZNIK Zivojina Pavloviéa se
je tema dve plati stvarnosti pojavila v dvojnosti glavnega
junaka. V filmu IZDAJALEC Kokana Rakonjca se dve stra-
ni enega istega heroja odkrijeta po dramaturdki poti.
Junak je do polovice filma ¢&lovek-vzor, v drugi polovici
filma pa zver, ki jo je treba &imprej pokonéati. Nato
smo dobili film TRI, film, kjer &loveka ubijajo in prega-
njajo v zacetku vojne. Vojno koncuje sam kot preganjalec
in morilec. V filmu CLOVEK IZ HRASTOVEGA GOZDA pa
se javlja zloginec-svetnik.

S filmi zruSenih struktur je na¥ narodni spo3tovani
dr. Jekyll sprozil dialog s svojim prezrtim gospodom
Haydom.

V filmih PuriSe Pordevi¢a, DEKLE, SEN in JUTRO nam
pri¢enjajo mrtvi partizani postavljati neprijetna vpra-
Sanja z glasom pesnika, ki se sprasuje:

BO SVOBODA ZNALA PETI, KOT SO SUZNJI PELI
O NIJEJ?

Novi jugoslovanski film sku3a peti to svobodo.
Svoboda je najstradnejfa stvar na svetu.
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slobodan novakovié:

za opredelitev novega
jugoslovanskega filma

Pred dvema letoma je bilo zares lahko: zaradi poseb-
ne polarizacije smo vedeli, kdo je za Aleksandra Petro-
vi¢a, kdo za Makavejeva, zakaj ju hvalijo ali objedajo.

Danes pa, ko vsi opevajo Aleksandra Petroviéa,
ko so vzhieni nad Makavejevom, ko je Mimica vsem
zanimiv, ko ru$enje mitov sprejemamo v en glas, je situa-
cija drugagna. Pred dvema letoma je bil prepovedan film
Prvomajska parada; po mnenju nekaterih je prikazoval
parado v nedostojni luci. Toda, saj ne gre zgolj za para-
do, ki je, mimogrede re€eno, niti ni bilo, marve¢ za mno-
go pomembnejse stvari. V mnogih filmih se nemara rusi
ves svet, v katerem Zivimo, nih&e zato e s prstom ne
migne, to nikogar ne vznemirja, vsi smo zadovoljni in
vsem je to strahovito pogodu. Za kaj gre?

Po mojem mnenju je bolje imeti dobre sovrainike kot
slabe zaveznike. Na% film si je pravkar naprtil kopico sla-
bih zaveznikov; ves ta film grozijo ubiti v pojem, ga raz-
vodeneti in predstaviti kot nekaj, bogve kaj, vendarle kot
nekaj paradnega, mit, ki se bo zlahka izrodil v svoje
nasprotje.

Potemtakem, &e naj se danes o em pogovorimo, po-
tem opustimo medsebojne komplimente. HoCem reci, vzpo-
stavimo distanco do nas samih, do preteklega obdobja
in kritiéno pretresimo, kar smo naredili in kar poénemo,
bodisi kot kritiki ali filmski avtorji.

Kajti, v vsej nadi druzbeni strukturi, v vsem naSem
sistemu in naéinu midljenja lebdi ocaza grobih posplosi-
tev. Vsi smo v nacelu sprejeli delavsko samoupravljanje.
Tu se je potem pojavila vrsta odklonov. Tokrat spet po-
splodujemo in trpamo avtorje novega filma v homogeno
skupino, €eprav niso v nikaki homogeni skupini in se
razhajajo takc v estetskih vprasanjih kot v idejnih, v
odnosu do Zivljenja in do filmskega izraza. Zdi se mi, da
je bila generacija kritikov, ki ji pripadamo mi vsi, v si-
tuaciji, ko je ocenjevala novi jugoslovanski film kot sku-
pino in izvajala nekak$na posploSevanja, prav zaradi tega,
o tem je govori| Stojanovié, ker so ta branila razliéne na-
¢ine misljenja, afirmirala nekatere druge svobode. In mi
smo sprejeli vso to svobodo skupaj in se doslej 3e vedno
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nismo opredelili in lo&ili recimo Makavejeva od Aleksan-
dra Petroviéa in Zivojina Pavlovida. Te razlike pa so po-
trebne, ¢e naj avtonji ostanejo to, kar so, ée hoemo, da
bo kiritika avtorska, kot Zelimo, da bi bila tudi kinema-
tografija.

Tu pa so 3e druge mistifikacije. Danes govorimo o
novem filmu, a vemo, da nismo zmoZzni definirati samega
tega pojma, da ga definiramo tako, kot bi bile lahko defi-
nirane in nekako formulirane dosedanje filmske smeri.

Novi film zares predstavlja vsoto svobode, vsoto indi-
vidualnih nalinov izrazanja, toda v bistvu se tu skriva,
mislim, tudi nemoZnost, da bi ga natanéno definirali. Za
tem sicer ni treba teZiti, pa¢ pa si moramo prizadevati
za osebne opredelitve in vrsto osebnih opredelitev za po-
samezne avtorje, ki jih ne smemo we¢ obravnavati kot
skupino.

aleksandar petrovic:

odkriti enega
od mogocih obrazov Zivljenja

Nedvomno je tako imenovani novi film Ze vedno bolj
Zelja, namen in ambicija, kot kolikor toliko zavestno, tako
estetsko kot spoznavno, kontinuirano gibanje ali sen-
zibilnost. — Res je, da se je ta novi film moéneje in
dolocneje izrazil na javnem in organizacijskem podrodju,
kot pa na ustvarjalnem.

Zato se, po mojem misljenju, razgovari o novem filmu
ne morejo odvijati v obliki formiranja kakrinih koli ob-
¢ih profilov tistega, kar imenujemo novi film, ali kar naj
bi to bilo, temvet jih je potrebno usmerjati k odkrivanju
posameznih senzibilnosti izrazitih ustvarjalnih osebnosti.
Kot eden izmed avtorjev, ki je na svoj skromen na&in
prisoten v tem in tak3nem filmskem trenutku svojega
¢asa, bom v nadaljevanju tega iniciatorskega teksta po-
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skusil nevezano (zaradi neposrednosti in iskrenosti) iz-
raziti nekatera izhodi3¢a svojega dela. Pred tem Zelim
dognati $e nekaj. Kolikor je Zelja dologiti nekak3no skup-
no oznako gibanju, ki ga imenujemo »novi film«, splos-
na, potem bi bila to lahko njegova zavzetost pri obrambi
umetniske celosti filma. Novi film pravzaprav ni ni¢ dru-
gega kakor teZnja, usmerjena proti pojmovanju filma kot
blaga in za pojmovanje filma kot umetnosti. Morda se
bo komu zdelo ¢udno, da je potrebno danes, po sedem-
desetih letih zgodovine filma 3e vedno cokazovati nekaj
tako sploSno znanega. Na Zalost je filmska distribucija
$e vedno podvrzena pravilom surovega komeircializma, ta-
ko da se mora vsak umetnitko resen film boriti za svojo

“golo druzbeno eksistenco, za svojo pravico, da je viden

in reproduciran. Pri tem izpolnjuje novi film nadvse po-
membno poslanstvo; tudi mera solidarnosti, ki jo neka-
teri resni avtorji uporabljajo, je v bistvu pogoj za njihov
obstanek. — Na Zalost pa teh okvirov gibanje »novi film«
ni prestopilo; s tem hofem redi, da se od leta 1958/59
do danes v irazvoju spoznavno estetskih perspektiv film-
ske umetnosti ni dogodilo ni& novega.



47

Leve: LJUBEZENSKI PRIMER. ReZija Dusan Makavejev. Na sliki
Eva Ras in Slobodan Aligrudié

Zasel sem torej tja, kjer sem bil maloprej. — Posku-
$al bom sedaj izraziti nekatera svoja stalii¢a in opazanja
v procesu samoopazovanja. — Film mi je odprl dve per-

spektivi: eno, ki se je porajala na kombinatoriki filmsko
dramaturdkih oblik in na poizkusu identificirati te oblike
s konstrukcijami na3ega miselnega, duhovnega Zivljenja,
in drugo, v kateri filmska slika obdrZi svojo fenomeno-
lo¥ko bit. Meni je druga neprimerno bliZja in bolj na-
ravna; prva ne le, da mi je v filmu sama po sebi ugin-
kovala izumetnideno, temved sem jo razen tega obZutil
kot tujo sled, nekaj, kar je (recimo Fellini) v nekem
trenutku odbral kot eno izmed moZnosti, toda ki bi po-
tem v tujih rokah in tuji zavesti delovala kot naulena
lekcija. — To pomeni, da sem zalutil, da lahko svojo
ljubezen do Zivljenja, do njegovega ¢ara in skrivnostnosti
najpopolneje izrazim, ¢e ostanem v okvirih nedesa, kar
bi imenoval fenomenocloiki realizem filmske slike; in, vse-
bina filmske slike, skrivnostnost in tragedija prizorov so
se mi resniéno odkrili kot izvor in izliv poezije. Narediti
film to pravzaprav pomeni odkriti enega od mogotih obra-
zov Zivljenja; v filmu lahko razliéni prizori ustvarijo med-
sebojno zvezo, paradokse vseh mogogih vrst in ravni.
Toda, vsaj kar se mene tide, veliko bolj pomembno mi je,
da naslikam globino stvari kot take, kot da bi opisal ne
vem kako efektno in zanimivo cerebralno zvezo med ljud-
mi in prizori. — V zadnjih letih je na primer surreali-
zem ponovno prevzel filmske ustvarjalce; osebno menim,
da se je ta ponovna surrealistiéna avantura filma odvi-

jala na nekem terenu, ki ni nelo&ljivo filmski — v od-
nosih, a ne v stvareh, v mislih in domislicah, a ne v skriv-
nostnosti doZivljaja in sanj. — Zame je smisel surrealiz-

ma v filmu v tem, da znova in 3e enkrat &rta mejo med
snom in stvarnostjo, vendar ne v odnosih in cerebralnih
parolah, ne s pomogjo fantasti¢nega dekora in zoprnih
teatrskih prikazih sanj, paé pa v Zivem tkivu Zivljenja,
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tam, kjer ta ¢udeZ sovpadanja sna in Zivljenja dobiva
neskonéno majhne oblike in bitne proporce; v blatu, res-
niéni kretnji, dezju, ki kaplja za vrat, z rokami, ki so res-
ni¢ne in so istoasno krila v resni¢nem prizoru pravega
Zivljenja. Tu, kjer se uresni€uje dialekti¢no soglasje, si-
cer globoko tragi¢no, stvarnega prizora in sanjskega brez-
na — to je genialni Laza Kosti¢ v enem od najlucidnej3ih
trenutkov srbske poezije imenoval: »medu javom i med
snome, tu se po mojem mnenju rojeva iz mojega oseb-
nega doZivetja nova izkuinja o svetu in Zivljenju, nov
argument obstanka. — Kaj naj bi bil potemtakem novi
film zame; no, vsak moj film je, vsaj kar se mene tice,
novi film; je enostavno é&len bivanja, nova spojina ireal-
nega in realnega, nov doseg skrivnostnosti prostora »me-
du javom i med snome«. V tem prostoru ni ni¢ dokoné-
nega: ni obsojanj ne negacije. Je le ob&utek Zivljenja in
moé sna, je neki majhen, oseben dotik z lepoto-prist-
nostjo in trajanjem bkrez pridrika.

Novi film, to je nova inspiracija, to je eden ,novi’ od
brezmejno mogodih oblik Zivljenja in poezije, to je na-
slednji film, ki ga bom posnel.

Ce gre za razgovore, ki naj jih imamo na podlagi
vseh teh nadih tekstov, potem predlagam, da vsak od
nas v nadvse spontanem in absolutno nevezanem razgo-
voru predstavi obseg lastnih filmskih ustvarjalnih inte-
resov in da se nato pogovorimo o obrambi tega nasega
bodoega novega filma pred vsemogocéimi zasedami, ki
nanj ¢akajo in ki so bodisi objektivne, bodisi subjektivne
narave.

dorde kadijevic:

fenomen eksistence

... Mislim namreé, da je razlog, zaradi katerega pravimo,
da novi jugoslovanski film resniéno na ustrezen nadin ob-
ravnava fenomen eksistence ta, da se naslanja na eno
osnovnih Husserlovih vsebinskih tez, tez, ki predstavljajo
vsebino, ali da se bolj prakti¢no izrazim, »temeljni kamen
eksistencialistiéne filozofije«. To pa je opazovanje feno-
mena &loveike eksistence. A ne ved s stali$éa tistega, Ce-
mur Husser| pravi kategoriéna izkuinja, temveé s staliiéa
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prekategoriéne izkuinje, kar je, kot pravi Husserl, ogro-
%eno z razvojem nacionalistitne zahodnoevropske filozo-
fije in privedeno do marksizma v totalnem formalizmu
post kantovskega casa. -

Tisto, kar je iz Hussera naredilo enega najveljih in
najveli¢astnej$ih vizionarjev v zgodovini filozofije zadnje-
ga stoletja in pol, je prav ta &udeina lucidnost, s katero
je zacutil, da se &lovekova eksistenca, Elovekovo Zivljenje,
odvija na ravni, ki jo je mogoge le formalno spremljati
z metafiziénimi in 3pekulacijskimi shemami — recimo
schleirmacherskega in wundtovskega tipa.

Tisto, v &emer se to kaZe v novem jugoslovanskem
filmu, je pojav, da dologenih likov, tako kakor so klesani,
kakor jjih vidimo na platnu, ne dojemamo po starih she-
mah. Bolj ali manj zavestno jih usmerjamo k nekemu
idealu, ki ima predvsem vizijo dekategori¢nega tipa izkus-
nje in egsistence v odnosu do nje in njene strukture.

Zaradi tega so junaki mnogokrat dvostranski, pa &e-
prav drzi, ko pravijo, da v mojih filmih isti lik v dolo-
genem trenutku lahko sprejmemo, ne moremo pa ga spre-
jeti v drugem. Ta obZutek neskonéno majhne ambivalen-
ce lika je celo faktor, ki paralizira mo& dojemanja do-
lotene mentalitete. Torej je to pravzaprav tisto, kar sem
morda najbolj Zelel in kar mi zato pomeni najvecji moz-
ni kompliment.

Gre za like, ki se sedaj utrjujejo kot strukture odpr-
tega niza. To niso vet liki blizjih vrst, to niso ve< struk-
ture in njih skupni elementi. Ko govorimo o filmskem
liku, tore] &loveskem liku z elementi njegove strukture,
mislimo njegovo mentaliteto, njegov nacin obnadanja, nje-
govo socialno okolje, njegov videz, in vse ostalo.

To torej niso ve¢ odnosi, ki na zelo neizpodbiten in
koherenten natin vodijo k zapiranju totalno elipti¢ne kon-
ture lika v tistem klasi¢nem smislu, katerega veckrat sre-
¢amo v filmu, ki ga nimamo za novega.

Nasprotno, liki, ki se pojavljajo pred nami na platnu
novega jugoslovanskega filma, so inkoherentni v tem smi-
slu, da so izvrZzeni iz sredi3¢ne situacije, v kateri se je
porodila zaklju¢ena mentaliteta filma, brez katere — za-
nje, ki nimajo dovolj smelosti, da bi ga zapustili, ne mo-
re niti obstajati. Ta moment torej, moment totalne struk-
ture, morfoloske, psiholoske, socialne in duhovne pa tudi
estetske dekompozicije klasi¢nega lika, lika filmskega ju-
naka, junaka novega jugoslovanskega filma, je ena nje-
govih dragocenih lastnosti. Mislim, da je zame v tem tre-
nutku ta lastnost zelo ogitna, zelo pomembna in Zele| sem
ji zato posvetiti nekoliko besed.
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breza

BREZA — izvirni naslov: Breza;
rezija: Ante Babaja; kamera: To-
mislav Pinter; scenarij: Slavko Ko-
lar, Ante Babaja; igrajo: BoZidar
Violi¢, Manca Kogir, Bata Zivojino-
vi¢, Fabijan Sovagovié; proizvodnia:
Jadran film.

V letodnji festivalski konkurenci
nemara ni bilo jasnejega, prepro-
stejfega filma od Breze. In kljub
drzni, naravnost provokativni mon-
taZni dramaturgiji DuZana Makave-
jeva, dinamiéni ubranosti Petrovide-
vih Zbiralcev perja, prefinjeni linear-
nosti Prebujenja podgan ter slabih in
dobrih stilinih posebnosti drugih del
nemara v Pulju tudi ni bilo filma, ki
bi bil grajen bolj na&rtno, smotrno in
studiozno.

Breza me spominja na Rondo.
Oba filma s skoraj banalno prepro-
sto zunanjo pripovedjo, a izredno
Precizno dramaturiko gradnjo imata
skupno znatilnost: svoj dramaturski
koncept sta iskala in naila zu-
naj obiajnih dramaturikih sredstev.
Rondo se je matemati¢no natanéno
Naslonil ng glasbo, Breza se je brez
plitvega vizualnega epigonstva oprla
Na naso likovno umetnost, na eno
Njenih najbolj izrazitih vej, ne da bi
Opirala njene motive, temveZ da bi

Ustvarjala ambient in razpoloZenje v~

Njenem duhu. Gre za slavno hlebin-
sko Zolo naiveev, ki po koloritu in
Motiviki izredno ustreza prozi Slav-

ka Kolarja, kot sta jo za filmsko
rabo priredila z avtorjem vred reZi-
ser in njegov sodelavec BoZidar Vio-
lié. Film dodaja likovni zasnovi nje-
no &etrto dimenzijo, gibanje, ki je
izredno skladno pogojeno in je prav-
zaprav osrednja kompozicijska vred-
nota filma. Samo reduplikacija giba-
nja je zmogla opraviciti nekoliko
$ablonsko naslonitev na retrospzkci-
jo, ko je v dve razpoloZenjsko raz-
liéni vzporednici opredelila pogrebni
in svatbeni sprevod ter ju pretrgala
z drugaénim retrospektivnim rit-
mom. Breza se mi zdi filmska osvo-
jitev prostora — ta prostor pa je
spet fe sam po sebi posebnost in
poanta filma.

Sam po sebi? Ne, gotovo ne. Za ta
filmski ‘vzpon ima zaslugo odli&ni
snemalec Tomislav Pinter, &igar vi-
zualne dosezke na barvnem filmskem
traku lahko merimo z najzahtevnej-
$imi svetovnimi merili, pa nam vse-
eno ne bodo narekovala drugega kot

priznanje.

Te odlike filma, ki jih podpira 3e
slikarsko jasna in monumentalna
grupacija mnoZiénih * prizorov, po

mojem mnenju odloéno odtehtajo
njegove pomanjkljivosti. KaZejo se
predvsem v neposrednem igralskem
izboru glavnih dveh interpretov, Bate
Zivojinoviéa in sicer ljubeznive, a
igralsko mnogo premalo izkuiene
slovenske debutantke Mance Kogir-
jeve.
STANKA GODNIC
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Cetrti sopotnik

CETRTI SOPOTNIK —  izvirni
naslov: Cetvrti suputnik; reZija:
Branko Bauer;  kamera: Tomislav

Pinter; scenarij: Slavko Goldstajn,

Bogdan Jovanovi¢ i B. Bauer; igra-

jo: Mihajlo Kosti¢, Renata Frajs-
korn, llija DZuvalekovski, Mira Zu-
pan, Emil Glad, Josip Marotti, Ervi-
na Dragman; proizvodnja: Filmske
radne zajednice Zagreb in OHIS.

CETRTI SOPOTNIK. Reiija Branko Bauver. Na sliki llija Dzuvalekovski in

Renata Frajskorn

Vredncst in  smisel domadega
druzbeno kriti¢nega filma kot vrste
sociainega agiranja je bila nedvom-
no v odpiranju neke socialne proble-
matike naSega dana3njega trenutka.
V tem okviru Bauerjevo mesto ni
nepomemkna.

Njegov najnovejsi film pa postav-
lja vprasaj nad smiselnost nadaljnje-
ga obstoja tovrstnega filma. Filmska
dramatizacija nekaterih dejstev iz
naSe druibene prakse, registrirane

¥e v dnevnem tisku, s sredstvi zdav-
naj preZiveila dramaturgije pa ne
more roditi drugega kot nasilno kon-
strukcijo, ki je v osnovi prazna, me-
lodramatiéna in nesposobna prenesti
na gledalca kakr¥nokoli dilemo. Ce-
trti sopotnik ulinkuje, kot bi ucin-
koval dokumentarni film, nastal v
kemijskem laboratoriju. Ce to kaj
pomeni: to je nemara najslabsi film,
prikazan na leto3njem festivalu.

(tt)
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diverzanti

DIVERZANTI — izvirni naslov:
Diverzanti; reZija: Hajrudin Krvavac;
kamera: Ognjen Mili¢evié; scenarij:
Vlasta Radovanovié in Hajrudin Krva-
vac; igrajo: Rade Markovié, Bata Zi-

DIVERZANTI. ReiZija
Hajrudin Krvavac. Na
sliki Bata Zivojinovié,
Slobodan Markovié, v
ozadju Ljubifa Samar-
dzié

Film Hajrudina Krvavca Diverzanti
je zelo ué€inkovito zapolnil vrzel, ki
smo jo é&utili v letodnjem sporedu
puljskega festivala. Pravzaprav gre
za izpolnitev dvojnega dolga; Diver-
zanti uspe$no nadaljujejo smer jugo-
slovanskega akcijskega filma o NOB
(v marsiZem ta film celo presega
najbclj%e v tej zvrsti), na drugi stra-
Ni pa je to film, ki ustreza okusu
najsiriih slojev filmskih gledalceyv,
Ne da bi zniZal svojo raven in se pri-
lagodil negativnemu v njihovem
okusu.

Seveda v Diverzantih le teZko naj-
demo sledove tistega odnosa, ki smo
93 zasledili v lzdajalcu, v filmih Pu-
riSe DPordeviéa, v Stiglitevi Baladi o

vojinovié, Ljubi$a Samardzié, Jovan
Janigijevié, Husein Coki¢, Zaim Mu-
zaferija, Rastislav Jovié; proizvodnja:
Bosna film.

trobenti in oblaku — in novih di-
menzij, predvsem miselnih in kritié-
nih. Diverzanti v paleto naih filmov
ne prinadajo skorajda ni¢ novega.

Film je grajen na standardnem na-
sprotju dobrega — zla, njegova dra-
maturska linija je klasiéno &ista, upo-
rabljena so prav vsa sredstva nape-
tosti, bogata je scenografija in pred-
vsem piro tehnika. In ne nazadnje,
zelo dobra je tudi igra vseh diver-
zantov.

Gre za vef kot soliden akcijski
film, v marsi¢em bolj3i od doseZkov

najve¢jih industrij wvojnega filma,

predvsem zato, ker je bolj iskren,

neposreden in — ker je nas.
MATJAZ ZAJEC
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hasanaginica

HASANAGINICA — izvirni naslov:
Hasanaginica; reZija: Miodrag-Mida
Popovié¢; kamera: Milorad Markovié;
scenarij: Miodrag-Mica Popovié; igra-

Zgodovina jugoslovanskega filma
bo nekoé odkrila v osebnosti Mide
Popovi¢a zanimiv problem: gre za
prvega avtorja domaée kinematogra-
fije, ki se ni lotil filma kot samo-
stojnega, posebnega medija, pa¢ pa
je moZnosti izraza, ki jih ponuja ka-
mera, izkoristil za zbir cele vrste
izkustev z drugih podro&ij umet-
nosti.

To seveda ne pomeni, da so nje-
gove stvaritve oropane za filmske
vrednosti, opozarja pa na njih sin-
tetski zna¢aj kot znamenje tefenj, ki
v dobr¥ni meri ne sodijo na podroZ-
je filma in njegovih specifiénih or-
dinat.

jo: Milenra Dravi¢, Rade Markovi¢;
Relja Basié, Rastislav Jovié, Dorde
Nenadovié; proizvodnja: Filmske ra-
dne zajednice Srbije.

Tako je MoZ iz hrastovega gozda
predstavil plasti¢no-ritmiéno zgo3de-
nost gradiva in film je mestoma za-
res zbujal vtis u&inkovite vizualne
sinteze. Roj je pokazal, da se mnoge
gledaliske izku3nje lahko prenesejo
na platno v neteatrali¢ni obliki, &e-
prav si ne prizadeva biti izkljuéno
filmska. Kon&no Trdosréni despot
ali kot avtor sam pravi »Ena od
moZnosti narodne pesmi Hasanagini-
ca« omogoc€a novo sintezo; tokrat v
medsebojnem prepletanju zvoka in
prostora, slike in ritma, ustavljenega
in osvobojenega gibanja.

In ceprav delo predstavlja ne-
dvomno najbolj ogiten neuspeh Mide

HASANAGINICA. Rezija
Miéa Popcvié. Na sliki
Milena Dravié
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Popovica, je treba pohvaliti njegovo
prizadevanje po zdruZevanju razlié.
nih kategorij vizualnega, literarnega,
zvoénega in ritmi€nega gradiva.
Hasanaginica je predvsem eklek-
ticni film: cela kopica resitev, na-
drobnosti, kompozicij, kadrov in
glasbenih taktov je povzeta po ja-
ponskih filmih od Mizoguéija preko
Kurosawe do Kobayadija in Sinda.
Tokrat torej gradi Popovié¢ svojo sin-
tezo na elementih, ki so njegovi este-
tiki v bistvu tuji, éeprav se navzven
Ujemajo z njegovimi vizualno plasti¢-
nimi teznjami. Bolj kot vse drugo je
spet prisotna stara hiba iz prej3njih

illuzija

HUZIJA — izvirni naslov: lluzija;
refija: Krsto Papi¢; kamera: Kreso
Grievié¢; scenarij: Krsto Papi¢ in
Zvonimir Majdak; igrajo: Slobadan
Dimitrijevi¢, Marija Lojk,. Vanja
Drah; proizvodnja: Jadran film.

Kar zadeva lluzijo, ni treba imeti
9 njej nobenih iluzij. Imeli pa so
iih ogitno njeni duhovni ofetje. Kajti
Zafeti se je moralo nekako takole:
dobronamerni producent je predtel
Svoje denarje, oZel svoje moZgane in
Ztuhtal svoj proizvodni koncept za
filmsko leto, ki je sledilo; vanj je,
kot se sodobnemu jugoslovanskemu
Producentu spodobi, uvrstil tudi ak-
talno sodobno temo. Zavrtel je tele-
fon in poklical scenarista. »Naredi

filmov tega reZiserja: njegova razli-
fica vizualne sinteze zapostavlja psi-
hologijo, spreminja osebnosti v ka-
riatide in simbole. To smo opazili
v Roju, unigilo je Cloveka... in Ha-
sanaginico. Zato ostajajo vrednosti
tega filma predvsem slikarske, pla-
stine, pikturalne. Tu filmski prizor
Zivi kot slika, ne pa kot svobodna
kinesteti¢na iskra.

Toliko bolje za Mico Popoviéa-sli-
karja in toliko slabSe za Popovica-
reZiserja. Toda, kakor ostale, tudi ta
izkuinja zasluZi pozornost.

RANKO MUNITIE

mi nekaj aktualnega,« je naroZal, »o
mladih in starih, denimo, da bo vle-
klo, saj razume¥ ...« Scenarist po
naroéilu je seveda razumel, vedel, da
se mu cbetajo drobtine z bogate mi-
ze, sedel, ofel moigane in napisal
zgodbo o dveh bratih. Prvemu je do-
sodil Stiri kriZe, partizansko pretek-
lost, direktorsko funkcijo, mercedesa,
status lofenca in voditeljske defor-
macije, drugemu pravkar opravljeno
vojaiéino, brucovski obraz, enaindvaj-
setletni idealizem in 3e nekaj ma-
lega 3tudentovskih rekvizitov. Nasta-
nil ju je v lepo direktorsko stanova-
nje in vrinil mednju lepo dekle, ki
bo sprva ljubica starejsemu bratu,
kasneje pa se bo v skladu z zakoni
matere narave pa tudi v skladu s pre-
skudeno filmsko dramaturgijo prepu-
stila mlajifemu. Med bratoma bo za-
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Spodaj: ILUZIJA. Krsto Papié. Na sliki Slobodan Dimitrijevié¢ in Marija Lojk

zeval nepremostljiv generacijski pre-
pad, ki bo vodil vse globlje in glob-
lie, terjal celo vrsto globokih prizo-
rov in ob koncu, v izteku te velike
drame, dosegel svoj tragi¢ni vrh; pri-
zor ali dva pred koncem bo tovari¥
direktor, razdraZen zavoljo vsega, kar
mu je dano hudega doZivljati s stra-
ni mlajdega brata, udaril nekega mla-
deniéa, ki bo Zelel plesati z njegovo
ljubico, nakar ga bodo mladenicevi
prijatelji pofakali in pretepli, on pa
jih bo ugnal s svojim partizanskim
revolverjem, nakar bodo, premagujo¢
prvi strah, rekli, &§ da je junak
samo z orcijem v roki, in on bo
oro¥je izro¢il njim, da bi dokazal
nasprotno; fant, ki mu v roki tre-
pefe Castitljivi revolver, pa ga bo
potil v trebuh — in vsega bo konec.

Kaj je bil namen tvorcev lluzije,
ai povsem jasno. Jasno je pa&, da
so sfabricirali konvencionalen in

moéno $ablonski film, v katerem
so #ivo Zivljenje nadomestile nekaks-
ne govorece lutke, samo navidez po-
dozne ljudem na%ih dni in nadih
kra'ev, jasno je tudi, da je ta film
sam> posiljena tezna drama, ki ni-
kogar ne vznemirja in nikomur ne
lajse Zivljenja, vprasujemo pa se
vendarle, kaj je teza sploh hotela
sporo¢’ti: morda to, da so slabi med
nami stari; ali da so slabi mladi;
ali da so oboji enaki; ali kdovekaj.

Kakorkoli Ze: o Illuziji je 3koda
nada!|njih besed! Povedati kaZe mor-
da le, ca ni najbolje, ¢e si filme
zamislijo producenti. Veliko primer-
nej$i za ta posel bl bili scenaristi
ali reziserji. Kar pa zadeva lluzijo,
samo 3e tole: veliko zanimiveja
od filma je uganka, zakaj je letoinja
Zirija uvrstila ta film v festivalski
program. Bogatej¥i bi bil brez nje.

VIKTOR KONJAR
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jutro

JUTRO — izvirni naslov: Jutro;
reZija PuriSa Dordevi¢, kamera:
Mihajlo Popovié; scenarij: Purisa
Bordevi¢; igrajo:  Milena Dravi¢,

Ljubi%a Samardzi¢, Mija Aleksié, Ne-
da Arnerié¢, Ljuba Tadi¢, Jelena Zi-
gon, Olga Jandevecka; proizvodnja:
Dunav film. :

V filmih Purife Dordeviéa je ob-
ravnavana ena najbolj veli¢astnih
tem estetike: obujanje lastne mla-
dosti. V literaturi na primer, od Prou-
sta do Cankarja, je ta tema ures-
ni¢ena na ravni senzibilnosti in stra-
sti — torej na isti ravni, na kateri
se estetsko realizira Dordevideva tri-
logija (Dekle, Sen, Jutro).

Kot poslednji del trilogije Jutro
sicer zaokroZa cikel, ga pa ne kon-
&uje: in to zaradi tega ne, ker je
tema, ki se je je Pordevi¢ lotil, ne-
Iz€rpna. Vendar pa nosi njegov po-
slednji film tako emocionalno-¢utni
kot racionalni razplet in to v tem
smislu, ker Jutro postavlja do zad-
njih odgovornosti avtorjev odnos do
sveta, ki ga raziskuje.

Vsekakor je vojna kot neka po-
sebna eksistenéna situacija za Puri3o
Dordeviéa okvir in motiv: to pa po-
meni tudi dano stanje zunaj &love-
Skega spoznanja in realna determi-
nanta ¢loveske usode. To je osnovni
razlog, da se v njegovih filmih mes3a
resni¢nost z iracionalnostjo v globo-
kem kontekstu individualne é&loveske
tragi¢nosti.

Tega se zavedamo toliko bolj, ka-
dar je &utno podrodje tisto, kjer se
Dordeviéeva trilogija najbolj preprié-
ljivo estetsko uveljavlja. V tej &utni
temperaturi, a v dobrinem delu za-
radi nje, dobivajo vse znaéilnosti
opusa — kakor moralno psiholotke
tako tudi ideolotke — svojo popolno
veljavo, ki je kinestetiéna v pravem
pomenu besede.

Vizualno literarna struktura Dor-
devievih filmov izraZa obenem jasno
reziserjevo namero, da svobodo &ut-
nega vtisa vsaj v osnovnih értah
podredi racionalni kontroli. V Jutru
je ta namerna askeza dala nenava-
den rezultat: zavedajo¥ se strogosti
je na doloenih mestih, v jukstapo-
ziciji s &utno egzaltacijo, ustvarila
napetost, ki se je lahko redila samo
zunaj estetskega podrofja.

Tako je wugotovljeno, da Jutro,
estetsko najbolj dodelan BPordevicdev
film, vsebuje osnovno vrednost prav
v tem, kar predstavlja nadaljevanje
trilogije: v izvirni inspiraciji, ki glo-
boko, a preprosto presega sleherno
umetniiko teorijo.

ZIKA BOGDANOVIC
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kam po dezju

KAM PO DEZJU — izvirni naslov:
Kuda posle kise; rezija: Vladan

Slijep&evi¢; kamera: Sekula Banovi¢;
scenarij: Jovan Cirilov; igrajo: Sta-

nislava PeZi¢, Ali Raner, Ilija DZu-
valekovski, Olga Spiridonovié, Petre
Prli¢ko, Riste Siskov, Lado Leskovar;
proizvodnja: Vardar film.

'KAM PO DEZJU. Reiija
Vladan Slijepéevié. Na
sliki Stanislava PeZi¢
in Lado Leskovar

Videti je, da je najnovej$i film
Vladana Slijepéevi¢a nastal zgol] za-
to, da bi potrdil, kaj novi film ni in
ne more biti.

Nedvomno je, da novi film ni re-
zultat nekega estetskega postulata.
Se pravi, da reZija ni zgolj neka
estetska organizacija. Osnovni pro-
blem reZije v tako imenovanem no-
vem filmu je problem avtorjevega
sveta, zakaj novi film je, kot ugo-
tavljamo, svoboda, zunaj utilitarnosti
in zunaj vsakrinih norm. Tudi
estetskih. Potemtakem. ReZija je to-
rej svet, ali tudi reZija je — avtor.

Od tod Slijeplevideva reZija v
njegovi demonstraciji novega filma,
nastali v makedonski proizvodnji,
kaZze predvsem temeljno odsotnost

tako pojmovane refije — neki av-
tentien svet. Kak3en film pravza-
prav je Kam po defju? Nekak3na
druzbeno kriti¢na feljtonistika, pol-
na pavializmov in banalnosti, zavita
v obliko, ki odloéno izpricuje avtor-
jevo ambicijo, da bi bil moderen.
Moderen v organizaciji gradiva, v
diskontinuiteti dogajanja, v insisti-
ranju na poeti¢nosti, pojmovani
Zanrsko (!), v pretenciozni simbo-
liki.

Ker pa se novemu, modernemu
filmu ni mogode pribliZati z zunanje
plati, skozi formo samo, mora Sli-
jeplevicev poskus nujno propasti.
Kajti, celo z vidika esteticizma ne
more zdrati konkurence nekaterih
drugih avtorjev (Klopéi&, Mimica),
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manj hibridnih od njega ' in vseka-
kor veliko bliZe tisti senzibilnosti, ki
jo spoznavamo v delih z vzdevkom
novi (jugoslovanski) film. Kam po
dezju ni niti zabloda, kot je najno-
vejii Mimicev film, marveé prepro-
sto — nekaj drugega. ..
(tt)

ljubezenski
primer

LJUBEZENSK|I PRIMER — izvirni
naslov: Ljubavni sludaj ili tragedija
sluzbenice PTT; rezija: Dusan Maka-
vejev; kamera: Aleksandar Petkovic;
scenarij: Du3an Makavejev; igrajo:
Eva Ras, Slobodan Aligrudi¢, RuZica
Sokié, Ljuba Moljac; proizvodnija:
Avala film.

Eno je ocitno: Makavejev sicer ni
edini, je pa zelo pomemben tvorec
avantgardne filmske dramaturgije pri
nas. To je dokazal z obema filmoma,
ki si sicer v snovnem oziru nista
identi¢na, ju pa vendarle druZi so-
rodno moralno-izpovedno podnebje:
interes avtorja za usodo nafega ma-
lega ¢loveka v koordinatah é&asa, ki
nam ga je dano Ziveti.

Zivljenje, ki ga doZivljamo, se
nam vsakokrat razkriva v dveh di-
menzijah: v dimenziji neposrednega,
Necsveienega bivanja na eni strani
in v dimenziji osmi¥ljenega, pogloblje-
Nega soofevanja s stvarnostjo. Kom-
Plementarno celoto Zivljenja ustvar-
jata Zele prisotnost in ravnovesje
obeh. Zavest o tem vcepljajo v nas
vsakokratna prizadevanja po> umet-
nisko polni interpretaciji Zivljenjskih
izkufenj in spoznanj, pa &eprav je
sleherna  umetnitka stvaritev samo
relativen poskus v tej smeri, samo
Varianta na neizérpni skali moZnosti.

Ta skala se razpenja med skrajnost-
mi, kot so nepoeti¢ni naturalizem na
eni strani in liri¢na poetizacija, filo-
zofski traktat ali &ista groteska na
drugi. Najvejo vrednost in pomen
pa smo vendarle pripravljeni pripi-
sovatl vmesnim variantam, torej tiste-
mu nadinu umetni§ke interpretacije
Zivljenjskih dozivetij in spoznanj, ki
so neposreden izbor iz Zivljenja, ka-
krino je v resnici, in hkrati njihova
gutna, &ustvena in miselna sinteza;
umetnosti torej, ki zajema iz obeh
dimenzij, iz bivanja in biti, iz ne-
posredne &utnosti in iz notranje tez-
nje po osmislitvi.

Makavejev je z obema dosedanji-
ma filmoma tezil k temu idealu
umetniSkega izpovedovanja, kar je
ob Ljubezenskem primeru Ze precej
oditneje kot ob prvem filmu; njego-
va prizadevanja — kot omenjeno
— niso osamljena v sedanjem jugo-
slovanskem filmskem prostoru, so
pa v mnogaofem bolj osveiéena od
sorodnih prizadevanj njegovih film-
skih kolegov, &esar pa ne dokazu-
jejo samo njegovi eseji o filmskem
delu, pat pa rezultati njegovega dela
sami, struktura njegovega filmskega
gradiva. Najbolj ofitna dokaza o tem
sta prisotnost rezonerja, ki s pre-
davateljskim meditiranjem prekinja
zgodbo, in vklju€evanje avtorjevih
meditativnih napisov med posamez-
ne prizore. Ti vrinki, ki seveda po-
gojujejo tudi novo, sproiceno dra-
maturiko razporeditev snovi in svo-
jevrsten nadin posredovanja dogod-
kov, omogotajo avtorjevo nenehno
intenzivno prisotnost, ki pa pomeni
ustvarjalno distanco — cilj in rezul-
tat tega postopka pa je izrazito so-
dobna varianta simbolnega realizma,
s kakrinim se nam predstavlja in
nam razkriva resnico o é&loveku, o
nadem, jugoslovanskem vsakdanjem
éloveku in o njegovi usodi Du3an
Makavejev. To je sicer njegova vari-
anta resnice, njegova miselna in
emocionalna interpretacija Zivljenj-
skega dofZivljanja, ki pa zaradi svoje
izrazne ucinkovitosti in svojevrstnega
poetiénega nadiha, prikritega pod na-
videz grobo strukturo vsakdanjosti,
moéno ulinkuje v svojem prostoru
in postaja tako pomemben sestavni
del nadega odnosa do sveta.

VIKTOR KONJAR
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na papirnatih avionih

NA PAPIRNATIH AVIONIH — re-
%ija: Matjaz Klopgi&; kamera: Rudi
Vavpoti¢; scenarij: Matjaz Klopcig;
igrajo: SneZana Nik3i¢, Polde Bibig,

Zivljenje, ki ga Zivimo, je nabito
z nepomembnimi vsakdanjostmi, z
lovom za zasluzkom, z banalnostmi
vseh vrst, z nedteto besedami, ki jih
poslusamo, pa ne slidimo... Zivlje-
nje, ki ga Zivimo, je kalno, ker smo
v njem osamljeni in v popolni med-
sebojni odtujenosti, pa <eravno Zi-
vimo drug ob drugem... Kolik3en
dar usode, da nam nakloni ljubezen
in oéitenje!

To misel in to doZivetje nam je
skual v svojem filmu z registrom
meditativne filmske liri¢nosti sporo-
giti Matjaz Klop&ié. S kaksnim uspe-
hom?

Stanislava Pe%i¢, Dare Ulaga, Stefka
Drolc, Sava Sever; proizvodnja: Viba
film.

NA PAP
NIH.

Klopéie
Zana N

Nobenega dvema ne more biti o
tem, da je Zivljenjsko obéutje, ki
ga je pognalo v delo, subtilna res-
nica in potreba osveitenega jedra
nale — pa ne samo nafe — mlade
generacije in je torej izpoved tega
obéutja dejanje, ki ga pri¢akujemo.
Bistven pa je nadin te izpovedi, tega
sporoéila. Klopéi¢ se je opredelil za
nezno filmsko liriko, ali z drugimi
besedami: za film, v katerem bo
primarae vrednosti lirigna atmosfera
fotografije, medtem ko naj bi se vse
ostale filmsko-dramaturike sestavine,
zlasti dejanje in karakterji, umaknili
v manj pomembno ali celo nepo-

IRNATIH AVIO-
ReZija Matjaz
. Na sliki Smne-
iksié
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membno ozadje. Tako je tudi storil.
Rezultat te prizadevnosti je, kajpada,
liritna meditacija na temo, kot smo
jo zapisali v uvodu.

Pa se zastavlja vpradanje, ali je
to dovolj za celoveerni film? Ali ni
Klop&ié zgreSil medija? Ustvarjalni
motiv, ki se mu je ob njem porodil
scenarij, bi oditno terjal moénejso
oblikovalno koncentracijo — in zelo
verjetno je, da bi se ob njej izka-
zalo, da zado3¢ata izpovedni motiv
in njegova snov komaj za kratek li-
ricen film, ki pa bi bil lahko veliko
trdnej3i v svoji strukturi in veliko
uCinkovitej3i, kot je sedanji celove-
Zerni.

10

nemirni

NEMIRNI — izvirni naslov: Ne-
mirni; reZija: Kokan Rakonjac;
kamera: Branko Perak; scenarij:

Duian Savkovié; igrajo: Spela Ro-

NEMIRNI. Retija Ko-
kan Rakonjac. Na sliki
pela Rozin

Vse pa kaZe, da se Klop€i¢ po svo-
jem debutu ni ved trezno presojal
in je preveé hitel k naslednjemu ce-
loveéernemu filmu, &eravno nanj Ze
ni bil pripravljen. Scenarij je bil
napisan prehitro, 3e zlasti prehitro
pa je bil posnet sam film. Odtod
tudi njegov razmeroma hladen uéi-
nek, njegova nepretresljivost. in ne-
kak3na suhost njegove atmosfere.

Ocitno je, da je avtor tezil vise.
Le da filma, kakor je bil zamisljen,
ni mogofe — proizvesti. Zanj bi si
bilo treba wvzeti &as in ga klesati.

Skoda, da se Klop&i¢ tega ni za-
vedel| pravofasno. Papirnati avionl so
ena izmed zamujenih priloZnostil

VIKTOR KONJAR

zin, Milena Dravi¢, Marko Todoro-
vié, Duica Zegarac, Janez Vrhovec,
Voja Mirié; proizvodnja: Filmske

radne zajednice Srbije




Tema Nemirnih Kokana Rakonjca
je sodcbna beat generacija. Film je
po formi nekak3na kombinacija po-
licijskega in socialnega filma, nekaj,
kar naj bi od dale¢ spominjalo na
Ameri¢ane konec petdesstih let. Bri
ko ¢&lovek hofe uokviriti njegove di-
menzije, pa ugotovi, da je pred njim
sila preprosta moraliteta, katere edi-
na resniéna socialna dimenzija je v
didaktignosti, ki je edini cilj tega
filma.

Potemtakem Nemirni niso niti po-
skus socialne analize generacije, ki
jo portretirajo, $e manj pa prodor

praznik

PRAZNIK — jzvirni naslov: Praz-
nik; reZija in scenarij: Dorde Ka-
dijevié¢; kamera Aleksandar Petkovié;
igrajo: Jovan Janicijevi¢, Anka Zu-
panc, Dufan Jani¢ijevié, Bata Zivoji-
novi¢, Janez Vrhovec; proizvodnja:
Kino klub »Beograd«.

Ce je kdo v okvirih iIn v situaciji
jugoslovanske kinematografije debu-
tant tipa Porda Kadijevica, potem je
njegov prvenec Ze v naprej obreme-
njen in mono oviran. Uspeh Prazni-
ka je tako tem ve&ji in ta moéni in
izvrstni film, v katerem lahko s kom-
pleksnej¥o analizo najdemo vse do-
sedaj kategorizirane zaZetnitke napa-
ke, je v sredi$¢u nase letodnje pro-
izvodnje. Osvaja nas s svojo moralno
hrabrostjo, kot tudi s svojimi vizual-
nimi razburljivostmi.

v eksistencialno problematiko posa-
meznikov, ki to generacijo predstav-
ljajo. So preprosto zgodba, ki bolzha
na pavsalizmih sodobnega jugoslo-
vanskega druzbeno kriti¢nega filma,
v kateri igrata glavni vlogi Zakon —
kot vrhovni cilj in Milena Dravi¢, ki
je za spremembo manj liriéna in bolj
komiéna.

Rakonjac kot reziser je tu le spre-
ten organizator gradiva, demonstra-
tor dobre filmske obrti. Po lzdajalcu
in Klaksonu so Nemirni veliko razo-
caranje.

(tt)

Kritik, teoretik in animator Kadi-
jevi¢ ni pricel snemati filma zato,
da bi resil dolofene lastne estetske
dileme ali zahteve. Gnala ga je tez-
nja, da bi s perceptivnimi, dinamiéni-
mi in asociativnimi lastnostmi sedme
umetnosti omogodil razgovor o enem
izmed problemov nacionalnega traja-
nja v ¢asu z izhodii¢em v osnovi, po-
gojeni z objektivno zgodovinsko si-
tuacijo, da svobodo, nasprotno. naj-
viji maksimi legendarnega markiza
de Szda, izgublja enako tudi tisti, ki
je podvrien nasilju kot tisti, ki na-
silje uporablja. MoZne nedoslednosti
v zgodovinski faktografiji Kadijevice-
vega scenarija in filma, razprava o
njih ne sodi v okvir tega zapisa, .ne
morejo zmanjgati njegove iskrens Ze-
lje po resni¢nem prikazu mracnega
trenutka bivanja lastne nacije, v ka-
terem je bestialni zakon ubijanja
razprostranjen v vseh celicah druzbe
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in v katerem je tudi v neizbeZnosti
razslojevanja zadnjih etiénih naéel
tlovek sam in nemoden, razvrednoten
in nezaiciten, nima zaveznika niti pri-
jatelja, nima podpore niti upanja.
Tradicionalno vpradanje usode — za-
kaj? — v Kadijevi¢evem filmu ne do-
bi odgovora. Toda stra3na je figura
kolja3a Manole in zakljuéni prizor Ci-
ganov, ki v nasprotju z vsemi pozitiv-
mi zakoni filmske dramaturgijz ne-
skonéno dolgo trgajo padalsko plat-
no, kot da bi s tem naznalevali re-
Sitev. Razslojenost ¢Elovetke dude,
skrite in nepoznane do zadetka veli-
kega spopada z zlom, strah za tisto,
kar imenujemo gola eksistenca, to je
bilo, v okvirih Zivljenja v kmetskl

12

prebujanje
podgan

PREBUJANJE PODGAN — izvirni
naslov: Budenje pacova: refija: Zi-
vojin  Pavlovié: kamera: Milorad
Jak3ié; scenarij: Gordan Mihi¢ in
Ljubisa Kozomara; igrajo: Slobodan
Perovi¢, Dufica Zegarac, Severin
Beli¢, Miéa Tomié, Pavle Vuisié;
proizvodnja: Filmske radne zajedni-
Ce Srbije.

Ce nekdo stori v Zivljenju nekaj
Moralno slabega ali dobrega, potem
Vsi okoli njega trdijo, da so dejanje
Zagotovo Ze vnapre] napovedale ne-
katere znadilne nadrobnosti iz nje-
9ovega Zivljenja. Naj povem, da so
tudi nekatere okoliéine iz preteklo-
sti filmskega reZiserja Zivojina Pa-
Vlovi¢a prerokovale, da bo ta beo-
grajski avtor snemal nekoé& film Pre-

Srbiji izkljuéno ohranjevanje z mo-
notonijo oslabljene du¥e in z delom
iztrodenega telesa. To sta dva faktor-
ja, ki morda kaZeta na prave vzroxe
za obupano, bestialno neomejene in
nepovrnljive ¢asovne okvire tragedije
neke nacije, katere zgodovinski pro-
fil kot da ni dajal nikakrinih moti-
vov za pricakovanje tako poéasnih
odnosov.

S tem, da je potegnila na povrije
te skrite sile moralne in fizi¢ne smrti
¢loveka, je vojna dokonéno dokazala
svojo clovedko dimenzijo, stran zla
v fenomenologiji trajanja &loveske
vrste v €asu in prostoru.

BOGDAN TIRNANIC

bujanje podgan, delo, ki je bilo po

‘mnogih svojih lastnostih dale¢ naj-

bolje na XIV. festivalu. Tore] sem
tudi sam postal Zrtev psiholoikega
efekta, po katerem se zdi, da vse
pomembnej3e dogodke napovedujejo
elementi iz preteklosti, zato paé, ker
menim, da plasti poprej$njega Pavlo-
vicevega Zivljenja, zbrane v njegovi
ustvarjalni in druzbeni aktivnosti,
tvorijo film Prebujanje podgan.

Ko se je Se ukvarjal s filmsko
teorijo, pravzaprav z analizo zname-
nitih filmov, ga je nenehno zanimala
specifiénost lastnega ustvarjalno-ana-
liti¢nega postopka, s katerim je pro-
diral do skritega pomena filmskega
dela. Ko se je prvi od nas uprl neka-
terim filmskim mitom in  kultom,
smo se zavedli, da nimamo pred se-
boj le &loveka, ki pametno razmislja
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o filmu in ki pi$e dobro literaturo,
pat pa tudi druibeno pomembno
osebnost,

V  Pavlovidevem zadnjem filmu
Prebujanje podgan so se strnile vse
avtorjeve poprejinje ustvarjalne kva-
litete; film o &loveku, ki so ga klir
cali Pacolino, se je predstavil na
KIV. festivalu v Pulju s posebno
zrelo literarno predlogo (vsekakor
bogatejfo od one v Dordevidevem
Jutru), z Zivljenjsko ve kot prepri¢-

protest

PROTEST — izvirni naslov: Pro-
test; reZija: Fadil Had#i¢; kamera:

lvica Rajkovi¢; scenarij: Fadil Had-
Zic; . lgrajo:

Bekim Fehmiu, llija

ljivo reZijo (bliZjo Zivljenju, kot je
reija v Petrovi¢evih Zbiralcih perja)
in z drutbeno pomembnostjo, kakrs-
ne Se ni pokazal noben na¥ film, ne
le na zadnjem festivalu v Pulju.
Pavlovicev film Prebujanje podgan
ni zgolj plod sluéaja: to delo je lo-
gi¢ni zakljuéek v razvoju bogate, na-
darjene in pomembne ustvarjalne
osebnosti.
PETAR KRELJA

DZuvalekovski, Boris Buzandié, Nada
Suboti¢, Rudolf Kuki¢; proizvodnija:
skupina »Moste in Viba film.

PROTEST. Refija Fadil
Hadzié. Na sliki Be-
kim Fehmiu

ald



Fadil HadZi¢ zna brati &asopisz in
v njih najde tistega nezadovoljnega
proletarca, ki »se ne zna vkljuéiti«
in nastopa proti birokraciji brez tak-
ta. Tudi svojega Zivljenja ne zna ure-
diti in je kriv, &eprav ni kriv, ubi-
jati hofe in ubije sebe.

Toda Fadil ni znal s svojim nara-
tivnim naéinom pripovedovanja opra-
vi¢iti vseh delov zgodbz, ni jih na-
pravil funkcionalne, kot tudi ni znal
kreirati tak3ne strukture, ki bi ga
predstavila kot sugestivnega ustvar-
jalca. Pomanijkljivost njegovega felj-
tonistinega nalina je poenostavlja-

nje likov na &rno-bele (birokrati) in
na nedorecene. In tako nekaj sek-
venc, ki so ¢&iste in izpovedne, in
slik, ki hocejo prikazati stanja (in
ne samo dogajanje) ostane izgublje-
nih v tem razvleéenem filmu. Odsot-
nost notranjega ritma se je pokazala
kot pretrgana povezava med social-
nimi in psiholodkimi <&initelji, ki je
bila pri takinem tretmanu tak3ne
zgodbe nujna. Protest tako ostaja
bolj markirana kot pa ustvarjalno
doZiveta tema, ki je sicer sama po
sebi zanimiva.
ALEKSANDAR B. KOSTIC

ubil te bom, kaja

UBIL TE BOM, KAJA — izvirni
naslov: Kaja ubit ¢u te; refija: Va-
troslav Mimica; kamera: Frano Vo-
dopivec; scenarij: Vatroslav Mimica
in Kruno Quien; igrajo: Zaim Mu-

UBIL TE BOM, KAJA.
Refija Vatroslav Mimi-
ta. Prizor iz filma

zaferija, UgljeSsa Kojadinovi¢, An-

tun Nalis, lzet Hajdarhodzi¢, Jolanda
Djati¢, Husein Cokié; proizvodnja:
Jadran film.




Mimica je svojo metodo iz fil-
ma Prometej z otoka Visevice razvil
za moéno stopnjo v filmu Ponedeljek
ali torek, v filmu Kaja, ubil te bom
pa %e za eno stopnjo. Metodi ni kaj
re¢i: ima svoje dobre lastnosti. Pa
tudi napake. Prometej je bil lep, a
komaj za spoznanje premalo na tleh.
Ponedeljek je bil lep3i, pa Ze kar
mo¢no akademsko sterilen. Kaja je
najlepsi, pa povsem bedast.

Uporablijati sliko kot prispodobo
— to je pri filmu vsekakor ena od
najboljdih poti. Ampak — prispodo-
bo éesa? V Prometeju je jasno, Cesa.
V Ponedeljku prispodobe Ze vse pre-
veckrat izrazajo same sebe, kar se
je mnogim zdelo nadvse imenitno.

15

zbiralci perja

ZBIRALCI PERJA — izvirni na-
slov: Skuplja&i perja; reZija: Alek-
sandar Petrovié; kamera: Tomislav
Pinter; scenarij: Aleksandar Petro-
vié: igrajo: Bekim Fehmiu, Bata
Zivojinovié, Olivera Vugo, Gordana

Jovanovi¢, Mija Aleksié; proizvodnja:

Avala film.

V informativni publikaciji Avale
filma o filmu Zbiralci perja pi%e
Aleksandar Petrovié: »Kadar sne-
mam film, se prepuitam Zivljenju.
Trudim se, da moji nameni niso ni-
koli pred tistim, kar zaznavam, proti
cemur tezi oko kamere in kar zbuja
v meni obéutje resni¢nega in real-
nega.«

V Kaji je mateforika popolnoma
zmagala: druga za drugo se vrste
metafore, ki niso v nikakr$ni izrazni
zvezi in ki so same sebi namen.

Fotografija je intenzivna, pa aka-
demsko zadrZana. Kaja ni niti dober
dokumentaren film o zgradbah Tro-
gira — kar bi %e edino lahko bil.
Scenarij je mikroskopski: problem,
ki ga obravnava, je iztrgal iz okvirov
druzbenega pa iz okvirov psiholo-
$kega.

Tako vidimo v filmu mnogo kam-
nov. Ni ¢udno, da je tako kamenjano
obtinstvo baje poskusilo metati ka-
menje tudi na Mimica.

FRANCEK RUDOLF

Najprej je v teh besedah razve-
ljavljeno vse, kar ni samo Zivljenje.
Iz bistva te temeljne odrejenosti je
vsako zagotavljanje kot utemeljeva-
nje zunaj svoje osmisljujode moéi v
bistveni podrejenosti samemu Zivlje-
nju in kot tako ni¢ drugega kot ek-
sistenéni boj. Veljavna vrednota je
izkljuéno samo Zivljenje, ki je zapo-
padeno v svojem bistvu kot obstoj
obenem samo $e sredstvo zagotavlja-
nja obstojnosti, po cbstoju in zanj.
S tem se veljavno vrednotno bistvo
Zivijenja v pomenu obstajanja samo
iz sebe razkriva kot nié.

Tako je drugi¢ v omenjenem ci-
tatu prav ta temelj, s katerega se
obstajanje kot zagotavljanje Zivlje-
nja dogaja, to je resni¢nost bistva
Zivljenja kot osnovne vrednote iz
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bistva prepu$canja ustvarjanja same-
mu Zivljenju pripu$¢en v odprtost
svojega vpradevanja. To odpiranje
je, v tem ko razpira obstajanje v
njegovem pomenu, samo v celoti
preko obstajanja samega in kot tako
obenem vzdriujode osvobajanje ob-
stajanja k sebi. Pomen tega doga-
janja mora vse dotlej, dokler se obh-
stajanje dogaja v prekrivanju nic-
nosti svojega bistva, ostati v skri-
tosti.

zgodba, ki je ni

ZGODBA, K| JE NI — reZija: Ma-
tjaz Klop¢i¢; kamera: Rudi Vavpoti¢;
scenarij: Matjaz Klopti¢; igrajo:
Lojze Rozman, Milena Dravié, Polde
Bibi¢, Mirko Bogataj, Vinko Hra-
stelj; proizvodnja: Viba film.

ZGODBA, KI JE NI
Refija Matjaz Klopgig.
Na sliki Stane Sever in
Lojze Rozman

Toda mar si v svojem obstajanju
kot nenehnem zagotavljanju Zivlje-
nja tudi kdaj zastavimo vpra$anje o
tem, kaj se v tem dogajanju doga-
ja? In kolikor se v tem dogajanju
v resnici ni¢ veé ne razpira, mar v
zagotavljanju Zivljenja ne zbiramo
samo 3e tistega perja, v katerem
ponikne umorjeni cigan na koncu
tega filma?

INGO PAS

O Klopéi¢evem debutu je bilo za-
pisanega dovolj. Ugotovili smo, da
stopa v naso filmsko sedanjost avtor
z lzrazito izpovednim ustvarjalnim
konceptom — nasproti preteino

pripovednim teZnjam, ob kakrinih je




rasel, Zivel pa tudi Zivotaril na% do-
sedanji film. Ugotovili smo $e, da je
izpovedna meditacija pri Klopéicu
premalo oprta na Zivljenjsko izku-
stvo in zavoljo tega mnogokdaj pre-
ved samovoljna, zaprta v svoj lastni
krog, celo nedognana in necelovita.
Vendar' pa, smo rekli, je treba mla-
demu reZiserju omegoZati kontinuira-
no delo, kajti ob delu se mu bodo
kopicile nove izkuinje in spoznanja,
samo ob delu bo izdistil svoj odnos
do Zivljenja in hkrati s tem tudi
svoj stil. Da je vredno zaupati v obe-
te, ki jih je nakazal, je dokazovala
predvsem dognanost njegovega film-
skega izraza, v oporo pa nam je bila
— da to ¥e enkrat in prav posebej
poudarimo — njegova izpovedna
prizadevnost.

Kako je Zgodba prenesla soolenje
s prizadevanji drugih jugoslovanskih
filmskih avtorjev v Pulju?

Pridobila na vrednosti ni, zgubila
tudi ne. Ostala je, nedotaknjzna, ob
robu.

Ustvarjalno jedro sedanje jugoslo-
vanske filmske dejavnosti se je
opredelilo za izrazito avtorstvo in za
izrazito izpovednost, &eravno v raz-
litnih smereh, od neorealisti¢ne do
avantgardne. Res pa je, da imamo
avtorje, ki so ustvarjalno formirani,
avtorje, ki dodobra obvladajo nase
fivljenjsko izkustvo, ga miselno in
Zustveno dognano cpredeljujejo in g3
znajo s polno moéjo izraziti v svo-
jem filmskem mediju. Klopgicu
mnoge od teh lastnosti, ki so se-
stavni del ustvarjaléeve formiranosti,
%e manjkajo. Prekratke sapz je in
premalo moZa, da bi mogel stopati
vitric z ustvarjalno avantgardo, ki je
osvojila Areno, Razlika med njimi in
njim je namreé¢ v tem, da so oni
svojo avantgardnost dokazali s svo-
jimi filmi v celoti (Zbiralci, Jutro,
Ljubezenski primer, Prebujanje pod-
gan), medtem ko je Klop&i¢ z Zgod-
bo — kljub nekaterim njenim odli-
kam — za zdaj z dejansko avant-
gardnostjo Sele koketiral.

Tako so ugotovitve poprejinje kri-
tike ob soofenju s puljsko-jugoslo-
vanskimi razseZnostmi pridle le 3e
bolj do izraza.

Kar pa seveda za Matjaza Kloptica
ne more biti nespodbudno.

°  VIKTOR KONJAR
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novo

Medtem ko filmi iz Pulja 3e vedno
kroZijo po nekakih novih, izmislje-
nih manifestacijah, kot je bila na
primer nitka, pa v filmskih ateljejih
nastajajo novi filmi za novi Pulj.

Dimitar Osmanli je zalel za Var-
dar film snemati Jutri je zopet dan
in za zgodbo iz sodobnega Zivljenja
izbral igralce, kot so Renata Fraj-
skorn, Dada Gefevska, Petre Prli¢ko,
Kole Angelovski. Za kamero je Bran-
ko Mihajlovski.

llokan Rakonjac dokonéuje film
po scenariju Zike Lazi¢a Divje sence.
Za kamero je Aleksandar Petkovi¢,
pred kamero pa Ljubi%a Tadi¢, lele-
na Jovanovié-Zigon, Milan Sardoé.
Film nastaja v okviru ZdruZenja film.
skih delavcev Srbije.

Film z naslovom Volk s Prokletij
je konéal refiser Miomir Stamenko-
vi€. Tudi v tem filmu igra Ljuba Ta-
di¢, ob njem pa %e Vesna Krajina
in Branko Ple$a. Film financira Po-
krajinski kulturni center iz Pridtine,
Nastaja pa v okviru tamkaj$nje film-
ske delovne skupnosti.

Po daljlem ¢&asu je zalel snemati
tudi Zdravko Velimirovié. Po romanu
Mihaila Laliéa in scenariju Branisla-
va Séepanovi¢a snema Lelejsko goro.
Poleg Slobodana Dimitrijeviéa igrata
v filmu kar dva slovenska igralca:
Anka Zupanc in JoZz Zupan. Film
snema gost iz Sovjetske zveze Sergej
Lisecki, film pa nastaja ob sodelova-
nju Studio filma iz Titograda in Kul-
turno-propagandnega centra iz Pri-
itine. Bata Cengi¢ je za Bosna-film
posnel Male vojake, Supervizijo bo
opravil Andrzej Wajda.

Tudi v Sloveniji nastajata dva nova
filma: Jane Kav&i¢ snema po scena-
riju Ivana RibiZa film Nevidni bata-
ljon. Poleg trinajstih otrok igrajo
glavne vloge Miha Baloh, Milan Sar-
do¢ in Lojze Rozman. Za kamero je
France Cerar, Viba film pa je ekipi
odobrila finanéna sredstva v viini
95 milijonov starih dinarjev.

Po lastnem scenariju je zafel sne-
mati za Vibo film tudi Bo3tjan Hlad-
nik. Njegov film Soné&ni krik snema
Janez Kali¥nik.
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Levo zgoraj: Miodrag Petrovié-Ckalja
v filmu ZLATA FRACA refiserja Ra-
divoja Lole Bukica

Levo spodaj: Prizor iz filma MALI
VOJAKI sarajevskega dokumentarista
Bate Cengi¢a. Njegov prvenec je na-
stal po romanu beograjskega knjizev-
hika Mirka Kovaéa

Desno zgoraj: Miha Baloh v filmu
NEVIDNI BATALJON refiserja Janeta
Kavcica. Proizvodnja Viba film

Desno spodaj: Bojan Mark v filmu
SONCNI KRIK refiserja Boitjana
Hladnika. Proizvodnja Viba film




Ljvba Tadi¢ v filmu
VOLK S PROKLETI
reiiserja Miomira Sta-
menkoviéa

Filmska ekipa reZiser-
ja Miomira Stamenko-
viéa med snemanjem
filma VOLK S PRO-
KLETIJ

Prizor iz filma Bostja-

na Hladnika
KRIK

SONCNI



sodelovanje

filmskih c¢asopisov

posvetovanje predstavnikov urednikov
filmskih &asopisov socialisti¢nih deZel

)

Pred filmskim festivalom v Moskvi so bili sovjetski filmski no-
Vinarji in publicisti gostitelji sedaj Ze tradicionalnega srecanja pred-
Stavnikov filmskih €asopisov socialistiénih deZel. Prvo posvetovanije
Je bilo lani jeseni. Na njam so se dogovorili o skupnem filmskem
almanahu, nekakinem zborniku, v katerem bodo zbrani prispevki
Na doloZeno temo. Leto¥nje posvetovanje pa je Ze preseglo okvire
lanskega, pa eprav je zbornik le % ostal osrednja tema razgovorov.

Leto3nji zbornik je Ze v tisku, izel bo v 3tirih drZavah: na Polj-
skem, Madzarskem, v Bolgariji in seveda v Sovjetski zvezi, pobud-
MNici te skupne akcije. Osrednja tema jugoslovanskih prispevkov je

Movi jugoslovanski film in najtehtnej$i prispevek 3tudija o Alek-

Sandru Petrovi¢u, ki jo je zelo dognano napisal znani beograjski
Publicist Zika Bogdanovi¢. Tako kot Jugoslovani so tudi pisci iz
drugih drzav namenili najvet prostora novej$im premikom v njiho-
vih kinematografijah. Med imeni avtorjev Zbornika najdemo naj-
Pomembnejfa imena svetovne filmske publicistike; Poljaka Plazev-
Skega in Boleslava Mihaleka, urednico sovjetske teoretine filmske
evije [skustvo-kino Ljudmilo PagoZevo, Madzarko — urednico
Filmske kulture Ivett Biro. ..
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Za prihodnji Zbornik fje bilo predlaganih ve¢ tem: film in boj
za mir, revolucionarni film, udeleZenci pa so izbrali temo film in
njegov gledalec. V prid tej temi je govorila vrsta irazlogov, odlogi-
len pa je bil slab obisk kvalitetnih filmov in %e posebej filmov
socialisti¢nih drzav. V Zborniku naj bi sestavki osvetlili problema-
tiko odnosa film-gledalec z vseh aspektov, od sociolotkih pa do
psiholoskih, zajeta bo filmska vzgoja, filmski klubi, politika di-
stribucije in propaganda. Svoje mesto bo dobil tudi delez filmske
publicistike. Vrednost Zbornika pa bo v njegovi teoreti¢ni in prak-
tiéni uporabnosti.

Razen o Zborniku je tekla beseda na posvetovanju 3e o vrsti
filmskih teoretiénih in prakti¢nih problemov. Rrav zaradi te uni-
verzalnosti pa je posvetovanje izgubilo na svoji tehtnosti. Boj mnenj
na vsej fronti je nemogol lin vse preve je bilo spornih mnenj.
Najved se je govorilo o socialisti¢ni umetnosti oziroma © njeni
enotnosti. Tudi o tem so bila stalid¢a zelo deljena.

V prihodnje se bodo morala posvetovanja specializirati in ob-
ravnavati razen Zbornika le 3e eno temo. S tem bo odpravljena
osnovna pomanjkljivost letoSnjega posvetovanija.

Vseeno pa je posvetovanje omogoéilo vrsto pomembnih spora-
zumov o bodoem sodelovanju. Prav gotovo je zelo pomemben do-
govor o tesnih stikih filmskih publicistov socialistiénih deZel. Do-
govorili smo se o izmenjavi filmskih ¢asopisov, o veckratnih sre-
¢anjih in obiskovanju nacionalnih festivalov. Zelo pomemben se mi
zdi tudi sklep, da bodo v prihodnje na nade manifestacije vabili
tudi napredne filmske publiciste z Zahoda, sodelovanje z njimi bo
obojestransko koristno.

Sovjetski gostitelji so nam izkazovali svojo znano gostoljubnost,
omogocili so nam oglede svojih novih filmov in razgovore s film-
skimi ustvarjalci, seznanjali so nas s sovjetsko filmsko problema-
tiko in nam razkazovali zanimivosti Moskve in njene okolice.
Vzdu§je na posvetovanju je bilo zelo prijetno, njegovi utrudljivosti,
trajalo je po ves dan, navkljub.

Za jugoslovanske predstavnike na posvetovanju je bilo nepri-
jetno edino to, da nismo mogli obljubiti powradila njihove gosto-
ljubnosti. Zelo neprepriéljivo smo se izgovarjali na nae tezko fi-
nanéno stanje, kar jim je bilo povsem nerazumljivo. V prihodnje
se bomo le tezko odzvali njihovim vabilom, saj nas obvezujejo in
mi teh obvez ne moremo izpolnjevati. Skoda, ¢e bo tako. Za marsi-
kaj bomo prikrajsani.

MATJAZ ZAJEC
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- EKRANA

gyorgy fenyves
(budimpesta)

madzarski kratki film
po miskolcu

Leto madzarskega kratkega filma, ki se je zakljudilo s IV. mi-
skolckim filmskim festivalom (22.—27. V. 1967) jje bilo, odkrito
re€eno, dovolj problemati¢no. Beograjskemu podobni madzarski na-
rrodni pregled kratkega filma je pokazal, da se je madZarska umet-
nost kratkega filma, nagrajena v minulih letih s 3tevilnimi po-
membnimi mednarodnimi odli¢ji (Uvertura — Cannes, LoCitev po
budimpestansko — Krakov, Matejev pasijon — Oberhausen, Ele-
gija — Oberhausen itd.), na poti svojih uspehov zaustavila in pre-
Sla v prehodno krizo. O wvzrokih te krize je bilo dosti besedi na
treh konferencah za okroglo mizo, ki so jih v znamenju neusmiljene
samokritike priredili o risanih, dokumentarnih in televizijskih krat-
kih filmih.

V zgodovini madzarske filmske umetnosti je jasno videti tisto,
tudi v filmski umetnosti drugih drZav opazno dejstvo, da razvoj
Vv filmski umetnosti ne poteka vzporedno in hkrati, paé pa v toku
kvalitetnih sprememb, ki si sledijo v posameznih panogah in stro-
kovnih podrogjih. Z drugimi besedami: ko ‘je proizvodnja madzar-
skega igranega filma stagnirala, je bila proizvodnja kratkega filma
na visku, ko pa se (je zacela dvigati proizvodnja igranega, je bilo
Opaziti stagnacijo kratkega filma. V tej.stalno vidni teznji razvoja
Smo zdaj lahko prige razcveta igranega in prehodne stagnacije krat-
kega filma. Zastoj se je v prvi vrsti pokazal v zameglitvi ustvarjal-
Nih domislic, in skoraj vsakdo je bil tudi mi3ljenja, da so pro-
dorni veliki mednarodni uspehi minulih let v dologeni meri $ko-
dovalj proizvodnji nafega kratkega filma. Vrsta uspehov je nalo-

629



Prizor iz dokumentarnega filma RAZMISLJANJE madiarske reZiserke Ilone
Kolonits

Zila preveliko odgovornost ustvarjalcem, ki so z obupnimi prizade-
vanji sku3ali ponoviti minule uspehe in rezultat prav teh obupnih
poskusoy je bil, da so z mo&no samocenzuro omejili svojo fanta-
zijo: na filmski trak so si upali posneti samo Ze uresniene in pre-
izku3ene teme ali pa kake variacije le-teh. Rezultat tega je bil, dasi
je bila splodna raven festivala povpreéno visoka, da so filmi, ki so
pridli pred obéinstvo, z nekaterimi izjemami vendarle delovali ka-
kor ponavljanje in posnemanje uspehov prej$njih let. Prav zaradi
tega Zirija festivala velike nagrade za najboljsi film niti ni pode-
lila. Na zanimiv nadin je ta odlogitev naletela na popolno soglasje
ustvarjalcev, v toliki meri, da so ise, ko so na vseh treh ustvarjal-
skih konferencah premerili sploini polozaj posameznih strokovnih
vej, odlotili in jeli analizirati vzroke ter bistvo nezadovoljstva z
ustvarjalnimi metodami.
* K &

Na letodnjem festivalu je na podlagi vsega triinsedemdesetih fil-
‘moyv, prikazanih v razli¢nih kategorijah, postalo ofitno, da v na-
fem kiratkem filmu dandanes pomeni drugorazrednost skupinski,
lahko retemo, mnoZiéni vznik prejinje ase Ze za preseZenega ob-
&utenega in oznalenega cinéma-verité ter tako .imenovanega socic-
etnografskega stila. Same definicije socio-etnografski v Miskolcu ni
bilo slidati, te se je vsakdo izogibal, ker je pojem sam %e dokaj
malo poznan in razélenjen. Definicija se je rodila na zakljuéni, oce-
njevalni tiskovni konferenci letoSnjega beograjskega filmskega fe-
stivala v razpravi med Marcelom Martinom in Petrom Cowiejem,
ki sta pod tem rrazumela, da sta se v Stevilnih kratkih filmih po-
javila tak pogled in nadin izpovedi, ki kaZeta kak3no (iz druzbe-
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Prizor Iz risanega filma GUSTAV SPREMINJA, enega Iz serije 106 filmrv

nih, gospodarskih, politiénih, tehni¢nih ali drugaénih vzrokov) na
Propad obsojeno stvar, dejstvo, ki sicer kazeta nasprotje med so-
Ciografskim pojavom in modernim Zivljenjem, toda v samem red-
kobesednem, suhem stilu temu ne prikljugita nikakrinega komen-
tarja, pa¢ pa si celo prizadevata, da v zvezi z obravnavano temo
e bi niti vzbujala ob&utkov. Kakor v Beogradu so tudi v Miskolcu
Najsposobnejsi negovalci stila mogno prekoraéili doloZeni okvir (za

lasi¢ni primer stila opredeljeni Canari so uZinkovali na primer
izrazito mobilizacijsko, Sporoéilo, ki je v Miskoleu Zelo velik uspeh,
P3 je sprozilo resne namene pomoéi), toda to po ugotovitvi Petra
Cowieja samo potrjuje ogromno objektivno moznost stila. Nedvom-
N0 je tudi s cinéma-verité e mogote dose&i doloZen ucinek, toda
to je Eedalje tefe, ker so razliéni mednarodni eksperimenti, ne sa-
Mo v kategoriji kratkih, temveZ tudi igranih filmov, v mnogih ozi-
rih pokazali meje stila. Najveéja nevarnost cinéma-verite je nam-
re¢ prav ta, da ustvari 3tevilne enkratne in ve&inoma neponovljive
Situacije ter umetnine, katerih skrivnost uspeha in u&inka j2 iskati
Prav v individualnem karakterju. Ker pa so fe zmeraj bili na festi-
Valu najbolj¥i tisti filmi, ki so nastali na katerega izmed obeh ome-
Njenih nadinov, in ne tisti, ki so sledili starejemu, tako imenova-
Nemu klasiénemu stilu kulturnih filmov, so mnogi dvomili v pravil-
Nost teh ugotovitev. Ker konference za okroglo mizo niso imele
Naloge prinesti dokoné&ne odloitve, so se navrZeni problemi tudi
a tem podro&ju zakljugili z dvojnim stali¥Zem.

* ok &
Dasi v kategorijah dokumentarnih, poljudnoznanstvenih in krat-
ih igranih filmov nismo vidsli dosti novega, je za sploino umet-
Ni¥ko raven festivala lahko reéi, da je bila izrazito visoka. Tehni&na
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Prizor iz madiarskega filma SPOROCILO refiserja Gydrgya Kovasznarja

izvedba filmov in njihov strokovni del, kakor montaza, drama-
turiko delo, besedila komentarjev, so v veliki vecini primerov za-
dovoljili tudi najob&utljivej$e zahteve, laboratorijska obdelava fil-
mov pa se je brez dvoma gibala na svetovni ravni. Vse te stvari
postanejo dragocene zlasti tedaj, &e vemo, da so se na letoSnjem
festivalu pojavili Stevilni reiiserii—debbtanti in & upostevamo, da
smo v zadnjih letih pri¢e menjave generacij v madzarskem krat-
kem filmu. Filmi nekaterih mladih reZiserjev (Ze omenjeno Sporo-
&ilo in tudi na letoinjem beograjskem festivalu prikazani Kamen,
dalje nekaj novih poljudnoznanstvenih in televizijskih filmov) gre
tudi na mednarodne festivale, drugi filmi, kakor na primer film
Tamasa Somldja Ena lug, dosti lugi, ki niti ni prodrl med material
miskolcke Zirije, ker je izpadel Ze ob izboru, je v Krakovu Zel ve-
like uspehe v zelo mo&ni mednarodni konkurenci. Glede na splogno
raven sta torej poloZaj in podoba zelo vzpodbudna in to je potreb-
no znova in znova poudarjati, ker to dopusta logi¢ni sklep, da je
mozno prehodni upad nasega kratkega filma razlagati tudi prav z
nastopom potrebne in naravne menjave generacij. Toda Zetudi na-
pravimo tak zakljugek, nikakor ne moremo trditi, da je upada
kriva izkljuéno ta menjava generacij.

Najveje uspehe so na letodnjem miskolckem festivalu Zeli iri-
sani in animirani filmi. Umetnost risanega filma, ki je po vsem
svetu nenehno v razvoju, se je tudi pri nas, kakor povsod, lotila
na dve mogno razliéni glavni poti in smeri razvoja. Prva je pot
komercialnih serij in otrokom namenjenih, Ijubkih, popularnih in,
danes e lahko re¢emo, klasi¢nih risanih in animiranih filmov, dru-
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ga pa je smer v prvi vrsti odraslemu obéinstvu namenjenih na-
prednih ali eksperimentalnih risanih filmov. V Miskolcu smo lahko
videli oboje risane filme. Se ve¢: madzarski umetniki so napravili
poizkus, da bi poiskali in ustvarili kako vez med obema smerema.
V splosnem pogledu se madzarski animirani filmi gibljejo na zelo
visoki tehniéni ravni. Ottéja Fokyja odli¢no uspelo (in z dragoce-
nim odli¢jem nagrajeno) delo Ukradli so mi moj vitamin je dobilo
povabilo na Stevilne mednarodne festivale in se lahko povsod resno
poteguje za najvije nagrade. Prav tako odli¢no se je posredi| risani
film z naslovom Pet minut umora, ki v zelo izvirni obliki dviga
glas proti irazdirjujodim se grozotam detektivskih in pustolovskih
zgodb. Most med obema smerema predstavlja tudi ena do dve od
predvidenih 106 epizod na pol Ze izdelane svetovno znane serije
Gustav, od katerih so zdaj tuji gostje hvalili predvsem film Gustav
in praznik ljubezni. Ni dvoma, da je v velikem 3tevilu pripravlja-
jo¢i se Gustav najprikladnej$i za eksperimentiranje, prav zato trije
ustvarjalci serije v teh popularnih filmih uporabljajo tako rekoé
vse razpoloZljive stile in ustvarjalne nadine umetnosti risanega fil-
ma. Pomembni so tudi eksperimenti, ki se javljajo v filmih Szabdja
Siposa Tamdsa in Gy8rgya Kovasznarja, znanih tudi mednarodnemu
obginstvu. Poleg teh pozitivnosti pa smo morali Zal ugotoviti, da
miselna vsebina madzarskih risanih filmov, kakor tudi v mnogih
pogledih njihov neiz&iséeni stil Se nista dovolj globoka. V tistem
pomenu, v katerem na primer svet govori o zagrebiki $oli risanega
filma, o budimpe3tanskem studiu risanega filma, od zagrebskega
bistveno plodnej$em, ne more biti niti govora. Ta pretirana mnogo-
stranost in mnogostilnost je tako ¢ednost kot napaka. Tematika in
sposobnosti, ki so na razpolago, bi bile dosti bolj izkorii¢ene z
globljo, prodornejo miselno vsebino, nasprotno pa je na ta nafin
nedvomno dosti vecja moznost mednarodnih prodorov, glede na to,
da mednarodno obéinstvo rie ve natanko, kaj lahko pricakuje od
madzarskih umetnikov risanega filma. So tudi mnenja, ki imajo
mnogostilnost in raznovrstnost prav za odliko in kasneje so s ta-
kim mnenjem mnogi sogladali. Popolna soglasnost pa se je koné¢no
izoblikovala samo v eni stvari: v ogledalu leto¥njega miskolckega
filmskega festivala se je pokazalo za nedvomno, da stoji trenutno
od vseh vej umetnosti kratkega filma madzarski risani film naj-
bolj gotovo in da ima tudi najvefje moZnosti, da na preostalih le-
tosnjih mednarodnih festivalih doseZe pomembne rezultate.

Ob zaklju¢ku se moram opraviditi, da sem govoril o premajh-
nem 3tevilu filmov, toda zdelo se mi je, da bo za vas, ki ste od
filmov, prikazanih v Miskolcu, videli kveZjemu nekaj, bolje, & se
spoznate z ustvarjalnimi problemi, kakor s stvaritvami. Stvaritve
boste vsaj deloma videli in te ali govore sebi v prid ali ne, mnenja
Ustvarjalcev pa lahko povzemamo samo v redkejsih primerih, dasi
so z dologenih vidikov ta nedvomno vaznej$a. No, prispeli smo do
sem. Zahvaljujem se vam za pozornost. Prevedel Joze Olaj
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Sovjetski filmski rezi-
ser Mihail Romm, re-
ziser tudi pri nas pri-
kazanega filma Navad-
ni faSizem

Tak3en naslov bo imel najnovejsi
Svet 68 film sovjetskega rezZiserja Mihaila
Romma, ki se je v zadnjem <&asu
uveljavil predvsem s filmoma De-
vet dni nekega leta in filmskim ko-
lazem Navadni fadizem ((Glej Ekran
Stevilka 43—44!). ReZiser se misli
nasloniti na filmske kronike, kakor
» tudi na material posnet s skrito
kamero, ki naj bi prispeval k
razgovorom o sodobnih problemih
modernega &loveka. Tako bo reziser
vkljugil v film posnetke iz Vietnama
in Konga ter Izraela, kakor tudi
medrarodna sredanja mladinskih or-
ganizacij, demonstracije ljudi, ki
zahtevajo mir, razgovore politikoy,
“bedo in razkoije tega sveta. Rei-
serja zanima vse, kar oznaluje na-
¢in &lovekovega midljenja in dslova-
nja. Tako bo film Svet 68 nadalje-
vanje filma Navadni fasizem, ki je
nastal 1966. leta in smo ga videli 53"
tudi pri nas.




V Sovjetskem ekranu objavljena ka-
rikatura francoskega reziserja celo-
velernih dokumentarnih filmov Fre-
derica Rossifa

rossif

in
oktobrska
revolucija

Med mnogimi filmskimi naérti o
Praznovanju petdesetletnice Oktobr-
ske revolucije je gotovo najbolj za-
nimiv  film francoskega refiserja
Frederica Rossifa, posnet v Sovjetski
Zvezi,

ReZiser je film imenoval kar Ok-
tobrska revolucija, snemal pa ga je
vV razliénih krajih, v Moskvi, Lenin-
gradu, v Vladimiru in drugod. Med

dvomeseénim bivanjem v Sovjstski
zvezi je Rossif posnel &ez 15000 m
filmskega traku, mnog=z stvari pa je
pobral iz filmskih arhivov. Tako je
med drugim odkril fotografije, ki pri-
kazujejo streljanje boljdevikov med
drzavljansko vojno. Te fotografije je
narocil takratni »beli« admiral Kol-
¢ak in Ressif jih je vkljudil v svoj
film. PribliZno dvajset kilometrov od
Rostova Starega je sredal staro Zeni-
co, ki je jokala nad grobom svoje
héerke. Posnel jo je in jo postavil
na konec filma, tako da gledalec do-
bi vtis, da 'ta stara Zenska jole za
vsemi mrtvimi v revoluciji.

Poleg tega bo v filmu precej ne-
znanega gradiva, saj je reZiser nalel
zgodovinske dokumente o ruskem
carju, o Leninu, Stalinu ter celo o
Levu Tolstoju ... Film bo dolg uro
pa Stirideset minut, premiera pa bo
oktobra letos v Moskvi, Parizu in
najbrz tudi v Beogradu.

bal



film plus
politika

Mar je Otto Preminger vedel, da
se bo na ameriskem politicnem nebu
hitro zvelerilo?

Avgustovska Stevilka angleSkega
meseénika Films and filming je ob-
javila nekaj fotografij iz najnovejsega
filma ameriSkega reZiserja Otta Pre-
mingerja z naslovom HITRO SE JE
ZVECERILO in tako nevade aktualizi-
rala vsebino filma. ReZiser je film
posnel v bliZini mest Jackson in
Little Rock, znanih po proti¢rnskih
izgredih, za izhodi$¢e pa je vzel sce-
narij in znano zgodbo Kati in Berta
Gildena Hurry Sundown. Film govori
o Zivljenju na ameritkem jugu takoj
po drugi svetovni vojni. Ali 3e na-
tanéneje: o odnosih med mladim,
demobiliziranim vojakom in belcem
— igra ga John Phillip Law — in
&rnskim farmarjem, ki ga igra Beah
Richards. Oba sta bolj revna in skozi
Zivljenje se prebijata tako, kakor
vesta in znata. Nekega dne se pojavi
bogat belec — Michae! Cainz — in
namerava kupiti njuni farmi. Boj
med siromaSnimi in bogatimi se
zafne. Osebe so karikirane &rno-belo,
toda Ze ta shematizem, s katerim je
reziser obdal vloge belcev in &rncev
v filmu, predvsem pa ustvarjalCeva
felja posneti film o tradicionalistié-
nih rasnih nemirih — ki so prav
zdaj pridobili na razseZnostil — so
avtorju povzro&ili precejénje nev3ec-
nosti. Ze med snemanjem je Premin-
ger prejel veé anonimnih pisem, v
katerih so mu grozili, naj bo pre-
viden pri karakterizaciji belcev. Mi-
mo tega je morala ameriika policija
med snemanjem straZiti hotel, v ka-
terem je prebival reZiser in crni
igralci, prav tako pa je morala poli-
cija spremljati filmsko ekipo na te-
ren.

Preminger je v nekem intervjuju
izjavil, da politika v njegovem filmu
nima bistvene vloge, da gre pri tem
le za ekonomske probleme ameritke-
ga juga. »Ko bi bili vsi bogati,« je
izjavil reZiser, »ne bi bilo nobenih
konfliktov.«

John Phillip Law in Steve Sanders v
filmu Otta Premingerja HITRO SE JE
ZVECERILO

Pri tem je najbri pozabil, kakine
filme bi v tem primeru snemal, saj
ga poznamo kot enega izmed tistih
hollywoodskih reZiserjev, ki si je v
preteklosti nakopal na glavo nepri-
ljubljenost ameriSke cenzure in svete
jezo apologetov tovarne sanj.

Ker %e nimamo pri roki filmskih
kritik njegovega najnovejSega filma,
moramo na reakcijo ameriske jav-
nosti 3%e pofakati. V tem trenutku
je tak3en film vsekakor dobrodosel,
saj bo tako angaZirano sodeloval pri
zapleteni socialni in politiéni podobi
danainje Amerike, ki je bolj kot
kdaj koli prej &rno-bela pocoba ne-
vzdrinega stanja.
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teZave indi-
Janskega
reziserja

Sam Peckinpah je razlo¢na, karak-
teristicna in svefa umetnitka sled,
ki je ostala za topotajodimi kavboj-
skimi konji, ki so doslej Ze odvi-
hrali skozi zgodovino ameridkega
westerna. Rojen v indijanskem re-
zervatu (1926) kot sin velikega in-
dijanskega poglavarja je kaj hitro
nasel bliZnjico v Hollywood (1949),
kier pa je postal mornar, preZival
38 mesecev na Kitajskem ter se do-
kopal do diplome televizijskega pisca
dialegov in refije. Ustvaril je serije,
kot so Rifleman v dvanajstih nadalje-
vanjih, Klonkide in Gunsmoke. Leta
1956 je Ze asistent Dona Spiegla, za
TV pa pide in reZira serijo filmov z
naslovom The Westerner. Leta 1961
debitira s filmom The Deadly Com-
panions (Prijatelji do smrti) in s
filmom Ride the High Country, ki
ga po svetu bolj poznajo pod na-
slovem Streli popoldne. Toda teZave
s0 se zalele s filmom Major Dundse,
kjer se je Peckinpah moral boriti za
dolfino filma, ker mu je producent
oital, da je dolgovezen. Prva verzija
je bila dolga 2 uri in 30 minut. Ko-
maj se je izmuznil tem producent-
skim zahtevam, Ze je s filmom Cin-
cinnati Kid zadel v spor s Hollywo-
odom, ki ¥e vedno traja. Toda bojne
sekire ni izkopal sin slavnega indi-
janskega poglavarja: to je storil pro-
ducent, ki mu je odvzel refijo filma
in jo ponudil Normanu Jewisonu, ki
je Kida tudi posnel. To je bilo pred
dvema letoma. Sam Peckinpah se je
raje odrekel filmu, ko pa da bi pri-
stal na kompromis. Zdaj je pred
realizacijo novega filma o zgodovini
znanega ameriskega revolucionarja
Francesca Pancha Ville. Naslov fil-
ma je Villa Rides (Villa prihaja).

— Prifel sem na &rno listo —
pravi Sam. — Toda Ze zdavnaj mi
je bilo 21 let in moram se obna3ati
kot odrasli. VZasih Zelim verjeti sa-

Reziser indijanskega rodu Sam Peck-
inpah med snemanjem filma Major
Dundee

njam in ne dejstvom. Zal je moj po-
klic tak, da moram popui&ati lju-
dem, namesto da bi oni meni. Od
zadeve s Kidom je minilo dve leti.
Ta &as sem koristno preZivel. Napi-
sal sem scenarij za film Samotni
fantje, vendar je producent izbral
Arnolda Lavena. Delal sem tudi za
televizijo. V. mojem najnovejem fil-
mu bo naslovno vlogo igral Jull
Brynner, poleg njega pa 3e Robert
Mitchum. Po tem filmu bi rad po-
snel roman Jamesa Goulda Cozzensa
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The Castaway, glavno vlogo pa mi-
slim ponuditi  Svedskemu igralcu
Peru Oscarssonu.

Sam Peckinpah verjame vase in
vztraja. To, kar hode, je uresniéljivo,
potrebno je le pctrpljenje in kup
dobrih prijateljev, ki so pripravljeni
sodelovati z denarjem, se odreéi ho-
norarjem in prepri¢ati producente v
umetnitke sposobnosti indijanskega
upornika.

barbarella
vadim

Za filmsko igralko Jane Fonda
lahko mirno zapifemo, da je priila
iz Hollywocda v Pariz, da bi se re-
$ila pred vsem, kar jo je v Novem
svetu utesnjevalo in ji vezalo roke
v materialnem, duhovnem in moral-
nem smislu. Samo tako si namreé
lahko raziagamo njeno izjavo:

»Spremenila sem se. V koled?u ni-
sem bila sre¢na. Upala sem, da bodo
stvari krenile na bolje, ko ga bom
zapustila. Vendar je Ze tako, da ¢&lo-
vek svoje probleme vedno nosi s sa-
bo. Potrebno je spremeniti okolje in
s tem tudi spremeniti na&n dojema-
nja Zivljenja. V Franciji sem se na-
ucila ljubiti Zivljenje. Ko sem priéla
prvi¢ v Hollywood, se nisem zave-
dala svojih moZnosti. Predvsem sem
bila nezaupljiva do sebe, obnasala
sem se izzivalno, da bi tako vzbujala
pozornost.«

Zdaj je za njo ve dobrih filmov,
predvsem pa je porofena z Rogerom
Vadimom, ki je mimo boga in Bri-

Desno: Jane Fonda kot Barbarella v
najnovejSem istoimenskem filmu svo-
jegya moza Rogerja Vadima

gitte Bardot ustvaril tudi Jane. Njen
zivljenjepis lahko skréimo v nekaj
stavkov, pustimo pa prostor za nje-
no bodoZnost, ki se po intenzivnosti
filmskih vlog iz dneva v dan bolj
veCa in rase. Predvsem je pomemb-
no, da se je v Actors Studio vpisala
kot h&i Henryja Fonde in da se je
Ze leta 1960 znaila v Hollywoodu
ter igrala v filmu Tall Story. Bila je
»seks dekle« in Zele v zadnjem &asu
je zacela h prikupnosti dodajati ta-
lent. Spomnimo se, kako naivno je
igrala v filmu. Nedelja v New Yorku
in kako se je uveljavila v filmu Cat
Ballou.

Zdaj se moramo sprijazniti z dej-
stvom, da Vadim dela iz Jane novo
svetovno zvezdnico, pri &emer je ni
samo polep3al in slekel, marve& jo je
spremenil celo v Zensko leta 40.000
ter poslal v vesolje. Po priljublje-
nem stripu Jeana Clauda Foresta
Barbarella ' konuje Vadim v Rimu
film, ki bo nekakina filmska farsa
in kemedija na ratun &lovekove fan-
tazije o vesolju, Vadimov film ni
niti science fiction niti dosledna sa-
tira na raun avanturistié¢nih filmov:
je zmes vsega tega in samo ena iz-
med komercialnih poti, ki jo zna ev-
ropska kinematografija tako nepo-
gresljivo najti in obrniti sebi v prid.
Po seriji filmov o Jamesu Bondu, po
cbujeni seriji filmov o Batmanu in
Frankensteinu, po Modesty Blaise, je
zdaj v modi filmska serija o vesclj-
skih potovanjih z lepimi dekleti in
namiiljenimi problemi. To in nié
ved.
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umrl je paul muni

S spoitovanjem se ga spominjamo
iz cele vrste vlog v pomembnih ame-
riskih filmih od leta 1931 naprej,
ko je zaslovel s pomembno karak-
terno stvaritvijo v MoZu z brazgo-
tino. Odtlej je sprejemal viogo za
vlogo in vsako posebej predstavil
tako, da so ga gledalci domala iden-
tificirali z doktorjem Pasteurjem,
Emilom Zolajem in drugimi velikimi
liki, ki jih je interpretiral.
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Umrl je zaradi tumorja, v ena-
insedemdesetem letu starosti, v San-
ta Barbari v Kaliforniji, 27. avgu-
sta, potem ko se je bil pred nekaj
leti, Ze bolan, umaknil iz filmskega
sveta.

Umetniska pot Paula Munija sega
v dobo, ko je 3e kot defek v rodni
Avstriji igral violino in pomagal v
igralski skupini svojih starSev, ki so
pozneje emigrirali v Ameriko. Z
enajstim letom je zapustil redno 3slo
in se ves predal igranju. Mladeni¢
se je tedaj imenoval Muni Weisen-
freund. V Hollywoodu, kamor se je
bila njegova druzina preselila, je od-
igral nekaj prvih stranskih filmskih
vieg.

Slavni Paul Muni je bil rojen s
filmom Moz z brazgotino. Cakal
ga je nagel vzpon. Leta 1935 je pre-
jel Oscarja za vlogo Louisa Pasteurja
v istoimenskem filmu. Sledijo vloge
v Dobri zemlji, kjer so ga ponov-
no kandidirali za Oscarja — in Ziv-
lienju Emila Zolaja. Gledaliséu se
ni izneveril. Med eno pogostih film-
skih pavz se je leta 1949 wvrnil na
Broadway in igral glavno vioco v
delu Oni so wedeli, kaj hodejo,
zatem je gostoval v londonskem West
Endu z naslovno vlogo v drami
Smrt trgovskega potnika. Leta 1955
S0 ga predlagali za najboljSega
brﬂeldwayskega igralca za vlogo naj-

vedjega amerilkega kriminoloskega
advokata Clarenca Darrowa v delu
Osedlaj veter. Ponovno so ga kan-
didirali za Oscarja leta 1958, ko je
izvrstno predstavil starega brooclyn-
skega zdravnika v filmu Poslednji
jezni &lovek. Potem se je umaknil.

Kljub ble3&e&i karieri, po vrsti
glavnih vlog, v zvene&ih nagradah in
neomejeni vdanosti publike, je Paul
Muni ostal zvest samemu sebi. Ni
ljubil aplavzov in je baje celo izja-
vil, da »noben igralec ne bi smel
prenehati igrati, da bi se lahko po-
klonil publikic. O svojem delu je iz-
javil: »S tem poklicem se ukvarjam
7e leta in leta, toda ne morem redi,
kaj pomeni — igralec. Niti ne mo-
rem definirati, kaj naj bi igralec bil.
Vem le, da se nikoli nisem ué&il igra-
ti in sem se zgolj trudil viiveti v
karakterje likov, ki sem jih predstav-
ljal. Tak3en je Paul Muni uspel 3e
v celi vrsti glavnih vlog: Jaz sem
begunec iz bande Lancane, Dr. So-
krat, Dobra zemlja, Sedem oseb,
Obmejni grad, Nismo sami itd.

Novinarjem, s katerimi se ni po-
sebno razumel, je nekoé povedal:
»Verjetno nisem posebno zanimiv
tip, ne poZnem stvari, ki bi jih ob-
javljali na naslovnih straneh, toda
— imam ideje, posebno %e ideje o
igri.«
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film
In
i1deologija

pier paolo pasolini

sekvenéni posnetek —
film kot
semiologija realnosti

Tradicionalna okrogla miza na
letoinjem festivalu v Pesaru je
bila posveéena problematiki, ki

Pasolinijev prispevek k razpravi,
v eni prihodnjih Stevilk pa be-
mo objavili prispevek italijan-

izhaja iz odnosa med filmom in  skega teoretika Umberta Eca.

ideologijo. Tokrat objavljamo

Oglejmo si sedemnajstmilimetrski filméek o Kennedyjevi smrti,
ki ga je posnel neki gledalec iz mnoZice. Ta film je sekvenéni po-
snetek — najznadilnejsi, kar si jih lahko zami3ljamo.

Res: gledalec, ki je posnel film, ni izbiral zornih kotov: snemal
je kratkomalo z mesta, na katerem (e stal in uporabljal pri tem
izreze, ki mu jih je ponujal pogled — bolj3e kot objektiv.

Najznaédilnejsi »sekven&ni posnetek« je potemtakem enak »sub-
jektivnemu pogledu«.

V filmu, ki ga je bilo moZno posneti o Kennedyjevi smrti, manj-
kajo vsi ostali zorni koti: tisti o samem Kennedyju pa o Jacquelini,
o morilcu, ki je streljal, pa o sokrivcih in o wseh drugih, ki so
stali blize dogodkom, o policijskem spremstvu itd. itd.
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Italijanski filmski reZiser Pier Paoclo
Pasolini

Recimo, da bi imeli filme, posnete z vseh omenjenih zornih ko-
tov. Kaj bi s tem pridobili? Pridobili bi vrsto sekvenénih posnet-
kov, ki bi reproducirali resni¢ne stvari in dogodke, ki so se do-
godili ob tej uri in so jih hkrati opazili z razli¢nih zornih kotov.
Imeli bi torej wrsto »subjektivnih pogledov«. Subjektivni pogled
je potemtakem skrajno realistitna meja avdiovizualne tehnike. Ne-
mogode si je zamisliti, da bi lahko »videli in sli3ali« realnost v
njenem dogajanju, €e ne nudi niti enega zornega kota: in ta zorni
kot je vedno zorni kot osebe, ki vidi in sli3i. Ta oseba je Ziva, iz
mesa in krvi. Saj bi se tudi nam zgodilo tako, ¢e bi si izbrali za
neki namisljeni film idealno — torej abstraktno, ne naturalisti¢no
gledis¢e: kakor hitro bi postavili v to gledi¥¢e kamero in magneto-
fon, bi postalo to gledi¥&e realisti€no ali celo naturalisti¢no, zakaj
rezultat bi bil nekaj, kar je videla in sli3ala ineka oseba iz mesa
in krvi (z ofmi in uSesi).

Videna in slifana realnost pa je v svojem dogajanju vedno v
sedanjem casu,

Ce razumevamo &as sekven&nega posnetka kot shematiéni in
prvinski element filme — torej kot neskonéen subjektivni pogled
— je ta ¢as potemtakem sedanjik. Zatorej film »reproducira seda-
Njost«. »Direktno« televizijsko snemanje je paradigmati¢na repro-
dukcija sedanjosti, nefesa, kar se dogaja.

Zamislimo si torej, da nimamo o Kennedyjevi smrti samo enega
filma, temve¢ ducat podobnih filmgkov, ki kot sekvenéni posnetki
subjektivno reproducirajo sedanjost predsednikove smrti. Kakor
hitro pa, &etudi s &isto dokumentarnimi nameni (recimo v projek-
Cijski dvorani na policiji, ki vodi preiskavo), po vrsti pogledamo
vse te subjektivne sekvencne posnetke, ¢e jih tore] sestavimo sku-
paj, Eeprav niti ne materialno — kaj naredimo s tem? S tem na-
redimo nekakino monta¥o, najsi bo %e tako primitivna. In kaj pri-
dobimo s takéno montazo? Pridobimo nekakine pomnofitev »seda-
Njosti«. Namesto, da bi se dejanje odvilo pred nadimi oZmi le en-
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Desno: Prizor iz njegovega najnovejfega filma Kralj Ojdip

.

krat, se zdaj odvije ve¢krat. Tak3na pomnozZitev »sedanjostic v res-
nici odpravlja sedanjost in (jo izvotli, zakaj vsaka od posameznih
sedanjosti terja od druge, da je relativna, nerazumljiva, netocna,
dvosmiselna.

Pri tak3ni policijski raziskavi — te niti najmanj ne zanima
kakirSnokoli estetsko dejstvo, pa jo zato na mo¢ zanima dokumen-
tarna vrednost predvajanih filmékov, ki pri¢ajo kot Zivi pogledi o
realnem dogodku, katerega ije treba natanéno obnoviti — je prvo
vprasanje, ki ga bome pri tem zastavili, tole: kateri od teh filmé-
kov mi lahko najnatanéneje pokaZe resniéno resni¢nost dejstev?
Neponovljivo poglavje resni€énosti je Sinilo mimo mnoZice nebo-
gljenih oti in ules (ali kamer in magnetofonov) in vsakemu paru
teh organov in vsem tem tehni€nim aparatom se je pokazalo dru-
gale (posnetek-protiposnetek, splodni, ameriski, prvi plan, pa wsi
mogo&i zorni koti): vsak od teh nalinov, s katerimi se je resnié-
nost pokazala, je skrajno nebogljen, slu€ajen in reven, & pomi-
slimo, da je sam samcat in edini, ko je toliko in toliko drugih.

Vsekakor je jasno, da se je resnicnost izrazila z vsemi svojimi
obrazi: povedala je nekaj vsakomur, ki je bil navzo& (navzod in
del te resninosti: ZAKAJ RESNICNOST NE GOVORI Z DRUGIMI,
TEMVEC ZGOLJ SAMA S SABO); povedala je nekaj v svojem je-
ziku, ki je jezik dejanja (katerega so vsi-kali vase simboliéni in kon-
vencionalni &loveski jeziki); strel iz puske, veZ strelov iz puske, telo,
ki se zgrudi, avtomobil, ki se ustavi, Zenska, ki kri¢i, mnoZica, ki
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kri¢i... Vsi ti nesimboliéni znaki pripovedujejo, da se je nekaj
zgodilo: predsednikova smrt je tukaj in zdaj, v sedanjosti. In ta
sedanjost je, poudarjam, &as razliénih subjektivnih pogledov v sek-
venénih posnetkih, ki so bili snemani z razlignih zornih kotov,
katere je izrabila usoda kot price, &eprav z nepopolnimi kulturnimi
organi ali tehniénimi aparati.

Jezik dejanja je torej jezik nesimbolignih znakov sedanjika. Ven-
dar v sedanjiku nima pomena, oziroma & ga ima, je ta pomen sub-
jektiven in zato nepopoln, nezanesljiv in skrivnosten. Ko je Kennedy
umiral, se je izrazil s svojim skrajnim dejanjem: zgrudil se je in
umrl na sedefu &rnega predsedniskega avtomobila, v &ibkem narocju
neke ameritke malome$¢anke z izrazom medledega dekleta. Toda ta
skrajni jezik dejanja, s katerim se je izrazil Kennedy prred razliénimi
gledalci, ostaja v sedanjiku — ki ga je &utno dojel in posnel na
film, kar je isto — prekinjen in nesporogen. Kot v vsakem trenutku
je tudi v tem jeziku dejanja neko stremljenje. Stremljenje po ¢em?
Po ureditvi odnosov s samim sabo in z objektivnim svetom; s tem
Pa tudi stremljenje po zvezi z vsemi ostalimi jeziki dsjanja, s ka-
terimi se izraZajo skupno z njim tudi drugi. Kennedyjeve zadnje
Zive sintagme so dejansko teZile po zvezi z Zivimi sintagmami tistih,
ki so se v istem trenutku izraZali Zived okrog njega: na primer s
sintagmami njegovega morilca ali njegovih morilcev, ki je streljal
ali ki so streljali.
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Ker te Zive sintagme niso priSe v medsebojno zvezo, je potem-
takem jezik zadnjega Kennedyjevega dejanja, kakor tudi jezik deja-
nja morilcev, okrnjen in nepopoln, prakti¢no nerazumljiv. Kaj se
mora torej zgoditi, da bi bili ti jeziki popolni in razumljivi? Spra-
viti jih je treba v zvezo, ki jo vsak od njih domala tipaje in jecljaje
i¥¢e. Vendar ne s preprosto pomnoZitvijo sedanjikov — kar bi do-
segli, €e bi sestavili te razli¢ne, subjektivne poglede — temvet z
njihovo koordinacijo. Ce jih koordiniramo, se namre¢ ne omejimo,
kakor pri sestavljanju, na uniéevanje in izvotlenje koncepta seda-
njosti (kakor ob domnevni projekciji razli¢nih film&kov, ki bi si
jih zavrteli drugega za drugim v dvorani FBI), &e jih koordiniramo
spremenimo sedanjik v pretekli ¢as.

Samo dogodki, ki so se zgodili in dowsili, se lahko medsebojno
koordinirajo in s tem pridobe neki pomen (kakor bom morda to
bolje povedal nekoliko kasneje).

Pomudimo se 3e pri neki domnevi: denimo, da je med preisko-
valci, ki so si ogledali razli¢ne, ceprav hipoteti¢ne filméke drugega
za drugim, neki genialen analizatorski duh.

Toda njegova genialnost je lahko samo v koordiniranju. Ko bi
tako intuitivno uganil resnico — po pazljivi analizi razliénih
delov . .. naturalisti¢nih izsekov z raznih filmov — bi torej rekon-
struiral resnico. A kako? S tem, da bi odbral res najrazli¢nej3e
trenutke iz razliénih subjektivnih sekvenénih posnetkov in nato
ugotovil njihovo realno zaporedje. S tem bi opravil nekako revno
montaZo. Ob takem izboru in koordinaciji bi se pojasnili razli¢ni
zorni koti in eksistencialna subjektivnost bi se umaknila objektiv-
nosti; zdaj ne bi bilo tu veé soéutnih parov oéi in ules (ali kamer
in magnetofonov), ki so ujeli in reproducirali bezno in kruto res-
nico, nadomesti! bi jih pripovedovalec. Ta, pripovedovalec, pa spre-
minja sedanjost v preteklost.
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Iz tega sledi tole: film na sploino (3e bolje: avdiovizualna
tehnika) je v svojem bistvu neskonéen sekvenéni posnetek, torej
natanéno to, kar je za na3e odi in u3esa sama resni¢nost, vse dokler
lahko vidimo in sli§imo (subjektiven sekvenéni posnetek, ki se
konca s koncem nalega zivljenja), ta sekvenéni posnetek pa je
(kakor sem Ze velkrat dejal) zgolj reprodukcija jezika dejanja: z
drugimi besedami, je reprodukcija sedanjosti.

V trenutku pa, ko posefe vmes montaZa, ko torej preidemo
od filma na splo3no k pravemu filmu (kar je nekaj povsem dru-
gega, kakor je »jezik« nekaj povsem drugega od »besede«), se
zgodi to, da postane sedanjost — preteklost (zakaj razlicéni Zivi
jeziki so se s tem uskladili); vendar lima ta pretekli ¢as iz vzrokov,
ki so imanentni filmskemu mediju — nikakor pa ne zaradi estet-
skega izbora — wvselej nadine sedanjika (in je zatorej »histori&ni
prezent«).

Zdaj moram povedati, kaj mislim o smrti (in bralci se lahko
skeptiéno vpradajo, kaksno zvezo ima to s filmom). Veckrat sem
Ze dejal, a na Zalost pa¢ vedno slabo, da ima resni¢nost neki svoj
jezik — Ze veé: da je jezik. — Da bi pa mogli ta jezik opisati, bi
potrebovali neko »Splodno semiologijo«. Ta nam za zdaj $e manj-
ka, kakor nam manjka sam pojem o njej (semiologi se ukvarjajo
vedno le z jasno logenimi in opredeljenimi predmeti, torej z raz-
liénimi jeziki, ki bivajo vsak zase, z znaki ali brez njih; niso pa e
odkrili, da je semiologija opisna znanost o resni¢nosti).

Kar zadeva ¢loveka, sem dejal, @ vedno slabo — sovpada tak
jezik s Elovedkim dejanjem. Clovek se namre izraza predvsem z de-
janjem — tega izraza seve ne pojmujem &isto pragmati¢no — zakaj
samo z dejanjem spreminja realnost in se vklju€uje v duhovni svet.
Toda njegovemu dejanju in nehanju manjka enotnost ali celo smi-
sel, vse dokler ni dopolnjeno. Dokler je Lenin Zivel, je bil jezik nje-
gove akcije deloma $e nerazumljiv, ker so ostajale 3e vedno odprte
moZnosti, pa tudi moZnosti za spremembe, ki jih bodo prinesle
njegove bodofe akcije. Skratka, élovek se ne more izraziti do
konca, vse dokler ima pred sabo bodoZnost, ki je vedno neznanka.
Lahko je nekdo poiten, pa bo zagredil pri 3estdesetih letih zlogin:
téko, graje vredno dejanje spremeni vsa njegova pretekla dejanja,
Zato pa bo v nadih ofeh docela drugaden od tega, kar je bil za nas
dotlej. Dokler ne bom mrtev, ne more nihée jaméiti, da me zares
pozna, da torej lahko osmisli moje dejanje in nehanje, kar pa je,
lingvistiZno povedano, slabo razumljivo.

Zato je absolutno potrebno umreti. Zakaj dokler smo Zivi,
Nage Zivljenje nima pravega smisla in jezik nadega Zivljenja (s ka-
terim se izraZamo in ki mu torej pripisujemo najvedjo vaZnost)
ie neprevedljiv: to je kaos moZnosti, je stremljenje za odnosi in
Pomeni, ki se ne razre¥ujejo kentinuirano. Smrt pa opravi blisko-
Vito monta¥o naSega Zivljenja: iz njega izbere res najznadilnej3e
trenutke (ki jih zdaj ne morejo ve¢ spremeniti drugi, vsebujogi
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Desno: Naslovno vilogo v filmu Kralj Ojdip igra Franco Citti

moZnost nasprotij ali neskladja) in spravi jih v pravo zaporedje.
Tako naredi iz na%e neskonéne, nestalne in negotove sedanjosti, ki
je lingvistiéno ni mogoge opisati — jasno, stalno in sigurno pre-
teklost, ki se lingvisti¢no kaj lahko opise (in to vprav v obmodju
sploine semiologije). Samo smrt nam pomaga, da se lahko z Ziv-
lienjem izrazimo.

Montaza deluje na filmski material (ki ga sestavljajo odlomki
najrazli¢nej$ih dolZin nestetih sekvenénih posnetkov, ustrezajocih
nedtetim moZnostim subjektivnih pogledov) —prav tako, kakor
deluje smrt na Zivljenje.

1.

Film bi lahko opredelili kot »besedo brez jezika«. Res, ce
hotemo razumeti razli¢ne filme, se prri tem ne bomo poglabljali v
film na sploZno, temve& v resniénost. S tem svojim obicajnim ena-
Zenjem filma z resni¢nostjo seveda hkrati zahtevam, da bi morala
biti Semiologija filma zgolj poglavie v splosni Semiologiji real-
nosti.

Poglejmo: v nekem filmu se prikaZe posnstek fanta s &érnimi,
kodrastimi lasmi, &rnimi, smejo&imi se oémi, mozoljastim licem ter
nekoliko oteklim, skoro gol3avim vratom, ki zbuja v celoti "vesel in
smeden vtis. Ali je nemara ta posnetek v enem samem filmy vezan
na druzbeno pogodbo, ki jo sestavljajo simboli, kakor naj bi bil
vezan nanjo film nasploh, & ga definiramo analogno z »jezikom«?
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Da, v zvezi je s to dru¥bzno pogodbo, toda ta dru¥bena pogodba
ni sestavljena iz simbolov in se ne razlikuje od resni¢nosti ali od
resni¢nega fanta iz mesa in krvi, ki se pife Ninetto Davolj in ki ga
je reproduciral ta posnetek.

Zdaj smo se torej ze dokopali do nekak3nega »Zakonika real-
nosti« (ali do te potencialne Sploine semiologije, o kateri toliko
goverim). Le s tem neizraZenim, podzavestnim zakonikom razume-
vamo realnost in samo ob njem lahko razumevamo razli¢ne filme.
Celo tako je — &e naj povem vse, pa 3e preprosteje in bolj zaget-
nisko — da v filmih prepcznavamo resninost, ki nam govai pre-
ko njih, kakor nam govori vsak dan Zivljenje.

V filmu nam govori oseba, kakor vsak trenutek v resnié¢nosti,
preko znakov ali Zivih sintagm o svojem dejanju in nehanju. Ce bi
razdelili te sintagme v poglavja, bi dobili:

I jezik fizi¢ne prisotnosti; 1. jezik vedenja; Ill. jezik pisme-
Nega in ustnega govora: toda sinteza vseh bi bila — jezik dejanja,
ki ureja odnose z nami in z objektivnim svetom. V Sploini semiolo-
giji realnosti bi moralo biti seve vsako od teh poglavij razdeljeno
v vec odstavkov, ki jim 3e ne moremo dologiti Ztevila. To je delo,
ki se ga Ze dolgo lotevam; tu naj povem le to, da bi bilo drugo
Poglavje, ki sem mu dal naslov jezik vedenja, gotovo najzanimivejse

in najboj zapleteno. Predvsem bi ga razdelil v dve podpoglavji in
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Desno: Prizor iz filma Kralj Ojdip, prikazanega na letonjem MFF v Bentkah

sicer v: Jezik spoinega vedenja (ki bi zdruZeval vse nadine bivanja,
kakrino nas uéi vzgoja v uzakonjeni druzbi), pa v Jezik specifié-
nega vedenja(ki prihaja do izraza v posebnih druZbenih situacijah
in dologenih trenutkih teh situacij, ki bi jih imenoval »trenutke
Zargonac ).

Vzemimo za primer igralca s kodrastimi lasmi in mozoljastim
licem, o katerem sem govori|l maloprej: jezik njegovega splosnega
vedenja me takoj napoti — preko raznih njegovih dejanj, izrazov
in besed — k njegovemu zgodovinskemu, etni¢nemu in druzbenemu
poreklu. Toda jezik njegovega specifi€nega vedenja mi to njegovo
poreklo najpodrobneje konkretizira (tako, kakor se nanalata na-
redje in Zargon na jezik). V bistvu je torej |jezik specificnega ve-
denja sestavljen iz vrste obredov, katerih prototip sodi vsekakor
v naravni ali Zivalski svet; za pava vemo, da »vozi kolijo«, za pete-
lina, da poje po koitusu, za cvetice pa, da pokaZejo v dolocenent
letnem ¢asu svoje barve. Skratka, jezik sveta je v svojem bistvu
gledaliska predstava. Ce bi pri§lo do tepe¥a, bi kodrasti fant, ki
smo si ga vzeli za primer, ne opustil niti enega giba, ki ga pred-
pisuje ljudski zakonik:v prvih stavkih dialoga bi se oglasil zme-
deno, kakor da ne sli¥i dobro, nato bi zacel nekako sogutno groziti,
nakar bi se zagnal nasprotniku v prsi z obema iztegnjenima rokama
in z dlanmi naprej itd. itd.
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Od razlignih Zivih obredov jezika specifitnega vedenja pre-
idemo nato neopazno k razli¢nim zavestnim obredom: vrsta sega
vse od starih magi¢nih obredov do onih, ki so jih predpisale norme
dobre vzgoje sodobne mei¢anske olike. Konéno in spet neopazno
pridemo do razliénih Eloveskih simboli¢nih jezikov, ki ne vkljucu-
jejo znakov: to so jeziki, v katerih se &lovek ia-a%a z lastnim tele-
som, z lastnim obrazom. K TEM TIPOM FIGURALNIH IN ZIVIH JE-
ZIKOV sodijo verske igre, mimi, plesi in gledalitke predstave.

Dokler ne napiem te svoje Splogne semiologije vsaj v skopih
obrisih, bi Zelel zaenkrat opozoriti samo na to, kako bi bila ta
Splo3na semiologija hkrati Semiologija jezika realnosti in Semiolo-
gija filmskega jezika. Samo eno dejstvo je treba %e upostevati: av-
diovizualno reprodukcijo. Na natinih takine reprodukcije — ki
poustvarja v filmu iste jezikovne znatilnosti kakor Zivljenje samo,
e ga razumemo kot jezik — bi lahko osnovali in izdelali filmsko
slovnico. Ob dologenih priloZnostih sem se s tem %e vkvarjal. Tu
bi rad poudaril le glavno — namre&: &e ni, semiclotko vzeto, ni-
kake razlike med &asom v Zivljenju in &som v filmu na splo¥no,
(v filmu, ki je reprodukcija Zivljenja in kot tak zgolj neskonéen
sekvenéni posnetek) — pa je med Easom v Zivljenju in ¢asom v
razlicnih filmih naravnost bistvena razlika.

Vzemimo neki sekvencni posnetek v najéistejsem stanju: torej
avdiovizualno reprodukcijo, posneto s subjektivnega zornega kota,
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ki kaZe odlomek neskonénega zaporedja stvari in dejanj, katera bi
lahko potencialno repreducirali. Tak sekvenéni posnetek v najci-
stejfem stanju bi bil sestavljen iz izredno dolgofasne vrste ne-
pomembnih stvari in dejanj. To, kar se mi v Zivljenju dogodi in
pokaZe v petih minutah, bi bilo, projicirano na filmsko platno,
absolutno nezanimivo. Do tega bi bil absolutno nebriZen. V resnié-
nosti tega ne vidim, ker je moje telo Zivo in teh pet minut je pet
minut Zivljenjskega samozagovora, ki ga govori resni¢nost sama
s sabo.

Hipotetiéni, najéistejsi sekvenéni posnetek torej, ki kaZe Ziv-
ljenje, kaZe hkrati nepomembnost Zivljenja kot takega. Toda ob tem
najcistejSem hipotetiénem sekvenénem posnetku izvem 3e nekaj —
in natanéno kot pri laboratorijskem poskusu — da je namreé
glavna stvar, ki jo lizraZa, nekaj nepomembnega, tole: »Sem«, »le«
ali kratkomalo: »Biti«.

Toda, ali je »biti« naravno? Ne, meni se ne zdi. Zdi se mi,
da je nasprotno: &udovito, skrivnostno in vseskozi absolutno ne-
naravno.

Zdaj pa tole: v igranih filmih se spremeni sekvenéni posnetek
z vsemi opisanimi znacilnostmi v najbolj »naturalisti¢ni« trenutek
filmske pripovedi. Moski prisoli Zenski zau3nico, sede v avtomobil
in se odpelje po cesti k morju. No, in &e postavim sem zraven, kjer
bi lahko bila bedno naturalisti¢na pri¢a iz mesa in krvi, za prico
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kamero z magnetofonom, pa posnamem ves ta prizor lepo po wirsti,
kakor bi ga bila videla in sli3ala Ziva pri¢a, vse dokler ni izginil
moski proti Ostiji? Res: kakor ¢e se odvije tak neljub dogodek
pred mojimi €uti v resniénosti, tako bo tudi ob tejle reprodukciji
moja glavna in prevladujoda pripomba tale: »Vse to je«. (In ker
ob tem v resnicnosti nisem nebriZen, tako tudi nisem potencialno
nebrizen ob rreprodukeiji te resni¢nosti. In ker presojam v filmu
po Zakoniku Resni€nosti, obnavljam v sebi pribliZno ista ¢ustva,
ki bi jih doZivljal ob materialnem dejstvu.)

Ker pa ne bo film nikdar mogel pustiti ob strani takih, &e-
tudi 3e tako kratkih sekvenénih posnetkov, pri katerih gre vselej
za reprodukcijo resnignosti, mu pa& ofitajo naturalizem. Toda strah
pred naturalizmom je (vsaj v zvezi s filmom) strah pred bivanjem.
Pravzaprav strah pred nenaravnostjo bivanja. Je strah pred stra-
hotno dvoumnostjo resni¢nosti, ker je resniénost osnovana na ne-
sporazumu: na minljivosti &asa. Kak3en naturalizem neki! Kdor
dela film, piSe na papirju, ki gori.

Da bomo bolje razumeli, kaj jje filmski naturalizem, vzemimo
skrajen primer, ki ga kaZejo, oziroma se je pokazal kot primer
avantgardnega filma: v newyorkih kleteh New Cinema projicirajo
po ure dolge sekvenéne posnetke (na primer moskega, ki spi). To
je torej film v svoji najéistej3i obliki (kakor sem Ze vetkrat dejal).
Kot tak in kot predstava resniénosti iz enega samega zornega kota
je subjektiven v skrajno naturalistiénem smislu, tak je zlasti zato,
ker prevzema od resni¢nosti tudi njen naravni €as. Ce gledamo nanj
s kulturnozgodovinskega vidika, je novi film, kakor vedno, skrajna
posledica neorealizma: po njem malikuje dokument in resni¢nost.
Toda medtem ko ju je neorealizem malikoval z optimizmom, zdravo
pametjo in dobrodusnostjo, postavlja Novi film, ki vkljuguje v svoj
kult resni¢nosti sekven&ne posnetke, vse te stvari na glavo: Ob
svojem zagnanem malikovanju resni¢nosti in ob svojih neskon&nih
sekvencnih posnetkih si nikakor ne postavlja za temeljno nacelo
gesla: »Vse, kar biva, etudi nepomembno,« marveé: »Vse, kar biva,
je nepomembno.« Ta nepomembnost pa je ob&utena tako besno in
bolece, da mora v Zivo prizadeti gledalca, njegov nazor o redu in
njegovo eksistencialno ljubezen do vsega, kar je. Kratki, premis-
ljeni, odtehtani, naravni in vljudni sekven&ni posnetek neorealizma
nas navdaja z veseljem, saj prepoznavamo v njem na3o vsakdanjo
resni€nost .in uZivamo ob estetski konfirontaciji z akademskimj kon-
vencijami; dolgi, nesmiselni, neuravnovedeni, nenaravni in mutasti
sekvenéni posnetek novega filma pa nam, nasprotno, navdihuje
strah pred resni¢nostjo, in ob estetski konfrontaciji z neorealisti&-
nim naturalizmom odkrivamo komaj $e akademijo Zivljenja.

Prakti¢no povedano je tcrej razlika med resniénim in repro-
duciranim Zivljenjem, torej med resni€nostjo in filmom, kakor sem
Ze dejal, zgolj vpraSanje &asovnega ritma. Toda razlika v&asih
ustvarja tudi razloéek med takim ali drugaénim pojmovanjem fil-
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ma. DolZina posnetka ali ritem v zaporedju posnetkov spreminja
vrednost samega filma in povzro&a, da sodi ta ali oni film v tako
in tako 3olo, v tako in tako dobo, v tako in tako ideologijo.

Ce upoitevamo 3e dejstvo, da je moZno ustvariti v igranem
filmu iluzijo sekvenénega posnetka tudi preko montaZe, postane
vrednost sekvenénega posnetka 3e bolj idealna: tako pomeni ta
vrednost selekcijo izraznega sveta. Msdtem ko namired resniéni sek-
vencni posnetek reproducira resni€nost, kakrina je, in prevzema
tudi njeno trajanje, pa fingirani sekvenéni posnetek (kakrinega sre-
cujemo v vecini neorealisti¢nih filmov in v konvencionalno komer-
cialnih, ilustrativnih naturalstiénih filmih) posnema realno deja-
nje, saj reproducira iz njega le razline momente in jih nato zlepi
skupaj v trajanje, ki ga potvarja in le hlini prirodnost.

Glavna znacilnost montaZe novega filma je ta, da opozarja na
potvorbo realnega ¢asa (ali pa, v neskonéno dolgih sekvenénih po-
snetkih, o katerih sem govoril prejle, na obupnost tega trajanja,
jpri cemer postavlja vrednost nepomembnosti na glavo).

Imajo avtorji novega filma prav? Ali pa mora biti v umet-
niskem delu &as odloZno Irazbit, tako da je razbitost prvi in naj-
otitnej$i element stila? Ali naj se torej gledalca povsem oropa ilu-
zije, da se dejanja odvijajo v ¢asu — kakor se je dogajalo v starih,
pa tudi novej3ih pripovedih?

Po mojem mnenju avtorji novega filma ne umirajo dovolj v
svojih delih: res je, da se v njih razburjajo, zvijajo v kr&ih ali
celo v agonijah, vendar v njih ne umirajo; zato ostajajo njihova
dela price trpljerja ob absurdnem pojavu &asa in v tem smislu jih
lahko razumemo samo kot akt Zivljenja. Strah naturalizma se na-
vsezadnje zadrzuje le znctraj meja dokumentov. Zato gre njegova
sugestivnost samo do te to&ke, da ustvarja bodi neskon&ne sekvené-
ne posnetke — ki naj vlivajo gledalcu strah do njegove resni-
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nosti — bodi montaZna dela, ki mu prekucujejo iluzijo o pote-
kanju &asa, a spet v isti, njegovi resni¢nosti. To pa jje navsezadnje
le Cista subjektivnost psiholoskih dokumentov. Tudi najbolj avant-
gardisti¢na in navidezno nerazumljiva iteratura govori o neki res-
ni¢nosti ali kratkomalo o resni¢nosti: resninosti ne vide$, ker se
pogovarja s sabo, mi pa smo ujeti v njen krog. Najsi gre za ne-
razumljivo stran avantgardisti¢ne literature ali za filmsko sekven-
co, ki tako zmrevari &as, da nam vzame vsako iluzijo, da bi preko
njega lahko podoZivljali resni¢nost — neka resniénost bo povsod
prodirala na dan: to je resni¢nost avtorja, ki izra¥a s svojim tek-
stom lastno psiholoSko bedo, svoj lastni lliterarni ra¢un, svojo ple-
menito ali poniglavo malome3¢ansko nevrozo.

Ponovno moram reti, da je neko Zivljenje z vsemi svojimi de-
janji v celoti in zares razumljivo %ele po smrti: Zele v smrti se
strnejo razlicna obdobja in odpade nepomembnost. Njegova osnov-
na trditev ni ved preprosto »bivanje« in njegova samoumevna pri-
rodnost se s tem spremeni v |aZno taro in la¥en ideal. Kdor hode
s sekvencnim posnetkom pokazati nepomembnost Zivljenja, je v
isti, Ceprav nasprotni zmoti, kakor tisti, ki hole s sekvenZnim po-
snetkom pokazati poezijo nepomembnosti. Neprekinjenost Fivljenja
izgubi v trenutku smrti — ali z montaZno operacijo — vso nedo-
koncnost &asov, ki nam v Zivljenju godi, ker je &asovna minljivost

popolnoma ubrana z nadim fizi€nim Zivljenjem, ki nas vodi k iz-

niCenju: ni trenutka, ko bi ne bila ta ubranost popolna. S smrtjo
preneha neprekinjenost Zivljenja, pojavi pa se njegov smisel. Ali
smo nesmrtni in se ne izrazimo ali pa se izrazimo in umremo.
Razlika med filmom in Zivijenjem je torej neznatna; zato %e
enkrat ponavljam, da lahko ista Splo$na semiologija, ki opisuje
Zivljenje, opi%e tudi film. Zato pa lahko refemo: medtem

ko ima neko dejanje, ki se zgodi v Zivljenju — na primer jaz, ki
tu govorim — v svojem pomenu ineki smisel — smisel, ki bo res-
niéno razumljiv samo po smrti — ima pa dejanje, ki se zgodi v

filmu, svoj pomen v pomenu istega dejanja, ki se zgodi v Zivljenju,
zato je njegov smisel samo posreden (torej smisel, ki je tudi v
tem primeru zares razumljiv 3ele edino po smrti). S to razliko

torej, da ima v Zivljenju ali v kinu neko dejanje — ki ga lahko
imenujete tudi figuralni znak ali izrazno sredstvo ali reproducirana
Ziva sintagma — vse definicije so vam na voljo — & ga vidite

v nekem filmu, pomen analognega realnega dejanja, ki so ga izvr-
Sile iste osebe iz mesa in krvi v istem naravnem ali dru¥benem
okviru — toda smisel tega dejanja je Ze izpolnjen in razumljiv,
kakor da bi ga bila Ze zaznamovala smrt. To se pravi, da je v filmu
as dokongen, pa Eeprav za neko fikcijo. Zato je treba nujno spre-
jeti pripoved. Cas ni tisti, ki ga Zivimo v Zivljenju, temvel &as
Zivljenja po smrti: kot tak je realen, ni nikaka izmisljotina in se
odliéno podaja filmski zgodbi.
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televizija — |
stalna komunikacija
med gledalcem

in resni¢nostjo

razgovor urednikov ekrana
z direktorjem ljubljanske televizije
duSanom forticem :
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EKRAN:

Nad mesenik namerava v prihodnje posvetiti televiziji veé
prostora in kontinuirano spremljati razvoj, probleme in uspehe
tega najbolj komunikativnega sredstva. Ob tem prvem soolenju z
vami Zelimo, da bi spregovorili predvsem o slovenski televiziji in
njenih perspektivah, poleg tega pa tudi o vseh tistih problemih,
ki spremljajo razvoj televizijskega medija. Poleg programskih kon-
ceptov bi Zeleli spregovoriti e o nekaterih povsem teoretiénih
aspektih, ki zadevajo predvsem razli¢nost in podobnost televizije
in filma.

FORTIC:

Znano je, da je TV dejavnost, ki je najtesneje povezana in od-
visna od okolja. katerega sestavni del je, da naste in se razvija z
njim, da so glede na to njeni horizonti, zmogljivosti in perspektive
najtesneje povezani s horizonti, zmogljivostmi in perspektivami
tega okolja. Kolikor je na3a televizija Ze danes del tega ustvarjal-
nega, kot temu re€emo, programskega prostora, oziroma kolikor
teZi, da bi bila ¢im bol] njegov neodtujljivi del, okno slovenske,
jugoslovanske iin ob&e&loveike druzbene, kulturne umetniske krea-
tivnosti — je to nedvomno rezultat tudi njenih prizadevanj in traj-
neje programske politike. Mislim, da nagelno skoraj ni kaj dodati
Ze znanim ugotovitvam o vlogi, mestu in funkciji TV v na3i druzbi.
Vpra3anje pa je, kako danes ta nadela uresni¢ujemo — na televi-
ziji in zunaj nje. Vsekakor je nasa Zelja uveljavljati in razvijati TV
v Sloveniji kar najbolj skladno z njenimi nalogami. Toda to je Zal
odvisno tudi od vrste objektivnih pogojev, in ne samo od nasih
Zelja. Kaj je glede na to najbolj realna pot razvoja slovenske TV?
Mislim, da je, preprosto reteno, sredi Zivljenja, neprestano sredi
nade stvarnosti. Za nas je zato TV predvsem komunikacija med
gledalcem in stvarnostjo. Oblike te komunikacije so seveda naj-
razliénejSe, pogojene z objektivnimi moZnostmi medija in subjek-
tivnim delezem njegovih programskih delavcev. Mislim, da se mo-
ramo zlasti izogibati vsemu, kar bi TV lahko odtujevalo od nasega
¢loveka, jo logilo od pristnosti in resni¢nosti, od najnaprednejsih
tokov nadega druzbenega in kulturnega razvoja. Uveljavljanje nagela
nacionalne funkcije TV pomeni za nas poleg Ze poudarjenih zahtev
tudi podiranje plotov zaprtosti in izolacije od vplivov sodobnega
sveta, njegovih najbolj3ih tokov in dosezkov! TV je nacionalna in
univerzalna hiratil

EKRAN:

VaSo misel bi Zeleli konkretizirati. Poudarili ste, da je ena
osnovnih perspektiv televizije v komunikaciji med Zivljenjem, med
avtentiéno narodnostno problematiko in gledalcem. Nas, ki televi-
zijski spored spremljamo in o njem razmisljamo, pa bistveno zani-
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majo konkretne oblike vafega posredovanja Zivljenjske problema-
tike nam gledalcem. Seveda — oblik in nacinov je ve€. Mnenj o
televizijskem sporedu prav tako. Zanima nas, ali imate na ljub-
ljanski televiziji kak$na konkretna izhodi$¢a, dologen temelj, na
podlagi katerega se oblikuje konkretni televizijski spored, neka-
tere dologene akcije.

FORTIC:
Kaj imate vi za temelj?

EKRAN:

Za ilustracijo vzemimo obisk dr. De Bakeya. Medtem ko ste s=
vi odlodili za posredovanje tega gradiva v obliki serije poljudno-
znanstvenih oddaj, se je beograjski televizijski studio odlogil za
bolj atraktivno interpretacijo zdravnikovega obiska in operacij pri
nas. Ne misiimo poudarjati prednosti enega ali drugega nacina
funkcionalnosti televizije, kajti pri tem nas zanima samo dologena
usmeritev ljubljanske televizije oziroma njena funkcija nasploh.

FORTIC:

Na vsak na&in mora biti vsaka stvar na svojem mestu; vsaka
programska reditev mora ustrezati osnovnemu poslanstvu medija:
njegovi zvestobi resnici. Oblika in nacin ekranizacije morata pri-
blizevati resnico gledalcu. Pri tem ima seveda TV vrsto moznosti,
od izrazito infermativnih, pougnih do specifi¢cno umetniskih, ko se
lahko povzpne do nove umetnosti. Tam, kjer je pri¢a trenutka,
mora to tudi ostati z vso nedotaknjeno avtenti¢nostjo. Tam pa, kjer
je potrebna govorica umetnosti, mora poseti po njej, kot mora
tudi znati pojasnjevati z obdec¢lovedkimi dognanji znanosti, ¢loveske
izkusnje in znanja. Vzemimo denimo medicinsko operacjo, ki ste jo
omenili. To je vsekakor ¢lovetko najbolj delikatno podrogje, kljub
eksaktnosti medicinske znanosti. Bolj kot.slednje nas je pri dilemi
o direktnem TV prenosu za naj3ir§i krog gledalcev zanimal, bolje
reCeno vznemirjal odnos do Zivega ¢loveka na operacijski mizi v
tistem trenutku, ko gre tako reko€ za Zivljenje ali smrt, mi pa kot
gledalci prisostvujemo temu boju v naslonjagu pred nadim spre-
jemnikom. Televizija nas v tistem trenutku direktno povezuje s ¢lo-
vedko najbolj dramatiénim dogajanjem in mi ga sprejemamo, hote
ali nehote, predvsem kot takega. Drugo pa je, kadar beremo o neki
ali celo isti operaciji srca, gledamo post festum fotografske, filmske
ali TV posnetke, pri &emer nas vodi nedvomno bolj Zelja po spo-
znavanju neznanega in dosezkih znanosti, kot pa sam dogodek ope-
racije. Pri prvem po mojem izstopa atraktivnost dogodka, pri dru-
gem pa poucnost. Da bi podkrepil to misel, naj primerjam neke
druge vrste dogodek: nogometno tekmo. Ce je TV ne prenada di-
rektno, vsekakor izgubi nekaj svoje privlaénosti in napetosti. Njen
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posnetek je za ljubitelja nogometa neprimerno manj zanimiv, ker
mu je odvzeta neposredna povzanost z dramati¢nostjo na igris€u.
Ali pa lahko réemo, da je za gledalca magnetoskopski posnetek
medicinske operacije manj zanimiv, & vidimo v operaciji predvsem
pouéni namen, ne pa dogodek? Mislim, da ne, in da zatorej slo-
venski gledalec, ki bo gledal magnetoskopske posnetke iste opera-
cije v sklopu pouénih oddaj o Eloveskem srcu, ne bo niti najmanj
ofkodovan.

Prosim, to je le del pomislekov, ki — ¢€e ne drugega — govo-
rijo o tveganosti in odgovornosti programske odloéitve, ki ne more
biti niti érna niti bela, pag pa rrezultat $irSega razmiljanja in iska-
nja odgovora. V Franciji, za katero je bilo re¢eno, da se je odlotila
Za prevzemanje jugoslovanskega direktnega prenosa, so Ze lani na
firoko razpravljali o upravigenosti TV prenosa in se odloéno izrekli

i




proti. Enako stali$¢e so sprejeli — kot mi je znano — tudi v Angliji
in Se marsikje drugje v Evropi.

Ce torej apliciram zahtevo, da je vsaka posamezna program-
ska odlogitev kar najbolj zvesta specifi¢nemu poslanstvu medija,
potem sem na primeru operacije srca vsekakor bolj za celovitej$o
poutno znanstveno od&!ajo z vsemi dodatnimi elementi, kot pa samo
za direktni prenos gole operacije. Vsekakor pa sodim, da odlo&itev
ni preprosta, da je eti¢no in programsko zelo ob&utljiva in odgo-
vorna. Mi pa dostikrat bolehamo bolj na pomanjkanju te ob&ut-
ljivosti kot pa na njenem izobiljul

Sicer pa naj se vrnem k izhodis¢u vadega vprafanja: Osnovni
temelj za celotno nado programsko politiko je stali3¢e, da je TV
odprt medij, da TV omogoda svobodno komunikacijo med ljudmi,
med narodi, med &loveitvom, da omogoga 3irjenje druzbenih in
kulturnih vplivov in posreduje plodove &lovekovega duha, njegove
nemire, iskanja in dognanja. Vsakrino zapiranje in odstopanje od
te komunikacije bi bilo ovira lastnemu nacionalnemu napredku in
idejam humanizma, omejevanje torej tudi funkcije in poslanstva
tega medija. Mi smo se na podro&ju medtelevizijskih odnosov v
Jugoslaviji vseskozi zavzemali za tako univerzalnost in odprtost
TV, svobodno Zirjenje medsebojnih vplivov in proti temu, da bi
se televizija spremenila v lokalen pojav ali pa v neko kozmopolit-
sko zgradbo.

EKRAN:
Ali ni to nekoliko v nasprotju s sedanjim razvojem medstu-
dijskih odnosov v Jugoslaviji?

FORTIC:

Ne, mislim, da se sedaj odnosi med posameznimi TV v Ju-
goslaviji razvijajo v smeri, ki sem jo omenil. Tako se posamezne
televizije neovirano razvijajo z vsemi nacicnalnimi karakteristi-
kami kot sestavni deli narodnega prostora in socialisti¢ne druZbe,
hkrati pa tudi kot najbolj uinkovita zveza z drugimi jugoslovan-
skimi narodi.

EKRAN:
Vendarle pa gre razvoj dogodkov v taksno smer, da je moZnost

vplivanja slovenske televizije na ostale kulturne prostore v jugoslo- -

vanskem okviru &edalje manj3a, pa tudi slovenskega sporeda je v
jugoslovanski mrezi cedalje manj.

FORTIC:

Trenutno je to posledica nekak$nega prehodnega stanja, ko se
vsaka TV intenzivneje navezuje na lastno ckolje. To jpa zahteva
ve€jo skrb za lastni program, ki je osnovni pogoj za medsebojno
sodelovanje in programsko izmenjavo. Nevannosti za odsotnost v
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drugih prostorih Jugoslavije vsekakor so, kot so tudi nevarnosti
za 'manj3o prisotnost programov televizij drugih republik v Slove-
niji. Sele drugi TV program bo te nevarnosti odpravil. Dva pro-
grama, ki bosta imela vsak svojo funkcijo, bosta tako omogocala
bodisi veé&ji poudarek razvoju lastnega programa kot tudi vedje
odpiranje naven.

EKRAN:
Kakgen bo ta drugi televizijski program po konceptu?

FORTIC:

Sedaj je 3e tefko redi ka] dokonénega. Doslej smo pripravili
Ze dosti variant, vendar je 3e stvar razprave. Najverjetneje bo funk-
cija drugega TV programa izhajala iz jasnejSe opredelitve seda-

njega programa, iz njunih medsebojnih odnosov, morebitne specia-

lizacije in pa alternacije. Upodtevati bo treba tudi dologene speci-
fi¢ne naloge, kot na primer edukativni program.

EKRAN:

Po vadih besedah se stvari v Jugoslaviji torej urejajo, na
drugi strani pa ste pravzaprav zelo ugodno ocenili tudi razvoj med-
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televizijskih odnosov v SirSem prostornem kompleksu; v zvezi s
tem nas zanima, v kolik¥ni meri je ljubljanska TV, ko ureja svoje
odnose s televizijami v Jugoslaviji, povezana z evropskimi televizi-
jami, ¢e ne upostevamo Evrovizije, ki posreduje nekatere oddaje
celi jugoslovanski mrezi in italijanskega programa, ki ga gledamo
tudi pri nas.

FORTIC:

Iz prakse, ko smo samo prek JRT vzdrzevali stike z ostalimi
televizijami, smo prisli danes do tega, da vsaka televizija samo-
stojno razvija odnose s tujimi televizijami na osnovi svojih pro-
gramskih potreb in moZnosti. Seveda taka samostojnejsa vloga
nasih televizijskih hi§ v mednarodnih odnosih ne bi smela pomeniti
koraka nazaj. Predvsem se hodemo izogniti temu, da samostojni
stiki na mednarodnem podro&ju ne bi delovali neurejeno, nesklad-
no. Dolodena koordinacija je Se kako potrebna, ¢e hocemo, da bodo
rezultati posameznih mednarodnih programskih stikov in izmenjave
dostopni vsem TV v Jugoslaviji. RTV Ljubljana razvija v zadnjih
nekaj letih dokaj uspeine stike predvsem s TV sosednjih d-Zav,
nadalje s ce¥ko, francosko, NDR, Svicarsko in sploh manj3imi tels-
vizijami. Od zamenjave programov bomo s¢asoma predli tudi do
skupnih programskih projektov.

EKRAN:

Kolikor lahko zasledujemo stvari v preteklosti, recimo v zad-
njih letih, jugoslovanska televizija ni v celoti posvetila possbne
skrbi vedini TV festivalov, kjer je Jugoslavija sodelovala. Pravzaprav
je najveckrat v zadnjem trenutku na hitrico zbrala nekatere od-
daje in prakti¢no ni nikoli sodelovala z oddajami, ki bi bile po-
sebej, s posebno skrbjo pripravljene za doloéen mednarodni tek-
movalni avditorij. Ali mislite, da bi bilo treba ta odnos spremeniti
ali ne?

FORTIC:

Osebno dvomim, da je mozno delati programe posebej za fe-
stivale. Kakor ni mogode ustvarjati literature za mednarodne na-
grade, tako tudi ni mogole ustvarjati televizijskih del samo za
mednarodno tekmovanje. Mednarodni festivali so samo konfronta-
cija redne programske proizvodnje, rednih programskih dosezkov,
namenjenih lastnemu gledalcu.

EKRAN:

Kak3ne so potem poti, po katerih lahko pridejo predstavniki
tujih TV v stik z nasim sporedom in dcbijo predstavo o tem, kaj
jim lahko ljubljanska televizija nudi za njihove programe?
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FORTIC:

Na tem podrogju smo pravzaprav 3ele zadetniki, prej nismo
imeli teh moZnosti. Danes nas potrebe silijo, da tuje programe —
to so bili doslej izkljuéno celoveerni in kratki filmi — dopolnju-
jemo tudi s tujo televizijsko proizvodnjo. Gre za najrazli¢nejse pro-
gramske zvrsti, od edukativnih, dokumentarno informativnih do
izrazito televizijskih. Pobude so na na$i strani in jih je za zdaj veé
kot pri nasih partnerjih. To so investicije, ki jih je treba vlagati
v mednarodnc programsko sodelovanje: vztrajno moramo vzpostav-
ljati stike, spoznavati tujo televizijsko proizvodnjo, jo izmenjavati
z nadoc in po tej poti bogatiti lastni program na osnovi enotne pro-
gramske politike.

EKRAN:

Ko govorimo o perspektivah televizije, ne moremo mimo ka-
drov. Ne bi vam hoteli postavljati nobenega vpralanja v zvezi s
tem, ker smo prepricani, da je ta problem pere¢ in lahko brez ka-
lkr&nega koli vprasanja nagnete problematiko.

FORTIC:

Kadri, to so programski delavci, ki ustvarjajo program. Ce bi
hoteli ustvarjati najbolj%i program, bi morali imeti najbolj%e pro-
gramske delavee, najboljSe, kar premore slovenska ustvarjalnost.
Ker pa to ni tako enostavno in ker si ne prizadevamo samo po tej
Poti dosedi najboljSe rezultate, se usmerjamo na zaledje, na ustvar-
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jalne sile zunaj televizije. To je eden izmed vidikov odpiranja tele-
vizije naven in razbijanja lastne zaprtosti, tako reko& monopolizma,
ki ga je najti vsepovsod, kjer ni konkurence, kjer ni stalnega pre-
verjanja ustvarjalnosti. Na3i napori naj bi 3li zato predvsem v dve
smeri: navzven dosledno uresnievati politiko angaZiranja sloven-
skih kreativnih sil, navznoter pa se strokovno, organizacijsko tako
usposobiti, da bodo zunanji sodelavci uZivali na TV vso potrebno
strokovno, programsko izvedbeno in tehni¢no pomol. Le po tej poti
bomo lahko dosegli, da bo TV sestavni del in tudi mobilizator slo-
venske druZbene in kulturne tvornosti.

EKRAN:

Vé&asih se sli§i veliko pripomb na radun programskih televi-
zijskih delavcev. Na drugi strani pa televizija nima velikih moz-
nosti izbire, saj se preprosto vsakdo, ki pride na televizijo, %ola
v ognju prakse, k televiziji pride redko kdo pripravljen, ker AGRFT
verjetno ne zmore oziroma ni sposobna iz3olati ljudi, ki bi jih bilo
takoj mogole kot profesionalce vkljuéiti v vad program. Kak3en
je vad odnos do dologenega profila kadrov?

FORTIC:

Za razli¢en profil kadrov veljajo seveda razli¢na merila. Eno so
zahteve glede umetniskih sodelavcev, drugo glede novinarskih,
tretje glede tehni¢nih kadrov. ReZiser, ki dela na televiziji, je lahko
bodisi samo realizator prenosa slike, lahko pa i-e samostojen obli-
kovalec, ki tako kot v gledali¥¢u, toda s specifi€énimi sredstvi,
ustvarja na ravni umetnosti. Menim pa, da za vse profile nadih ka-
drov velja skupno [pravilo: vsako 3e tako majhno slikanje ali raz-
laga Zivljenja, kar televizija je, ne glede na razli¢nosti zvrsti, za-
hteva od programskega delavca aktiven odnos do Zivljenja in spo-
Stovanje angaZiranosti TV gledalca. Le tako lahko programski de-
lavec zares prispeva h komunikaciji med resniénostjo in gledalcem.

EKRAN:
Katero ustvarjalno podroéje je na TV najbolj deficitno?

FORTIC:

Zabavno podro&je — tako imenovani rekreativni program. V
tradicionalnem smislu, kot so zabavno govorne oddaje, pa tudi spe-
cifiéno televizijski zabavni glasbeni programi, kot moderni estra-
dni, varietejski in sploh shaw program. Slovenci resda nimamo te
vrste tradicije in izku3nje, toda z ve¢ poguma in — oprostite —
naloZzb v te programske panoge bomo lahko dosegli vsekakor veé
kot doslej. Razen tega pa ne smemo pozabiti, da ¢loveka zabava
ne samo to, kar je predstavljeno za zabavno!
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EKRAN:
Katero podroéje pa se vam zdi najbolj urejeno?

FORTIC:
Mislim, da smo na podro&ju infa-mativnega programa, ki je
tudi po obsegu najmotneje zastopan — vsega je eno tretjino —

z zelo majhnim 3tevilom sodelavcev in tudi z manjsimi moZnostmi
kot druge TV dosegli najve€. To, da imamo Ze nekaj let dnevno
aktualno informativno oddajo, je vsekakor lep dosezek. Razen te
imamo 3e 13 drugih aktualno informativnih oddaj, ne sicer dneav-
nih, vendar dovolj angaZiranih, da dopolnjujejo ves informativni
program. Drugo tako podrolje se mi zdi, je podrofje programa
za otroke in dorad€ajoéo mladino. Naj omenim izobraZevalni
program, ki ga vse bolj poudarjamo. Tudi pri spremljanju
kulturnega Zivljenja, zlasti pa razvijanju novih odnosov v kulturi,
javni razpravi o kulturni politiki, ne moremo biti nezadovoljni.
Zadnje leto poskusamo predstaviti gledalcem tudi kar najveé do-
sezkov nade umetniske tvornosti tako iz preteklosti kot sodobne.
Vendar imam cbéutek, da smo vcasih nekoliko preved slovenski in
da obravnavamo premalo jugoslovanskih in sploh svetovnih kul-
turnih problemov.

EKRAN:

Vetkrat je sli3ati v javnosti pripombe, zlasti med ljudmi, ki
ve¢ razmisljajo o televiziji, ki so blize filmu in jim je ta proble-
matika tudi zato nekako bliZja — da so nekatere oddaje, ki ste
jih vi oznatili za najbolj3i program ljubljanske televizije, po svoji
obliki, po svojem televizijskem izrazu precej konvencionalne, da
je to televizija, ki je po izrazu morda celo preZiveta, da se iz
iz-aznih in estetsko televizijskih aspektov nikakor ne more vklju-
¢iti v to, k ¢emur tezi mederna televizija. KakSno je vase mnenje?

FORTIC:

Drzi, da je premalc ustvarjalnega iskanja. Ce so za to krivi
subjektivni razlogi, potem jih i8¢imo v smislu za inventivnost
vztrajnost iskanja, v odnosu do novega, estetski modi in prepri¢-
ljivosti, ée pa objektivni, potem v pogojih, ki ne omogogajo vedno
takih iskanj, za katera je treba razen subjektivnega odnosa $e mar-
sikaj, s ¢imer pa nasa TV ne wazpolaga vedno v dovolj veliki meri
(predvsem d&as, denar, tehnika). Zdravilo proti konvencionalnosti
je tudi pogum, do katerega pa smo dostikrat vsi'skupaj, tudi zu-
naj televizije, neprizanesljivi. Vendar v tolazbo tudi za nas: Eppur
si muove! Morda za nas vse skupaj nekoliko prepoéasi? Potrpljenje!

Razgovor vodila
Toni Tr3ar in Branke S6men
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mlada Svedska

marianne karre

tu je tvoje Zivljenje . . .
zabavno je kot le kaj, kajne?

Zdi se, da se 3vedski film s filmoma dveh mladih zadetnikov
Jana Troella (TU JE TVOJE ZIVLIENJE, o zaletkih socializma na
Svedskem) in Jana Halldoffa (ZIVLJENJE JE PRESNETO ZABAVNO,
KAIJNE?, o mladih potepuhih v danainji Svedski) nagiba k anga-
Ziranemu filmu. :

Jan Troell je debitiral kot poklicni snemalec z Bojem Wider-
bergom — pisateljem in reZiserjem — v filmu OTROSKI VOZICEK.
Prej je bil uéitelj in je 3ele pred nedavnim opustil pouéevanije, toda
v nacrtu ima filma o 3oli in o problemih discipline. 562




Prizor iz filma Jana Halldoffa ZIV-
LIENJE JE PRESNETO ZABAVNO,
KAJNE?, ki so ga med drugim sne-
mali v stockholmski operi

Jan Troell je snemalec v svojem flmu TU JE TVOJE ZIVLJENJE.
Tu upravlja prenosno kamero, ki mu je omogocila ujeti v lepe sli-
ke, polne nenavadne liri¢nosti, gibanje pokrajine, rritem Zivljenja
prebivalcev velikih gozdov na severu Svedske.

Troell- je Ze snemal to divjo naravo za Svedski del skandinav-
skega koprodukcijskega filma STIRIKRAT STIRI, ki se je imenoval
tudi ZIVLJENJE V DEZELI MOCVIRIJ. Njegovemu producentu je
bilo ime Bengt Forslund, to je biv&i urednik filmske revije Chap-
lin, producent Zolskih filmov. Skupaj sta se odlo&ila prenesti na
platno enega od velikih romanov %vedske knjizevnosti, Roman o
Olofu, avtobiografsko pripoved Eyvinda Johnsona, ki se razpleta
v tej strogi, pusti pokrajini na zaletku stoletja.

Eyvind Johnson je zdaj eden od 18 Zastnih ¢lanov Svedske aka-
demije. Roj. I. 1900 v Norrlandu na severu Svedske, v revni dru-
Zini. Imel je tefko miadost. Bil je splavar lesa, delavec na Zagi,
nato v opekarni, delal je v tezkih pogojih, ki so jih 3e bolj otez-
koZali podnebje, hud mraz, neskonéne zimske no&i ob polarnem
krogu.

NavduSeval se je za film in se zaposlil v potujoZem kinemato-
grafu, najprej kot prodajalec bonbonov, nato kot komentator fil-
mov — avantura, ki mu je prinesla razofaranje, z obilno mero hu-
morja jo je orisal v filmu. Bil je tudi nor na knjige, kot Gorki,
in je naredil »svojo univerzo« na potovanjih Sirom dezzle, doZivel
je zaletke delavskega gibanja na Svedskem, nato tudi drugod po
Evropi po I. 1918. Njegove knjige so izraz njegove udelezbe v d-u-
benem boju na Svedskem in odraz njegovega proufevanja zgodo- 563



Desno: Eddie Axberg in Stig Térnblom v filmu Jana Troella TU JE TVOIE
ZIVLIENIE

vine humanisti¢nega boja proti nasilju in zatiranju. Med njegovi-
mi deli omenimo: Priparoc¢eno pismo, Olof, Sreéni Ulikses, Vrtnice,
in ogenj.

Adaptacija romana je delo Troella in Forslunda, toda Troell js
prevzel rezijo, mesto direktorja fotog-afije in montazo. Film je
zelo blizu romanu, je ofrt odisejade petnajstletnega decka Olofa
v dasu prve svetovne vojne. Zgodba nem oZivlja podobo revne,
bedne Svedske, ki je bila zelo dale¢ od danainjega bogastva in
varnosti. Takrat so biii ljudje z Daljnega severa izpostavljeni ostre-
mu podnebju, divji naravi, polni bogastev, ki pa jih je bilo tezko
izkoriscati.

Tuberkuloza je stradila med revnim prebivalstvom, &esto na
robu lakote. Najbolj nas prevzame v filmu smrt dveh malih dvojé-
kov in njune matere, ki jih je zadelo stradno zlo. Trozll je posnel
ta del v barvah, drugi del filma pa v érno-beli tehniki. Njegov vizio-
narni lirizem je pretresel ob&instvo in kritiko na Svedskem.

Norrland, tudi posnet v &rnc-beli tehniki, je s svojimi ostrimi
zimami in radostnimi poletji nudil zanimive slike. Enako intenziv-
no in z enako ljubeznijo slika Troell prebivalce te pokrajine. V
svedskem filmu, znanem po svoji drznosti in grobi odkritosrénosti,
smo redko videli obraze in situacije, naslikane s tako mero takta,
srameZljivosti in neZnosti.
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Velino igralcev filma TU JE TVOJE ZIVLIENJE sestavljajo ama-
terji. Se vEeraj so se spopadali s temi problemi, ki so jim vtisnili
svoj pefat. So avtenti¢ni, kmetje, splavarji lesa — tezak poklic,
ki se Se vedno opravlja na isti nagin — filmski glasbeniki, ki so
nekoc¢ spremljali neme fiime.

V glavnih vlogah bodo ljubitelji Bergmanovih filmov prepoznali
Gudrun Brost, Olofovo kruino mater, Gunnarja Bj&rnstranda, di-
rektorja filma, Ullo Sjoblom, pohotno kraljico potujotega cirkusa,
Maxa Von Sydowa, Ulf Palme, Pera Oscarssona. Allan Edward od-
[d€no igra splavarja, ki pripoveduje o smrti svoje Zene in svojih
sinov. Eddie Axberg v vlogi Olofa — ki mu je v resnici 18 let in
ne 15, kot jih ima junak — je nastopil Ze v dveh filmih: DVOJAM-
BORNIK TRI LILIJE in KACA. Prvo Olofovo ljubezen, plaino Marto,
igra mlada debitantka Signe Stade. '

Svedsko obéinstvo in kritiki so sogladali v naslednjem: »Pre-
pri¢an sem, da bo Jan Troell kmalu slaven po svetu, pie Goran
O’Erikson v Dagens Nyheter, in pravi, da je bil »ganjen, o&aran,
zbegan. Mojstrovina, edinstvena v nadi proizvodnji, eden najlepsih
in najbogatej§ih 3vedskih filmov, kar sem jih kdaj videl.«

Lasse Bergstrom v Expressu: »Noben moderni ¥vedski film mi
ni dal tega obZutka domaénosti v svetu, ki ni moj. Troell je pesnik
slike: nikoli ga ne zapelje lepota slike, ki ne bi imela istoZasno
nekega globljega pomena.«
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Prizor iz filma TU JE TVOIE ZIVLIENJE retiserja Stiga Térnkloma

Kritik lista Aftonbladet Jurgen Schildt priznava, da je po vse-
binsko polnem, vznemirljivem in modernem filmu zapustil dvorano
v neke vrste ekstazi.

Film drugega Jana, Halldoffa, 27 let, je precej drugaéen. ZIV-
LJENJE JE PRESNETO ZABAVNO, KAJNE? v drznem, nespostljivem
tonu opisuje narobe stran konéno doseZenega raja, moralno bedo
otrok nove potro¥nidke druzbe, kar je postala Svedska odraslega
QOlofa.

Jan Halldoff je Ze obravnaval ta privid konéno dosezene var-
nosti v svojem prvem filmu MIT, predvajanem na berlinskem festi-
valu. To je bila grenka komedija, zlasti v prizorih, ki prikazujejo
#ivljenje osamljene stare Zenske v enem od najmodernejsih pred-
mestij Stockholma, ki slovi med urbanisti po vsem svetu. To staro,
zapuideno in odtujeno Zensko igra z obi¢ajnim mojstrstvom Naima
Wifstrand. Halldoffov €rni humor obarva vse vidike oblastvene de-
mokracije, ki nima domisljije, razumevanja in proznosti. V vseh
teh simboli¢nih vlogah nastopa en sam igralec: Bengt Ekeroth.
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Igralca Thomas Janson in Inger Tauke v filmu ZIVLIENJE JE PRESNETO
ZABAVNO, MAR NE?

ZIVLJENJE JE PRESNETO ZABAVNO, KAINE? se tudi zalenja
kot komedija, v tonu in ritmu KNACKA, Toda pod veselim videzom
se skriva Zalostna, banalna zgodba; zgodba o nezaZelenih, neljub-
ljenih otrocih, zgodba o prepadu med generacijami.

Otroka, okoli katerega se suce tema filma, malo vidimo, toda
njegovo prrisotnost in probleme, ki so s tem v zvezi, ¢utimo skozi
ves film. Njegova mati (Inger Taube), ki smo jo Ze videli v Wider-
bergovih filmih, je mlada lodenka, e skoraj otrok. Dobi otroka,
s katerim ne ve kaj pogeti. Njegov ole — Keve Hjelm — nedeljski
oce, je propadli pisatelj, ki skuSa utopiti svoj neuspeh v alkoholu,
v druzbi svojih kolegov, stalnih gostov v baru stockholmske opere,
Od éasa do ¢asa se zabava s tem, da se navidez gospodovalno vede
do svoje bivie Zene, ki jo je Ze strla Zalostna sedanjost. Stara mati
uporablja otroka kot oroZje proti svoji snahi. Le-ta v delovnem
¢asu zaupa otroka v varstvo deklici Maji, ki tudi e ni nikoli oku-
sila radosti uravnoteZene mladosti. Okoli deklice, igra jo Mai Niel-
sen, se zbira tolpa potepuhov, ki se sku3ajo madevati svetu od-
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raslih in dokazati, da je vse dovoljeno, le pod pogojem, da je
»zabavno«, da »&loveka zabava«. V te prepovedane ig-e jim uspe
zaplesti mlado mamico, ki je vse do tedaj $e ohranila éut za dolz-
nost in spostljivost. Njihove igre postajajo vse bolj nasilne, kome-
dija izgubi svoj veseli ton in se neopazno in dokonéno sprevrie v
tragedijo. Zadnja nepremiéna fotografija kaZe prestradeni obraz
mlade materre, ki tece, da bi spet nasla otroka.

Podobno kot Demyjevo LOLO gledamo tudi ta film v treh pla-
nih: plan otroka, ki je kaj blizu spoznanju, da je njegovo Zivljenje
na slabi poti; plan razo¢arane matere, ki |ji preostane le %e ljube-
zen do otroka in plan stare matere, ki i8¢e v svojem vnuku svojega
izgubljenega sina.

Tovarisi v filmu so avtenti¢ni huligani, ki jih je Janu Halldoffu
predstavila Mai Nielsen, na zaetku mu je dala tudi idejo za film.

Oba mlada moZa, Larsa Hanssona in Stiga Ta-nbloma, smo Ze
videli v STIRIKRAT STIRI Vilgota Sjémana, zadnji igra tudi v filmu
Jana Troella. y

Producent filma ZIVLJENJE JE PRESNETO ZABAVNO, KAINE?
je tudi Bengt Forslund, ki je v okviru Svensk Film Industri, naj-
vecje Svedske producentske druzbe, omogogil Janu Halldoffu nare-
diti prve filme, tem bodo kmalu sledili novi, za katere namerava
napisati scenarije, kajti mnenja je, da je treba v $vedskem kralje-
stvu 3e marsikaj kritizirati.

Prevedla Majda Turk
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Igralka Julian Beck iz filma KRALJ
OJDIP reziserja Piera Paola Pasolinija







