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Nekje sredi 1961. leta je kazalo, da je v jugoslovanski kinemato-
grafiji ponovno zavladalo zatiSje. Primitivne predstave nekaterih
producentov o tako imenovani komercialni komediji, ustvarjeni po
vzorcu filmanega gledaliS¢a, so Ze zalele toniti v pozabo. Na reper-
toarno povrsje so spet splavale bolj ali manj brezosebne stvaritve,
ki so svoj trdoglavi akademizem skrivale (glejte, kako ta igra vlece
Ze polnih petnajst let!) za »drtiZbeno potrebnimi« motivi iz vojne
ali za staromodno pojmovanimi »sodobnimi temami«. Bili so to
stari, znani simptomi tistega stanja, ki ga imajo mnoge »avtoritete«
v nasi kinematografiji za normalno in zaZeleno. Najpoglavitneje je,
da ni pretresov. Naj tede vse po svojem mirnem, monotonem toku.
Na koncu tako ali tako pridemo do necesa.

Na sreco zatis$je ni trajalo dolgo. Prihajali so pomembnejsi ¢asi.
Pojavljati so se zacele teznje, ki smo jih Ze dolgo in Zeljno prica-
kovali, katerih blizine pa se nismo povsem zavedali niti tedaj, ko
So bile Ze med nami. Razdobje med 1961 in 1963 je obetalo postati
najburnej$e in najizvirnejSe v razvoju naSega filma. Nekaj se je
zacelo premikati. Na obzorju so bile nove izmene. Kaj so prinasale
s seboj? Nekonvencionalnost, stagnacijo, eksperimente? Ali od vsa-
Kega po nekaj?

Iz danasnje perspektive bi mogli v glavnem trditi, da so v tej
evoluciji odlocali Stirje trenutki. Dva sta Zal negativna, medtem ko
sta ostala dva predstavljala gibanje k pozitivnejSemu polu. Prva
dva trenutka bomo samo omenili, pri drugih dveh pa se bomo
pomudili podrobneje.
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DVE NEGATIVNI BILANCI

Prvo, o ¢emer je bilo mogode sklepati — na nesreéo po negativ-
nem arzenalu — je bilo naglo upadanje, nazadovanje zagrebske Sole
risanega filma. Dekadenco te struje, ki nam je ponesla slavo v svet
in ki je skoraj edina predstavljala pravo vrednost nasega filma v
mednarodnem merilu, je ilustriralo predvsem dejstvo, da Vukotié¢
ze ve¢ ko leto dni ni naredil nobenega filma, da Mimica tava med
igranim, animiranim in trik-filmom, ne da bi v katerem dal rezul-
tate, s kakrSnimi se je bil zadolzil s Happy-endom, In3pek-
torjem in Kroniko — ter da se konéno njuni mlaj$i nadalje-
valci, razen dveh ali treh ¢astnih izjem, utapljajo v bizarno, ki se
jim je zdelo primeren nadomestek za pomanjkanje resni¢nega nav-
diha.

Drugi pojav — v celoti tudi z estetskega stali¢a ne dosti svet-
lej§i — je polozaj, v katerem se je znaSel tradicionalni narativni
film. Ze na zacetku 1961. leta je bilo posneto delo, katerega vredno-
sti Se do danes nismo dosegli v okviru klasi¢nih, tradicionalnih
shem: Vzkipelo mesto Veljka Bulaji¢a. Samo dve poznejsi
deli sta mogli pritegniti pozornost tistih, ki pri¢akujejo od filma
zrelejSe estetsko doZivetje. Neenotni Pretnarjevi Samorastniki
so bili povsem blizu popolnega uspeha; reZiser pa se je prepustil
nekaterim nesre¢nim skusnjavam na zakljuc¢ku filma in zato zdrs-
nil v melodramo. Na nasprotnem krozniku tehtnice se je zna3el,
zaradi nekaterih tematskih implikacij zanimiv, toda estetsko in po
tezi popolnoma zgresen film Branka Bauerja, Iz o&i v oc¢i. Med
tema skrajnostma so se pojavljali sporadi¢ni poskusi, ki so puséali
za seboj samo tenke sledove delnega uspeha: Zivanovié, Stiglic. Se
enkrat se je dogodilo vse tisto, kar se dogaja Ze vseskozi, odkar
imamo kinematografijo: tri leta pozneje sku$amo dosedi tisto, kar
smo bili Ze tri leta poprej ustvarili — leta 1965 bomo hoteli presedi
leto 1961!

GEFF

Od drugih dveh pozitivnih struj bom omenil najprej tisto, o
kateri vemo najmanj in ki je omejena v svojem delovanju, ker je
Ze po svoji lastni naravi ekskluzivnej$a od ostalih. Leta 1963 so se
povsem izven tokov profesionalne kinematografije rodili v Zagrebu
nasi prvi eksperimentalni filmi — cela nova 3ola, ki sama sebe
imenuje »antifilm«. Ta $ola ima svoj manifest, svoje programske
ostvaritve, svojega ustanovitelja in animatorja — dr. Mihovila Pan-
sinija — in svojega najzanimivejSega avtorja — Vladimirja Petka.
»Antifilm« se je prvi¢ predstavil javnosti na tako imenovanem
Geffovem festivalu decembra lanskega leta v Zagrebu. Mimogrede
omenimo, da se zaradi tega javnost in zlasti tisk nista kaj prida
vznemirila, ker se tudi bogvekako preved me zanimata za pojave
take vrste.

Ne oziraje se na cilje, katere je pred »antifilm« postavljal nje-
gov manifest (manifesti navadno ali pretiravajo s svojimi zahte-
vami ali pa se v praksi uresni¢ujejo v povsem drugi smeri od tiste,
ki so jo razgladali), brez ozira na verbalno formulirane teZnje teh
zahtev, zasluzijo doseZeni rezultati veliko vedjo pozornost od tiste,
ki jim jo posvetamo. Osveitena je misel filmske teorije, da je
kinematograf v prvi vrsti dinami¢ni medij in da se vzporedno s
fizi¢nim gibanjem objektov na platnu in z ritmiéno stilizacijo tega
gibanja filmsko delo gradi tudi na dinami¢nosti svoje celotne struk-
ture: emotivnih, intelektualnih, narativnih, dramskih in drugih &-
niteljev. »Antifilm« kakor da vstaja proti tej ideji o vsesplosnem
gibanju. Ko vztraja pri dinami¢nem nadinu obravnave konkretnega
vizualnega fenomena, se ne samo odreka dogajanju, ukvarja se iz-
klju¢no s stanji, ampak se odreka tudi kakrinemu koli stopnjevanju
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ali razvoju teh stanj. Tako se ustvarja navidezno protislovije: z di-
namiénimi sredstvi posredujemo stati¢no, pozornost se trajno zadr-
Zuje na navidez nepomembnem Zivljenjskem trenutku. Temeljna
ideja »antifilma« je ideja fiksacije slu¢ajno registriranega ali pose-
bej izbranega objekta zato, da bi z njo odkrili globlji smisel vide-
nega. Tako na primer v Pansinijevem filmu Dvori$cée kamera
nekaj minut nepremiéno opazuje vhod v neko staro hiSo z okna
na drugi strani ulice. Ni¢ se ne zgodi, mimoido¢ih skorajda ni; od
¢asa do ¢asa pride kdo na dvorisée ali gre z dvori$éa, kdaj pa kdaj
pelje v sprednjem planu mimo tramvaj. Avtor se zadovoljuje z
registriranjem pojavnostne totalitete, ki je rezultat Cistega — bolje
re¢eno — vsakdanjega naklju¢ja. V Petkovem filmu Sibyl, ki je
v celoti sestavljen iz nepovezanih velikih planov Zenskega obraza,
se nenehno diskretno blizamo in odmikamo od dekleta ob sprem-
ljavi eroti¢ne pesmi, ki sestoji iz ene same besede: Si! Dekletov
obraz deluje strastno, a njeno ravnodus$no vedenje (ves cas sedi
na kanapeju in kadi) dobiva v zvezi z zvokom izjemno senzualno
dimenzijo. Se subtilnej$i je primer drugega, pomembnejSega Pet-
kovega filma, Dopoldan nekega favna, v katerem se ob-
jektiv trmasto usmerja v na videz nezanimiv detajl ulice: na tih
mestni trg z drevesom, ob katerem je zapusfen avtomobil. Dvajset-
krat se pribliZamo temu prizoru in vselej z iste opazovalne tocke,
ob zvoku pani¢nih ¢&loveskih glasov, ki klitejo na pomo¢ v hrupu
Zvizganja in eksplozij bomb. Uginek vsakega od teh filmov je v
nekem smislu impresionisti¢en: v nas ostane dolo¢eno razpoloZenje,
Ceravno nismo bili navzoéi pri nikakem dogajanju, nikakem do-
godku, pri ni¢emer, razen sredi nekaterih jzrezanih fragmentov
sveta, ki nas obkroZa. Ampak ti fragmenti ostanejo trdovratno
v gledal&evi zavesti, kakor da jih je bil doZivel prav na tem kraju
in v druzbi teh istih oseb; postanejo del gledalevih izkuSenj in
dobivajo v njegovem asociativnem arzenalu globinske pomene po-
vsem osebnega znadaja. Navaden, vsakdanji prizor postane torisce
metafiziénih spopadov.

Tudi najbolj uspelo delo te 3ole, Petkovo Sredevanje, je
zasnovano na istih nacelih. Ceravno zaradi svojih vrednot zasluZi
posebno $tudijo, globoko iracionalni karakter tistega, kar nam
Srecevanje odkriva, ne prenese analize: to je film, ki ga ni mogoce
niti vsebinsko obnoviti. Treba ga je videti.

DOKUMENTARISTI NA PRELOMNICI

Kar zadeva dokumentarni film, postaja poloZaj iz dneva v dan
svetlej$i. Ceprav na tem podrocju bolehamo za zmoto o »moder-
nostic« v esteti®nem obravnavanju (sklicujemo se na tako imenovani
film-resnico, od katerega pa v nasem dokumentarnem filmu v res-
nici najdemo zelo skromne sledi), je vsekakor pozitivho to, da se
zadnje ¢ase intenzivneje obradamo k stvarnosti. Beseda je o c¢utni
realnosti, o Zivcu za neposredno, biolosko-fiziolosko resnico, ki nam
je izhodi¥¢e pri iskanju $ir$ih in globljih smislov stvarnosti, katera
nas obdaja. Dozdevno »ideolosko« resnico, nastalo v avtorjevi glavi,
vedno bolj zamenjuje resnica; »vzeta« iz Zivljenja na kraju samem,
V njegovih najbolj vsakdanjih manifestacijah. Zakljucki se rodijo
iz gradiva, namesto da bi jih — kakor doslej — nasilno vkljucevali
\'a_nj

To se je zalelo pred 3tirimi leti, v glavnem s filmom Brani-
slava Bastaca, imenovanim Vas Tijanje (&e za hip zanema-
rimo sledove nekdanje »érne serije« Strbca in Skanate in nekaterih
amaterskih uspehov, ki jih bomo zopet srecali v filmografiji na

oncu tega &lanka). Odtlej pa do danes so bili vodilni filmi te
struje Parada Makavejeva, Zadusnice Lazica, Slijepcevicev
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film Danes v Novem mestu, kakor tudi dva nekoliko manj
uspela njegova filma, posneta pozneje (PreteZmo jasno in
Nedelja na dirkali§éu), Sreméevi Ljudje na kole-
sih, Zaninovidev esej Sele kasneje sem zadel rasti in
nekoliko izven teh kolesnic v strogem pomenu besede, toda $e zme-
rom v glavnem na obmodju iskanja &utne resnice — DeZevije
moje dezZele Milenka Strbca.

Ceravno gre tu za precej raznovrstne in ne vselej posebno »mo-
derne« poskuse, je napredek ociten. Pa vendar dokumentarni film
ni tisto toris¢e, kjer so se najbolj vidno manifestirale »sodobne
tendence«.

NAJPOMEMBNEJSE: SODOBNI IZRAZ

Kot zadnje omenjam najpomembnejsi pojav v triletnem razvoju
nadega filma: rojstvo tistega, kar nekateri imenujejo »moderni ju-
goslovanski filme, a kar bi jaz z nekaterimi pridrzki, za katere bom
v naslednjem navedel razloge, oznacil kot »film s sodobnimi (estet-
skimi) teZnjami«., Ta struja se je pojavila v zafetku 1962. leta in
se je takoj uprla vrednotenjem nasega tradicionalnega narativnega
filma — cesar ji ta ni ostal dolzan, vendar na podroéju, ki nima
nikake zveze z estetskimi obradunavanji. In kar je najvedjega po-
mena, v dveh letih se je pokazala tolikSna teznja po naglem vzpo-
nu, da je nekaj ¢asa kazalo, kakor da smo konéno le »zgrabili« za
tisto, kar bo premaknilo naso kinematografijo iz stoje¢ih vod, v
katerih je tako dolgo ti¢ala. To bi se bilo verjetno tudi zgodilo, ce
se ne bi po prvih rezultatih, nastalih navzlic konservativnemu biro-
kratskemu aparatu nase kinematografije kot celote, ob hudih po-
rodnih bole¢inah in za visoko moralno ceno tistih, ki so ta dela
posneli, pojavila ostra obrambna reakcija tistih sil, ki v zastarelih
shemah jugoslovanske kinematografije vidijo edino moZnost za
svoj obstoj. Iz sodobne struje so naredili bavbav za strah nedozore-
lim otroc¢i¢em nasSega filma. Vse to je zopet rodilo »sad« svoje
vrste: avtorji najpomembnejsih del nove $ole vel kot leto dni v
jugoslovanski kinematografiji niso mogli dobiti v delo niti enega
filma.

Na 7alost sestoji do danes dokaj kratka filmografija tega »jugo-
slovanskega filma s sodobnimi estetskimi teZnjami» (e zopet pusti-
mo ob strani nekatere razli¢ne simptome v profesionalnem in po-
gumnejse poizkuse v amaterskem filmu, ki izvirajo izpred desetih
let in katere najdemo v filmografiji) iz naslednjih del: Ples v
dezju Bostjana Hladnika, Dva Aleksandra Petroviéa, Krog
Kokana Rakonjca, Rakonjfeva (tretja) zgodba iz omnibusa Kap-
lje, vode, bojevniki, dalje PeS¢eni grad Hladnika,
Dnevi Petrovica in Mesto Rakonjca, Babca in Pavloviéa. Na-
Stel sem jih po kronoloSkem redu, da bi lahko na prvi pogled zapa-
zili, kako je kvaliteta od filma do filma naglo rasla. No, ostre kri-
tike z razlicnih strani in intervencija sarajevskega sodis¢a v zvezi
zMestom — vse to je zaustavilo, upajmo samo zacasno, ta razvoj.

Kaj vsa nasteta dela veze v celoto? Kaj jim daje pravico, da se
imenujejo enotna 'struja’? Bilo je veé¢ razli¢nih, bolj ali manj uspes-
nih in spretnih poizkusov, da bi jim dali skupno estetsko ali kako
drugo osnovo — od dozdevne podobnosti s francoskim novim va-
lom in Antonionijem do zgledovanja po klasiki, ki je shranjena
v skladi3¢ih kinoteke v Beogradu in Parizu. Nekateri so zopet dokaj
domiselno branili idejo, po kateri je »moderno« v filmu in sploh
pri nas tisto, ¢esar s kakimi drugimi izraznimi sredstvi ne moremo
posredovati — torej tisto, kar je ’specifi¢no filmsko’. Zato, da bi
oznacil, kaj jaz razumem pod »sodobnimi teZnjami«, bom takoj po-
udaril, da imam za zmotno izhajanje s pozicij »Cistega«, »specifi¢ne-
ga« filma, nasproti »filmu - gledalis¢u«, »filmu - literaturi« in tako
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dalje. To so izmisljotine, ki jih je bilo mogoce neko¢ tudi vezati
Na pojem sodobnosti. Danes vemo, da ne gre ve¢ za »specifiens«
I »nespecifi¢en« film, kadar imamo v mislih »moderno« na platnu.

najboljSem primeru se za temi besedami sedaj skrivajo ocene:
bolj$i ali slab$i filmi. Kako moremo re¢i, da je »moderen« tisti
film, katerega vsebine ni mogote izraziti z literaturo? Ni filma,
Katerega vsebino bi mogli izraziti z literaturo ali s &Gimer koli dru-
gim, kar ni zvoéno-vizualni prizor, registriran na filmski trak; brz
ko prenesemo karkoli od zapletene podobe sveta s platna v li-
teraturo, to ni ve¢ ista snov. Vprasanje je ontolosko in zato v res-
nici pomembno, vendar nima s »sodobnostjo« kakrine koli vrste
nikake zveze.

0 »GLOBALNI METAFORICNOSTI«

. Pod »sodobnim« razumem v filmu nekaj povsem drugega. Ne
Zelim razvrednotiti tistega, kar ne spada v to strujo in trdim, da
Vpradanje »modernega« v filmu ni samo vprasanje sodobne filozof-
ske opredelitve, marveé tudi vprasanje izraza. Preobrazba na tem
bolju sodobne kinematografije se je zacela Ze z neorealizmom in
Je dosegla najvi§ji vrh v delih Fellinija in Antonionija, Razvoj sam
1zpricuje, da moderni izraz ne posega predvsem na tematsko po-
dro¢je (€eravno ni povsem izven njega), ker pa¢ zaobjema temat-
sko tako razliéne tokove, kakor sta socioloiko usmerjeni neoreali-
Zem in metafizika kakega Antonionija ali Bergmana. »Moderen« je
torej tisti film, ki se na nov naéin loti teme. Ta »novi nadéin«, bi
rekel, pa leZi v zanikanju tistega, kar bi lahko poimenovali »kon-
kretna metafori¢nost«. Ta izraz je parafraza neke Bazinove misli,
nekoliko drugade formulirane in izrefene v nekem oZjem kontek-
Stu. Govore¢ o neorealizmu, je Bazin rekel priblizno takole: ta
Sola negira analizo (politi¢no, moralno, psiholo$ko, socialno, logi¢-
no) likov in njihovega ravnanja; prikazuje jih v celoti, nedeljive;
V osnovi je antiteatralna, ker gledaliS¢e pociva na psiholoski in
emotivni analizi in fizi¢cnem ekspresionizmu (iskanju simboli¢nih
predstav za moralne in psiholo$ke kategorije); zato torej, dokler
klasidni realizem in naturalizem sintetizirata po svojem pojmova-
nju sveta, potem ko sta analizirala stvarnost (Zola!), neorealisti
»prenasajo« predstavo sveta v njeni »globalni« podobi, sporocajoc
totaliteto skozi enostavno, kjer »dejanja« sama zase ne pomenijo
nNi¢esar, ampak razkrivajo svoj pomen in smisel samo kot del fizi¢-
ne celote. Kot Bazin precizno pravi: »Neorealizem je globalni opis
Stvarnosti ob pomo¢i globalne zavesti«. Na tej liniji je hotel Zavat-
tini narediti film o »90 minutah Zivljenja nekega ¢&loveka«, v kate-
rem se ne bi ni¢ dogajalo. To idejo so pozneje preko Fellinija pre-
vzeli tudi nekateri sodobni ustvarjalci: Antonioni, Bergman, Godard
in drugi. Na nji temeljijo izredni Fellinijevi ‘poizkusi sprenosa meta-
fizicnih problemov v prostor«: podnevi ¥ivahni — a ponoé¢i prazni,
Pusti trgi v Cabirijinihnoc¢eh, morska obala v La Strad:
In potem Bergmanovi deli Devidki vrelec in Molk. Ali ves
Antonioni. Tu se metafora spreminja v razpoloZenje, v fluid vsega
prizora — v neko vrsto namigovanja, napovedovanja, nekaj poliva-
lentnega, neprijemljivega, toda spet le zgoi&eno, neizogibno pristno,
skoraj otipljivo. Otok, na katerem i$éejo Anno v Avanturi. Pri-
hod bodo¢ih ljubimcev v zapu$teno mestece v istem filmu. »Meta-
fiziéni pejsaz« z raketami v No&i. Plaza v finalu Fellinijevega
Sladkega #ivljenja.

Neki Pavesejev stavek bi se dal prav primerno uporabiti kot
motto celotne smeri. Pavese je nekje rekel priblizno nekaj takega:
lahko je graditi »trenutno« delo, Ziveti »moralni trenuteke — vpra-
Sanje pa je, kako preseéi trenutno emocijo, kako ustvariti stilizi-
rane situacije, ki niso podobe materialnega opisa stvarnosti, ampak
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imaginarni simboli, v katerih se nekaj dogaja. Enotnost se ob
navzoénosti vseh trenutkov pojavlja v nekem
absolutnem metafizi¢nem trenutku. Prav to je ideja
»globalne« podobe stvarnosti: prikazovanje stanja, ki je tako pre-
Zeto z metafori¢nim smislom, da metafore v pravem pomenu besede
v njem niti ve¢ ni. Vsakdo more v tej »totaliteti« iskati lastno
izkustveno metaforiéno zvezo.

Govore¢ o nasem »filmu s sodobnimi teZnjami«, sem imel v
mislih kriterij »globalne metafori¢nosti« nasproti »konkretni meta-
fori« kot osnovnemu elementu izraZanja v tradicionalnem filmskem
jeziku. V nasi struji je ta metoda vsekakor nedosledno uporabljena.
Od tod tudi moji pridrzki, ki sem jih bil omenil na zadetku ob
términu samem. Toda odtod tudi moZnost ostre kriti¢ne analize
odgovarjajocih del in ocenjevanja njihove razli¢ne vrednosti. Tako
se, recimo, dva najbolj zrela filma omenjene struje, Dnevi in
Mesto — pa tudi nekateri drugi — lahko pohvalita s takim so-
dobnim odnosom do snovi. Drvenje avtomobilov po zapu3deni pisti
nih oseb na koncu filma Dnevi, kavarnica, samotna poljana v
noéi v finalu tretje zgodbe Mesta; cela ljubezenska scena v prvi
zgodbi istega filma; okolje druge zgodbe v celoti in zlasti $e igra
mladega homoseksualca; kopanje v Pe&§&enem gradu; scena
na gorski poti iz Plesa v deZju; brezuspe$no ¢akanje Mihe
Baloha na dekle pred neko hiSo, kjer se otroci igrajo na asfaltu
iz filma Dva in e mnogi drugi primeri pripadajo prav temu
izraznemu postopku.

SE NEKATERE IZRAZNE OBLIKE

V okviru iste ali podobne stilizacije, éeravno nekoliko bliZje
klasiéni metafori, sretamo tudi v na%i »moderni« struji stilno figu-
ro, ki, kakor se zdi, izhaja iz francoske realistiéne Sole — rekel bi
— 38e od Renoira, ustvarjalca znatno »modernejsega«, kakor je
videti na prvi pogled. To je tisto, kar imenujem »ekstenzivna meta-
fora« ali »metafora na daljavo«: elementi, ki so razmetani po filmu,
se potem povezejo v gledallevi zavesti ne na ravni racionalne aso-
ciacije, temve¢ po nekak$ni iracionalni afektivni zvezi, ki spet izhaja
Sele iz konteksta celotnega filma. Tak3en je primer iz Dni —
eden najsvetlejSih trenutkov reziserja Petrovica — kjer na zacetku
filma skupaj z junakinjo gledamo neko kovinsko Zensko roko, obte-
zilnik za papir ali nekaj podobnega, pa se potem v filmu ta motiv
roke pojavlja Se veCkrat, a vselej v drugi obliki, toda zmerom brez
racionalnega simboli¢nega pomena, tako da na koncu doseZe kulmi-
nacijo v rokah, ki se na Ze omenjeni letaliSki pisti iztegujejo za
nekaks$nim neostvarljivim poletom v daljavo. Postopek je, bi dejal,
obraten od tistega, na katerem temelji »globalna metafora«, ¢eprav
obstoji dolofena »globalnost« tudi tukaj. Namesto da bi celotna
atmosfera prizora napovedovala smisel celote, tukaj ob pomoé¢i ne-
definiranega detajla samo dajemo slutiti tak smisel. To je »kon-
kretna« metafora z nekonkretnim pomenom, katere elementi 3ele
pozneje stopijo v evokativno zvezo.

Medtem srecamo v naSem »filmu s sodobnimi teZnjami« tudi
povsem zastarele nacine filmske metaforiénosti, tipiéne za konven-
cionalni, tradicionalni film. Zato sem tudi rekel, da ga nimam za
absolutno »modernega«. Tako imamo na primer v filmu Dva
nenehno kontrapunktiranje slike in zvoka, tak$ni so simboli smrti
in minljivosti v istem delu, sem sodijo $tevilne scene iz Plesa
v deZju, kakor tudi znameniti prizor z gugalnico iz kosov obleke
v PeS¢enem gradu, itd. Razume se, da bi bilo pretirano pri-
¢akovati, naj se kar céla dela gradijo izkljuéno na en nadin meta-
fori¢nega izraZanja. Tudi najboljSe tujezemske sodobne stvaritve
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imajo podobne »padce«: spomnimo se samo eroti¢nih simbolov v
Antonionijevem Mrku. Toda na¥ »film s sodobnimi teZnjami«
je dale¢ od tega, da bi bil stilno dosleden (kar se Antonioniju vse-
lej posre¢i) in to mu vsekakor ni v &ast,

DODATEK: NACRT ZA IZBRANO FILMOGRAFIJO

Da bi dopolnil in ilustriral teze, ki sem jih poprej navedel, sem
sestavil nacrt izbrane filmografije jugoslovanskega snekonvencional-
nega« filma. Vanj so pridli torej ne le »filmi s sodobnimi teZnjamie,
temve¢ tudi vsi pomembnej$i poizkusi na podro&ju eksperimental-
nega ali sploh avantgardnega filma pri nas, kakor tudi kriti¢ne in
sploh modernejde stvaritve v obmod¢ju dokumentarnega filma. Fil-
mografija je poskusala orisati nekatere razvojne tendence in zveze,
da bi oznamenovala korenine in smeri posameznih teZenj. Vsekakor
je tudi Ze prvotna zamisel o njenem sestavljanju skrivala v sebi
neizogibne omejitve: vneseni so samo tisti naslovi, ki jih upostevam
s staliS¢a nekaterih kriterijev pretezno zgodovinske narave. Preciz-
neje bi mogli re¢i, da sem navedel samo filme, ki predstavljajo:

— najboljSe stvaritve v smeri, o kateri govorimo,

— reprezentativna dela za smer, o kateri govorimo,

— kljuéne tocke v razvoju smeri, o kateri govorimo,
pri ¢emer sem gotovo pozabil navesti tudi nekatere filme, ki izpol-
njujejo te pogoje, a jih nisem mogel videti, ali pa sem jih gledal
Ze tako davno, da se jih v podrobnostih ne spominjam veé&, in kjer
se nemara nahajajo prav zacetki ali sledovi tistega, kar nekatere
poznejse ali prejsnje filme dela nekonvencionalne, sodobne ali eks-
perimentalne. Zato je nujno treba vseskozi upoS$tevati, da je ta
osnutek samo priloZznostna improvizacija: ne prizadeva si, da bi
bil kaj ve¢ kot samo gradivo za sistemati¢nej$o in bolj studiozno
filmografijo, katere sestavljanje bi zahtevalo veliko ve¢ &asa, truda
in potrpljenja — da o potrebnosti in moZnosti ponovnega gledanja
starih filmov niti ne govorimo. To zlasti velja za dokumentarni
film, kjer bi mogli — o tem sem prepri¢an — v zgodnjih prejsnjih
letih najti prav lahko marsikako napoved sodobnih teZenj. Dodajmo
Se to, da sem tista dela, ki se po moji sodbi odlikujejo z izrazitejSo
pomembnostjo — bodisi zgodovinsko, bodisi artisticno — poudaril
tako, da sem pred avtorjevo ime postavil zvezdico. Nisem delal
razlike med tako imenovanim amaterskim in tako imenovanim pro-
fesionalnim filmom: za to ne bi bilo nikakega opravidila, zlasti Se
¢e upos$tevamo, da se gibanje in vplivi Zivo prepletajo v obeh ob-
mod&jih, ki ju oznac¢ujemo s tema pojmoma. Sicer je pa nepotrebno
poudarjati, da so se avantgardni poizkusi in tudi céle $ole v zgodo-
vini kinematografije praviloma javljali prav izven obmoéja profe-
sionalne proizvodnje. To velja tudi za nas: ¢e bi se naslonil na
obmodje, ki mu pravimo profesionalna kinematografija, bi mogel
postaviti zakljuCek, da avantgardnih in eksperimentalnih prizade-
vanj v naSem filmu sploh ni.

Prepri¢an sem, da so kriteriji izbora ocitni sami po sebi in da
jih moremo razbrati iz same selekcije; prav gotovo 3e, &e uposte-
vamo, kar smo o posameznih strujah povedali poprej. Potrebno
je samo pripomniti, da izbora ne smemo gledati s kakega izklju¢no
formalisti¢nega gledis¢a, & je to pri preulevanju umetnosti sploh
mogode: izbiral sem avtorje in dela, upostevajo¢ predvsem njihov
izraz, vendar tudi poglede na svet, ki so jih v svojih delih odkrivali.
Naglasam pri tem, da dejstvo sestavljanja takega osnutka samo po
sebi nikakor ni Ze tudi sodba o vrednosti, izvirnosti ali pomenu na-
Sega »nekonvencionalnega« filma v $ir§ih, recimo v svetovnih dimen-
zijah. Kakrinokoli naj Ze bo moje, ali misljenje kogarkoli, o abso-
lutni vrednosti teZenj, o katerih smo tu razpravljali, sem prepri¢an,
da je ugotavljanje kronologije in vzajemnih vplivov del, ki napove-
dujejo ali odkrivajo te teZnje, naloga naSe filmske historiografije.
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IGRANI FILM

1957
Vladimir Pogaci¢: SVIRA ODLICAN DZEZ — tretja zgodba iz
filma SUBOTOM U VECE (prvi del sekvence plesa), (Avala film)
Kokan Rakonjac: KISA I LIJUBAV (Kinoklub »Beograd«)

1958
Kokanj Rakonjac: SNOVI NA VETRU (Kinoklub »Beograd«)
Marko Babac: DEVOJKA I VETAR (Kinoklub »Beograd«)

1959
Igor Pretnar: PET MINUT RAJA (sekvenca preoblacenja dekleta
v poruseni hi§i in sekvenca zakljuénega obracuna), (Bosna film)
1961

* Bostjan Hladnik: PLES V DEZJU (Triglav film)

Aleksandar Petrovié: DVOJE (Avala film)

Kokan Rakonjac: KRUG (Kinoklub »Beograd«)

1962

Kokan Rakonjac: KAPI — tretja zgodba iz filma KAPI, VODE,
RATNICI (Sutjeska film)

Bostjan Hladnik: PESCENI GRAD (Viba film)

1963

Aleksandar Petrovié: DANI (Avala film)

Kokan Rakonjac, Marko Babac, Zivojin Pavlovié: GRAD (Sutje-
ska film)

DOKUMENTARNI FILM
1951

* Milenko Strbac: LANAC JE POKIDAN (Avala film)

{)gsgan Makavejev: JATAGAN MALA (Kinoklub »Beograd«)
%(QESto Skanata: U SENCI MAGIJE (Zastava film)

;\zfﬁovil Pansini: SIESTA (Kinoklub »Zagreb«)

iﬁ‘gfz?n-islav Basta¢: SELO TIJANJE (Lovéen film)
?gzgl;mdin Cengié¢: COVIEK BEZ LICA (Sutjeska film)

* PuriSa Djordjevi¢: TRUBE DRAGACEVA (Dunav film)

* % ok ok

Dusan Makavejev: OSMEH 61 (Sutjeska film)

1962

Dusan Makavejev: PARADA (Dunav film)

Vladan Slijepcevié: DANAS U NOVOM GRADU (Dunav film)
Dragoslav Lazi¢: ZADUSNICE (Dunav film)

Vladimir Petek: RUB (Kinoklub »Zagreb«)

Aleksandar Arandjelovié¢: PARTIZAN IGRA (sekvence treninga
gol;nana in ankete med igralci in ljudmi okrog mjih) (Avala film)
196.

* Vladan Slijepcevic: PRETEZNO VEDRO (Dunav film)
* Vladan Slijepéevi¢: NEDELJA NA TRKALISTU (Dunav film)

3

Milo$ Bukumirovié: PREPREKE SU MNOGOBROJNE (Avala film)
Krsto Skanata: TAMO GDE PRESTAJE ZAKON (Zagreb film)
Milenko Strbac: KISE ZEMLJE MOIJE (sekvence z binko$tnicami
in v zapusc¢eni vasi) (Dunav film)

JoZe Pogaénik: STROGO ZAUPNO (Viba film)

Rudolf Sremec: LJUDI NA TOCKOVIMA (Zagreb film)

* Stjepan Zaninovié: TEK KASNIJE SAM POCEO DA RASTEM

(Zastava film)
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AVANTGARDNI IN EKSPIREMENTALNI FILM

1954
* Velimir Stojanovié: PESME O SUZNJU: I. ZA ZIVOT, II. SAN
NAD BEZDNOM, III. U ODBOJIMA SUNCA (Lovéen film)
* Bo$tjan Hladnik: ZGODBA O LJUBEZNI (Kinoklub »Ljubljana«)
1955
Dusan Makavejev: PECAT (Kinoklub »Beograd«)
Dragoljub Ivkov: VOLITE SE LJUDI (Kinoklub »Beograd«)
Mihovil Pansini: BRODOVI NE PRISTAJU (Kinoklub »Zagreb«)
1956
Ante Babaja: OGLEDALO (Zora film)
1957
Marko Babac: KAVEZ (Kinoklub »Beograd«)
Miroslav Bergam: RASTANAK (Kinoklub »Zagreb«)
Dusan Makavejev: ANTONIJEVO RAZBIJENO OGLEDALO (Kino-
klub »Beograd«)
Slavko Janevski: SONCE ZAD RESETKI (Vardar film)
Miodrag Jovanovié: KOLIKO JE SATI (Ufus)
* Bostjan Hladnik: FANTASTICNA BALADA (Triglav film)
* Nikola Kostelac: PREMJERA (Zagreb film)
1958
* Petar Stojanovié: OBLICI (Ufus)
* Dusan Makavejev: SPOMENICIMA NE TREBA VEROVATI (Ki-
noklub »Beograd«)
Mihovil Pansini: RIBE RIBE KOST (Kinoklub »Zagreb«)
Ante Babaja: NESPORAZUM (Zagreb film)
Ygatroslav Mimica: HAPPYEND (Zagreb film)
59
* Ante Babaja: LAKAT KAO TAKAV (Zagreb film)
Vatroslav Mimica: INSPEKTOR SE VRACA KUCI (Zagreb film)
1960
Zivojin Pavlovié¢: TRIPTIH O MATERIJI I SMRTI (Kinoklub
»Beograd«)
Ivan Martinac: SUNCOKRET: 1. PRELUDIJ, 2. TRAKAVICA, 3.
AVANTURA, MOJA GOSPODJA (Kinoklub »Beograd«)
Divna Jovanovi¢: ROK (Kinoklub »Beograd«)
Marko Babac: LIBERA (Kinoklub »Beograd«)
Slavko Janevski: DAVID, GOLIJAT I PETEL (Vardar film)
Boris Kolar: DJECAK I LOPTA (Zagreb film)
Vladimir Kristl: DON QUIJOTE (Zagreb film)
Dragutin Vunak: COVJEK I SJENA (Zagreb film)
3 }gladimir Kristl in Ivo Vrbanié: SAGRINOVA KOZA (Zagreb film)
61
Zivojin Pavlovi¢: LAVIRINT (Kinoklub »Beograd«)
* Kokan Rakonjac: ZID (Akademski kinoklub v Beogradu)
Dusan Makavejev: PEDAGOSKA BAJKA (Avala film)
Matja# Klopéié: ROMANCA O SOLZI (Triglav film)
Francé Kosmad: DESET MINUT PRED DVANAJSTO (Viba film)
flxgnte Babaja: CAREVO NOVO RUHO (Zora film)
62
Ivan Martinac: TRAGOVI COVJEKA (Kinoklub »Beograd«)
Puri$a Djordjevi¢: KONTRABAS (Dunav film)
Ante Babaja: JURY (Zagreb film)
Ante Babaja: PRAVDA (Zagreb film)
Vatroslav Mimica: TELEFON (Zagreb film)
: Yatroslav Mimica: MALA KRONIKA (Zagreb film)
963
Zlatko Hajdler: LIVADICE (Kinoklub »Zagreb«)
Aleksandar Miti¢: EKSTAZA (Kinoklub »Beograd«) 883
Dragoljub Ivkov: KULA (Kinoklub »Beograd«) —

*

*

*

*

+ *

*

*
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Desno: Dva posnetka iz filma
TAKO, KOT JE, reZiserja Vladana Slijeplevi¢a

* Slobodan Trifkovié: RUKE LIJUBICASTIH DALJINA (Akademski
kinoklub v Beogradu)

* Divna Jovanovi¢: RONDO (Dunav film)
Vatroslav Mimica: ZENIDBA GOSPODINA MARCIPANA (Zagreb
film)
Branko Ranitovié: PHOENIX (Dunav film)
Zvonko Loncarié: 1 x 1 je 1 (Zagreb film)
Mihovil Pansini: SCUSA, SIGNORINA (Kinoklub »Zagreb«)
Mihovil Pansini: K-3 ILI CISTO NEBO BEZ OBLAKA (Kino-
klub »Zagreb«)

* Mihovil Pansini: DVORISTE (Kinoklub »Zagreb«)

Vladimir Petek: SMRT (Kinoklub »Zagrebc)

Vladimir Petek: PASTELNO MRACNO (Kinoklub »Zagreb«)

Vladimir Petek: NIKAD VISE (Kinoklub »Zagreb«)

Vladimir Petek: TRIO (Kinoklub »Zagreb«)

Vladimir Petek: SRNA 11 (Kinoklub »Zagreb«)

Vladimir Petek: SIBYL (Kinoklub »Zagreb«)

* Vladimir Petek: PRIJEPODNE JEDNOG FAUNA (Kinoklub »Za-

greb«)

Vladimir Petek: SRETANJE (Kinoklub »Zagreb«)

1964

Tomislav Kobia: AUTOMATOFONI (Kinoklub »Zagreb«)

* %

*

OPOMBA:

Ker je ta ¢lanek predelana in razdirjena sinteza prej objavljenih
del: sodelovanja v diskusiji beograjskega »Dela« (iz8lo junija 1964),
dopolnila k tej diskusiji (iz§lo avgusta 1964 v istem &asopisu) in
krajSega predavanja v filmski oddaji Radia Beograd v juniju
1964. leta, zajema zato samo obdobje do Pulja 1964. leta.

—
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Desno: prizor iz filma CLOVEK
iZ HRASTOVEGA GOZDA,
ki ga je reziral znani slikar

ist Mida Popovié
Spodaj: prizor iz filma
SLUZBENI POLOZAJ,

reziserja Fadila Hadzic¢a

Spodaj desno: Mija Aleksi¢ v vlogi

CetniSkega kolja¢a v Mice Popovica
filmu CLOVEK IZ HRASTOVEGA

GOZDA




Desno: Miodrag Petrovié-Ckalja

in Dara Caleni¢ v filmu POT OKOLI
SVETA, reziserke Soje Jovanovié
Spodaj: prizor iz filma

LITO VILOVITO,

reziserja Obrada Gluscevica

Spodaj desno: prizor iz filma

POT OKOLI SVETA, ki ga je

po Nusdicu reZirala Soja Jovanovié




FESTIVAL

JUGOSLOVANSKEGA

FILMA

Najznadilnej$e za letoSnji pre-
gled igranega filma je bilo manj-
$e Stevilo prijavljenih filmov.
Prikazali so jih le 16, 12 v kon-
kurenci in 4 v informativni sek-
ciji. Letos je bilo narejenih za
dobro tretjino filmov manj kot
pred leti, kar je gotovo vplivalo
na povpre¢no nizjo kvaliteto fe-
stivala, ¢eprav to seveda ni glav-
ni razlog. Ni bilo tistih dveh,
treh, nespornih prvakov, ki bi
se izrazito dvignili nad sicer obi-
¢ajno povpredje, kar bi dalo &-
sto «drugaéno sliko. V zvezi s tem
se je zopet izraziteje pojavila raz-
lika v oceni uradne zirije in
zirije kritike. Uradna Zirija je
razdelila vse svoje nagrade,
medtem ko niso kritiki v celoti
pohvalili nobenega filma. Docela
sloZni pa sta si bili uradna Zirija
in publika, ki si je zadnji vecer
festivala izbrala iste tri prvake,
samo vV spremenjenem vrstnem
redu.*

Obéinstvo kot po navadi tudi
tokrat mi pokazalo prav nobene-
ga smisla za nove tematske in

* Takle je bil izid glasovanja v ce-
loti: 1. Mar$ na Drino (4491 glasov),
2. Ne jodi, Peter! (4235), 3. SluZbeni
poloZaj (3387), 4. Lito vilovito (2649),
5. Pot okoli sveta (2147), 6. Moski
izlet (696), 7. Vrtinec (416), 8. Res-
ni¢no stanje (342), 9. Narodni posla-
nec (323), 10. Izdajalec (301), 11. Clo-
vek iz hrastovega gozda (259), 22.
Svitanja (240).

rezijske smeri in je hkrati ostalo
gluho za morebitne idejne od-
klone. V tem pogledu najbolj
inkriminiranemu filmu, Cloveku
iz hrastovega gozda, je dalo bo-
rih mekaj glasov in s tem kljub
simpatiji do glavnega protago-
nista, Mije Aleksiéa, pokazalo,
da odklanja tak3nega junaka. S
tem pa je tudi potrdilo, da je
umisljena politicna nevarnost,
ki maj bi jo predstavljali tak3ni
in podobni filmi, ter nas utrdilo
v prepri¢anju, da ni treba po-
stavljati ovir svobodnemu S$irje-
nju tematike nasih filmov. Re-
volucija je v resnici globlje, kot
si mislimo, preobrazila naSega
¢loveka, tako da se nam ne bi
bilo treba bati neustreznih ko-
rakov v umetnosti in se zate-
kati k prepovedim in omejitvam.
Represivni ukrepi imajo slabo
lastnost, da z neustreznim zati-
rajo hkrati tudi ustrezno in za-
Zeleno in s tem zavirajo organ-
ski razvej umetnosti in kulture.

Obéinstvo, ki je kot vedno po-
kazalo svojo c¢isto idejmopolitic-
no pripadnost in ljubezen do
preproste, zdrave, a tradicional-
ne kinematografije, je v teh
desetih, enajstih letih tudi doZi-
velo razvoj: bolj je civilizirano,
vljudno, manj ZviZga, a tudi
manj ploska. Véasih smo se pri-
tozevali mad mjegovim nebrzda-
nim, nekontroliranim tempera-
mentom, nad strastnim odkla-
njanjem in prav takim pritrje-
vanjem. Danes se je umirilo,
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podobno kot starej$i del nasSe
kinematografije; me preseneda
ve¢ z ogludujoéimi manifestaci-
jami priznanja ali odpora in —
$koda! — njegovo mnenje niko-
gar ne razburja. Kajti tisoé-
glava publika puljske arene je
za mnozi¢no umetnost, kakrSna
je filmska, resni¢na dragoce-
nost, ki jo moramo ohraniti, in
sicer kljub estetsko nezadost-
nim pogledom teh nasemu filmu
naklonjenih gledalcev, ki imajo
Pa o mnekaterih osnovnih po-
stavkah naSe stvarnosti in umet-
nosti osupljivo zanesljivo, Cce-
prav preprosto sodbo. Z more-
bitno prenaknitvijo predstav v
dvorane bi najbrz izostrili
estetske kriterije zirije, kritike,
a tudi samega obdéinstva, izgu-
bili bi pa to Zivo ozadje sim-
patij in antipatij, ki je, hoces,
noces, tudi spodbudnik in ko-
rektiv te umetnosti. V tem smi-
slu je upostevanja wreden mna-
svet kritika francoskega tednika
Les Nouvelles Littéraires, da
naj bi na$ festival internaciona-
lizirali, ker da je bolj kot po-
dobne prireditve v Cannesu, Be-
netkah, Berlinu in drugod spo-
soben sprejeti mnoZice ljubite-
ljev filma.

ZIVA REAKCIJA

PUBLICISTIKE IN KRITIKE

Bolj kot ob¢instvo so bili le-
tos glasni casopisni poroéevalci,
malo manj dnevna kritika. Nji-
hovi 7vizgi so se sli%ali s strani

stevilnih jugoslovanskih dnevni-
kov in tednikov, z radijskih in
televizijskih postaj. Glasovi dez-
aprobacije so bili toliko ostrej-
§i, kolikor manj strokovno in
hitreje so bili napisani. Teht-
nejSa revialna kritika bo stvari
postavila na pravo mesto, ko se
bodo filmi pojavili na domadcih
platnih. Nas zanima tu le feno-
men festivala v celoti in neka-
teri njegovi aspekti, v katerih
se zrcali sedanje stanje sloven-
ske kinematografije. Eden od
njih je prav ta Ziva reakcija.
Kateri drugi nadi kulturni ma-
nifestaciji se posveta tak3na
skrb, o kateri kulturni dejavno-
sti se toliko pise? Katera umet-
niska panoga se ponasa s tem,
da ji vodilni dnevniki in tedni-
ki posvedajo sveoje uvodnike?
Kako mrtva je, po tem soded,
recimo, nasa dramatika in sploh
knjizevnost! Naj se v enem ali
v vel letih skupaj rodi dobra
slovenska drama ali ne, ali ima
ob premieri uspeh in ali sploh
$e kdaj doZivi ponovno uprizo-
ritev, to je, kot je videti, manj
vazno kot uspeh ali neuspeh do-
macega filma. Podobno je z
drugimi umetnostnimi panogami
in kulturnimi dejavnostmi.
Ceprav se ostre odklonitve v
nasSem dnevnem c¢asopisju mepri-
jetno razlikujejo od mirne in
stvarne presoje v vodilnih jugo-
slovanskih dnevnikih in tedni-
kih, je vendar res, da sleherno
tdko, tudi pretirano zaostreno
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stali¥¢e kaZe, da nikomur, niti
piscem niti redakcijam, mi vse-
eno, kaksen je na$ film, kak3na
bo pot njegovega prihodnjega
razvoja in $e posebej, kak3en
bo na$ domaci, slovenski film.
Tak odnos je Ziv, prizadet in
spodbuden za nadaljnji razvoj
te kulturne dejavnosti in ji
onemogoéa, da bi otopela v pre-
zivelih oblikah in pocivala ma
dosezenih uspehih. Brez ironije
lahko redemo, da je pri nas film
mnogo bolj kot drugod stvar
naj$irsih krogov kulturnih de-
laveev in majSirSega obcinstva,
da je torej filmska umetnost
7iva, mjen uspeh razveseli mnogo
ljudi, neuspeh pa ozlovolji in
razZalosti.

ODSOTNOST »STAREJSIH«

Starej$o generacijo je letos
zastopalo razmeroma malo reZi-
serjev. Reéem »starejSo«, ker v
letih ni med njimi Se nihce.
Med starej$e Stejem Stiglica,
Mitrovi¢a, Tanhoferja, morebiti
%e Sojo Jovanovié in Hadzica.
Kot reeno pri tej razdelitvi ne
gre za leta, temve¢ predvsem za
7e ve&krat preizkuseno strokov-
no veséino in Ze ustaljen, bolj
tradicionalen kot moderen film-
ski izraz. To so reZiserji, za ka-
tere ves, kaj zmorejo, kaj lahko
od njih pric¢akuje$ in tudi, kaks-
ne so njihove slabe tocke. To so
skoraj brez izjeme ustvarjalci,
ki so utemeljili naso kinemato-
grafijo in je njihov umetniSki
»staz« toliko dolg kot nasa ki-
nematografija sama. A vec je
tak$nih, ki se festivala letos mi-
so udeleZili. Branko Bauer sne-
ma film o Nikoletini Bursacu
in se nofe ukloniti tiraniji festi-
vala, node hiteti zaradi tega, da
ga ne bi zamudil. Igor Pretnar
pripravlja film po Marinkovice-
vi Gloriji. Trenutno me snemata
ne Rado¥ Novakovié ne Vlaai-
mir Pogaci¢ in tudi Veljko Bu-
laji¢ je ostal letos brez igranega
filma, njegov dokumentarni film
o skopski katastrofi so predva-
jali na zacetku festivala, wven-
dar izven konkurence. Torej
ustvarjalci, ki so bili Ze nagra-
jeni v Pulju in katerih odsot-

nost je prav gotovo izkrivila po-
dobo te maSe najvecje filmske
prireditve.

Res je pa tudi, da so reziserji
iz te skupine, ki so se pojavili
na festivalu, pokazali s svojimi
filmi manj, kot smo pricakovali.

Zika Mitrovi¢é je postal v
MARSU NA DRINO nekako Zr-
tev svojega zgodovinsko verne-
ga koncepta. O¢itno je menil, da
slavna cerska bitka Se mi tako
globoko utonila v zgodovino in
bi mu bilo dovoljeno v scena-
riju svobodno fabulirati; ohra-
njeni so dokumenti, natancen
opis tega prvega velikega spopa-
da srbske vojske z avstrijsko,
reZiser se lahko posvetuje s Se
Zive¢imi oficirji, s kmeti, scena-
rist ima na razpolago tudi po-
ro¢ila v tujih &asopisih, skratka
vse priprave so usmerjene Vv to,
da bi bila ta bitka prikazana
¢isto verno skozi dozivetja top-
nicarjev ene baterije, da bi skozi
individualne usode v ospredje
potegnjenih posameznikov dojeli
veli¢ino boja in ¢loveka. Ta do-
bro zamisljeni koncept bi prive-
del v realizaciji medvomno do
vecjega uspeha, ¢e bi bile usode
posameznikov zanimivejSe, pre-
tresljiveje in ¢e me bi bil za
ekspozicijo teh usod potreben
nekam okoren, predolg, Ceprav
slikovit uvod. Kljub temu pa je
tudi ta Mitrovicev film reZiran
vesfe in ambiciozno in je dober
primer tega Zanra, primer tega,
kar imenujemo zdrava kinemato-
grafija.

O filmu Fadila Hadzica SLUZ-
BENI POLOZAJ ni mogoce do-
sti povedati. Tako je namrec
urejen, tako je vse ma svojem
mestu, osebe so jasno oértane,
za vsako ve§, ali je pozitivna ali
negativna, sluti§ — ali bolje: ves
e vnaprej, kako se bo stvar
konc¢ala. Primer komercialnega
direktorja, ki izkoris¢a svoj po-
lozaj v podjetju, da si gradi
hiSo, in glavnega direktorja, ki
ne pozna predpisov in pade tako
v finanéni prekriek — primer
obeh postane v filmu tipicen,
kot je v omejenem pomenu tipi-
¢en tudi v Zivljenju. Prav ta
preprostost obravnave, ki je pri-
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pomogla, da se je obcinstvo po-
Stavilo na stran pos$tenih in Zi-
vahno reagiralo, je hkrati sla-
bost, umetni¥ka pomanjkljivost
tega filmskega dela.

Hadzi¢ je kot scenarist svojega
filma napisal korekten tekst s
stvarnim dialogom, seje uprav-
nega odbora so tak$ne, kot so
Vv resnici, vse je karakteristi¢no,
a zaradi posplosene wveljavnosti
napa¢no. Zdi se nam kot pro-
pagandni tekst iz preteklih let,
ko smo na vso mo¢ iskali kriv-
ce med politiéno neangaZiranimi
ljudmi. Radmanova zvitost in
nesramnost sta zaradi svoje za-
ostrenosti nekako tuja temu fil-
mu. Dramatske situacije v mjem
Pa je avtor izpeljal wvesfe in
uéinkovito. Vse tefe brezhibno
kot dober urni mehanizem. Tudi
igralci so dobri. Vse je torej v
redu, imamo film s sodobno te-
matiko, kakr$no je nacel film
Iz o0& v oéi — a vendar nekaj ni
v redu. Premalo ¢utimo ljudi,
njihove resni¢ne reakcije, pre-
malo jih kaZemo 2z emotivne
plati, ne éutimo dovolj tega fil-
ma kot drame ljudi, temvec bolj
kot dramo, usodo usluzbencev.
Zato ta sicer simpati¢ni film ni
resni¢no dober, ker ni Cisto res-
nicen. Vendar je to najboljsi
Hadzicev film in pomeni zanj na-
predek. Omenjeno okornost ob-
delave je oditno treba pripisati
Njegovi manjdi scenaristi¢ni iz
usnji in pretirani skrbi, da »bi
bilo vse v redux.

(O filmu Franceta Stiglica NE
JOCI, PETER! bomo poroéali
posebej.)

. Tudi Soja Jovanovié¢ si je v
Jugoslovanskem filmu Ze osvo-
Jila svoje mesto — ekranizacijo
Znanih srbskih knjiZzevnih del.
Pri tem delu si je pridobila
izkuSnjo in ni izgubila ni¢ od
Svoje tipi¢no gledali$ke rutine.
endar pa so njeni filmi izdela-
ni z okusom in z izrazito lju-
beznijo do literarnih predlog,
Kar prav gotovo tudi vpliva na
valiteto konénega rezultata.

.V Avalinem biltenu pojasnju-
Jejo avtorji scenarija (Soja Jo-
Vanovié¢, Borislav Mihajlovié, Ne-
nad Jovici¢), zakaj so se odlo-

¢ili za ekranizacijo tega S$irsi
publiki manj znanega NuSiceve-
ga dela in kaksen dramaturski
postopek so si izbrali. Mislim,
da jim je treba pritrditi, ¢e so
hoteli napraviti zdrav, zabaven
film, kajti to ni majhna ambi-
cija. V dramaturSskem pogledu
si niso prizadevali ustvariti
umetno sklenjeno delo, ampak
so se rajsi odlodili, da sedem
velikih sekvenc poveZejo s krat-
kimi vlozki risanega filma, ki jih
je naredil Vukoti¢. Razen tega
so se odrekli »svih uzaludnosti
da se ,Put oko sveta' prebudi,
osavremeni ili ispsihologizira«
.... — za kar jih je treba po-
hvaliti — in so raj3i ostali »u la-
koj i sasvim uslovnoj komediji
situacije i maravi, dakle toéno u
onome S5to je Nusié piSuéi ,Put
oko sveta' i Zeleo«. Posebej Se
poudarjajo, da so spremenili
samo tiste prizore, ki jih zaradi
prevelikih stroSkov me bi mogli
posneti, premestili pa so jih v
7e obstojefe dekore, ki jih je iz-
delala Avala za velike tuje filme.
Vendar pa so si tudi ob tej spre-
membi prizadevali, da bi ostali
¢imbolj zvesti duhu NuSicevega
dela.

Vsi ti razlogi so razumni, ka-
7zejo trezen pogled na filmsko
ustvarjalnost in stopnjo zrelosti
v filmskih krogih prestolnice.
Strinjati se moramo tudi s pou-
darkom, da nam je treba tudi
takih filmov. Teoreti¢no je stvar
jasna.

Film je v glavnem uspel. Re-
ziran kot opereta, grajen na stil
humorja glavnega igralca Cka-
lje, postavljen v dokaj razkoSen
dekor, je POT OKOLI SVETA v
resnici prijeten film, Ceprav je
Se dale¢ od tega, kar dosezajo
na tem podroéju drugod. Ce
kaj moti, je Ckalja sam, ker je
njegov humor nekam preveé
preprost, malce grob, on pa ne
ucinkuje estetsko dovolj prepric-
ljivo in igralsko iskrivo, da bi
popolnoma zadovoljil. A to je
Ze vpraSanje moZnosti, saj je ko-
mikov malo in Aleksi¢ ne more
nastopiti v vseh tovrstnih filmih.

Drugi film po Nusicevem delu
NARODNI POSLANEC je v ju-
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bilejnem letu posnel Stole Jan-
kovi¢. Reziser je, kot je videti,
hotel mapraviti normalen film,
se pravi delo, ki bi zanimalo
publiko in imelo hkrati tudi do-
volj lastne vrednosti, da bi ga
dostojno predstavljalo. Pokaza-
lo pa se je, da je tudi za adap-
tacijo tako znanega dela, kot je
ta Nusideva komedija, potrebno
ve¢ duha in filmske interpreta-
cijske iznajdljivosti, kot jo je
pokazal Jankovi¢. Ceprav ne mo-
rem primerjati originalnega Nu-
Sidevega teksta s scenarijem, pa
ze film sam opozarja, da je Jan-
kovideva transpozicija premalo
ustvarjalna, da adaptator ne
vnasa v delo tistih reSitev, ki bi
okrepile Nusiceve ideje v smeri
filmske ekspresivnosti ali pa v
smeri modernizacije teme. Pre-
veC je cutiti sorodstvo z gleda-
lisS¢éem. RezZiser se lahkomiselno
zanaSa na svoje res kvalitetne
igralce, da bodo s svojo Zivo
prisotnostjo, Nus$i¢ pa z dialo-
gom, polnovredno sami napol-
nili film. Izkazalo pa se je, da
to ne zadostuje za uspeh, da
film upravideno terja zase av-
tonomno mesto lastne izrazno-
sti in da so potemtakem Cdciste,
zveste transpozicije literarnih
del ponavadi na platnu slabse
kot v originalu ali na gledali-
Skem odru. Za to krivijo film,
v resnici pa bi bilo treba gra-
jati filmske adaptatorje, ki tako
ravnajo.

Jankovié¢ se je lotil posla s
preve¢ lahke strani. Hotel je
mimogrede napraviti film po Ze-
lji drugih, da bi se potem
vrnil k svojim temam, misleé,
da je film, kot je Narodni po-
slanec lahko narediti. To se mu
je maslevalo. Film je slaboten,
nekako beden, brez prave film-
ske vrednosti, ¢e izvzamemo do-
bro sekvenco tiskanja reklamnih
letakov za volitve. Ob tem stro-
kovno Sibkem filmu se ponavlja
vprasanje: kako visoko seZe
Jankovi¢ kot reZiser in ali ni bil
ob mnekaterih prejs$njih svojih
filmih pohvaljen ali magrajen le
za neke delne kvalitete, namesto
za celovitost stvaritve?

Nekaj podobnega se je zgodi-
lo Nikoli Tanhoferju v filmu
SVITANIJA. Zaradi neke osnovne
zmote v Konceptu scenarija, ki
jo je %e poudarila reZija in zla-
sti montaza, je postal film za
gledalca mnesprejemljiv, dobil je
oblutek, da ga je reziser poteg-
nil za nos.

Film se zacne s kadrom ble-
3ceCe belih teles v ljubezenski
sceni med mladim kurjatem in
strojevodjevo Zeno. V asociativ-
ni montazi, ki te¢e na dveh d&a-
sovnih ravneh, si potem sledijo
posnetki drvecega vlaka, kjer na
lokomotivi kurjac¢ razmislja o tej
svoji ljubezni obenem z Zeljo,
da bi moral nekako razdistiti
stvar z varanim mozZem.

Ta impresivno uveden prizor
napelje gledalca na misel, da je
glavna tema filma prav ta ljube-
zen, ki je dobro zaigrana, obcu-
teno interpretirana, ljubezen, ki
zaradi dobrih, simpati¢nih pro-

tagonistov  vzbuja simpatijo.
Stvar pa je docela drugacna. Iz-
kaze se — in to le mimogrede

— da mlada Zena ne vara le
svojega moZa, ampak tudi svo-
jega ljubimca in da je sploh
pokvarjenka. To odkritje je res
presenetljivo, ker njena gre$nost
ni z ni¢imer motivirana, vnaprej
pripravljena. Varjamemo in
sprejmemo, da gre za veliko lju-
bezen in da bo mlada Zena moza
zapustila, oziroma da bo ljube-
zenski trikotnik glavni konflikt
filma.

Iz teze o pokvarjeni Zeni pa
naravno sledi zakljucek, da sta
pa¢ oba moza nasedla in da se
kot tovariSa pobotata. Da bi da-
li tej spravi dramatiéni pouda-
rek, sledimo v zadnji — predolgi
— sekvenci prizoru reSevanja
pobeglih vagonov, ki sami drvijo
po nagnjeni progi in jih je treba
v smrtni nevarnosti za oba pri-
peti na lokomotivo in ustaviti.

Vse to je nepric¢akovano, po-
samezni motivi so slabo poveza-
ni med seboj, avtor ne kontroli-
ra poteka svoje zgodbe, tako je
film na koncu slab, ¢eprav bi
bil lahko dober. Tanhofer nam-
re¢ zna svoj poklic. Zelo dobro
obvlada no¢ne posnetke z vlaki
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in avtobusi, pri &emer doseza
lepe slikovne in zvoéne efekte
(odmevi drvecega vlaka od raz-
li¢nih odbojnih sten). Zanimivo
je tudi menjavanje formata od
cinemaskopa do standardne di-
menzije.

MOSKI IZLET nems$kega rezi-
serja Wolfganga Staudtea ob-
ravnava isto temo o vasi brez
moskih, ki jo je pred leti v zelo
dobrem dokumentarnem filmu
Crne rute v Strmcu pod Man-
gartom posnel francoski reziser
Gros-Pierre. Film je ve3¥le nare-
jen, trpi pa zaradi kompromi-
sov, ki so pri tako delikatni
snovi meizbeZni in zaradi forsi-
rane situacije, ki me udinkuje
docela prepri¢ljivo. Kritika je
sprejela Staudteov film dokaj
hladno s pripombo, da je to paé
nemski film, kljub temu da na-
stopajo v njem naSe igralke in
da je to nem&ki problem, ki se
nas” ne tice.” Lo je= sicer " res,
vendar mislim, da smo bili kri-
vicni do Staudtea; pokazal je
namre¢ dobrino mero poguma,
ko si je upal povedati Nemcem.
v obraz resnico, ki jo gotovo n¢ -
radi sli$ijo. Prizor obradunava-
nja med mladim Nemcem in sta-
rej$imi udeleZenci izleta, v ka-
terih se, ko se znajdejo v mne-
varni situaciji, zbude stari voja-
8ki ali celo esesovski instinkti,
ta prizor je po svoji vsebini
prav gotovo vreden pohvale. Kaj
takega v nems$kem filmu redko
sretamo.

MOCNO ZASTOPSTVO
»MLADIH«

Obrad Gludcevié ni ved mlad
po letih, saj se je Ze sredal z
Abrahamom, za seboj ima Ze
uspesno pot reziserja kratkih
filmov, a sedaj se je prvi¢ posku-
sil v igranem filmu. Zato ga pri-
Stevam v to kategorijo. Njegov
debut je uspel.

LITO VILOVITO je vedra ko-
medija o »turisti¢ni« ljubezni v
nekem dalmatinskem mestu. Té-
ma je torej ista kot v romanu
Smiljana Rozmana Dru&¢ina,
Samo da se je avtorja lotevata
Cisto drugade, drugacen je stil
In druga¢na atmosfera.

Gludéevié je razdiril na celo-
veCerni film snov, ki jo je Ze
obdelal v dokumentarnem filmu
Pod poletnim soncem, dal ji je
liri¢ni karakter z uvedbo figure
Pjera, plasnega mladenica, ki se
resniéno zaljubi v Svedinjo May;
ona pa nalas¢ igra z njim ljube-
zen, da se ne bi osramotil pred
prijatelji, ki se nor¢ujejo iz nje-
gove nespretnosti v priblizeva-
nju Zenskam. Prizori so poetic-
ni zaradi znaéaja obeh figur,
situacije in naturela obeh prota-
gonistov (Beba Lonc¢ar in Milu-
tin Micovi¢). Posebno vrsto me-
rodnega osvajalca igra Ljubisa
Samardié, ki sicer [ljubi svoje
dekle, a bi hotel iz moSkega po-
nosa nastopati tako podjetno
kot drugi. Milena Dravi¢ kot de-
kle Mare je v polni oblasti svoje
izrazite igralske modi. V neka-
terih prizorih je sijajna: odliku-
je se z Zivahnostjo in humorjem,
kar $e poudarja njeno nadarje-
nost.

Prijeten je lirizem, vernost
ambienta, zlasti je sofen jezik,
dalmatinski dialekt, pomeSan z
italijanskimi popacenkami. Tako
je ta lahka komedija uspelo delo,
ki se kot prava posebna zvrst
lokalno barvanega filma uspe$-
no uvri¢a v nasSo kinematogra-
fijo.

Seveda bi ista tema lahko do-
zivela tudi tehtnejSo obdelavo.
Lahko bi jo obravnavali resno
kot Rozman. Pri GluSéeviéu je
problem idealiziran, a ta ideali-
zacija je prijetna, reSuje njego-
vo moralno plat in omogoca, da
sprejmemo sezonsko ljubezen kot
moralno mneproblemati¢no dej-
stvo. V filmu torej ni vse resni-
ce, ampak samo njen del. A tudi
ta del je dovolj zanimiv, da film
z odobravanjem sprejmemo.

RESNICNO STANJE je drugi
igrani film Vladana Slijepcevica,
ki je sicer znan po svojih uspe-
hih na podro¢ju kratkega filma.
Njegov novi igrani film ima v
sebi mnogo resni¢no zanimive-
ga in celo privladnega, da se je
vredno ob njem posebej ustavi-
ti. In to kljub temu, da pred-
stavlja to filmsko delo v celoti
nekak$no zmoto, zmoto v dra-
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maturikem, pravzaprav dramat-
skem pogledu.

RezZiser se je oddaljil od obi-
C¢ajne prakse igranega filma, ki
pripoveduje svojo resnico z dra-
matskim razvojem dejanja in
dramatsko konstrukcijo. Stvar
si je zamislil drugace. O proble-
mu — namre¢ o problemu lju-
bezni, zakonu in zlasti o zakon-
ski nezvestobi — zafne pripove-
dovati kot dokumentarist, ki se
je odloéil za anketo ter stavlja
ista vpraSanja razli¢nim ljudem,
vse skupaj pa posname na mag-
netofonski trak. Tako nastane
nekaj obratnega od obicajnega
igranega filma. Namesto, da bi
zgodba izpovedovala svojo tezo
s sredstvi dramske umetnosti,
se pravi po poti emocije, s stop-
njevanjem dramatskega dejanja
in konénim razpletom, je ostal
Slijepéevié — primer je tocno
nasproten od Bulajidevega — v
praksi svojega osnovnega pokli-
ca; dela dokumentarno, z mno-
go spremnega teksta, ki ga go-
vore anketirane osebe, z dodat-
nimi sodbami »strokovnjakov«
za Clove$ke zadeve, Ce lahko ta-
ko refemo, knjiZzevnika, norega
prijatelja Studenta, preprostega
drugega prijatelja, novinarja,
potem je pa tu $e mnenje nje-
gove religiozne tete in svojo be-
sedo ima 8e apatitna Verina
ljubezen.

Reziser hote s filmom izraziti
neko tezo, prizadeva si, da bi jo
osvetlil od vseh strami (in jo
deloma tudi osvetli), potem pa
vzame primer obeh glavnih ju-
nakov, Zorana in Branke, kot do-
kaz za tezo, ki jo zastopa in iz-
poveduje. Njuna zgodba pa je
bleda, ne dovolj motivirana in
pravzaprav neresni¢na, ker ope-
rira z racionalnimi ne pa z emo-
tivnimi elementi. Tudi tu velja,
da je junak interesanten, ¢e rav-
na po impulzu in ne po razumu.
V tem pogledu je Zoran docela
nezanimiv in Branka ni dosti
boljsa od njega. Zaradi vsega
tega zakljuéna scena med njima
ne pove ni¢. Je*izmisljena.

Ta zanimivi poskus nas opo-
zarja, da sta si danes kinema-
tografija in televizija zelo blizu.

Anketa je znadilen postopek te-
levizije. Ker so televizijske od-
daje razmeroma kratke, se gle-
dalec lahko osredoto¢i na neki
problem, d&e govore o njem
ljudje z najrazli¢nejS$ih stalis¢.
Gledalec je interesiran razum-
sko in mu ¢esa drugega ni mar.

Film kot dramatska zvrst rav-
na bistveno drugade. Ne pusca
gledalcu, da bi si ob tujih mne-
njih ustvaril lasten nazor, tem-
ve¢ od mjega terja, da se anga-
zira, da se identificira z juna-
kom. Le po tej poti lahko upa
reziser pritegniti gledaléevo za-
nimanje za dve uri in delj.

Slijepéevicev film pa nam pri-
nasa neko novo dejstvo. Ome-
nili smo Ze, da je glavna zgodba,
se pravi tista z dramatsko kon-
strukcijo, bleda in neprepriclji-
va, da je v resnici skonstruira-
na in sama ne bi mogla dovolj
zaposliti gledalca. Proti prica-
kovanju je prav serija anketnih
pogovorov tisto, kar poveca za-
nimanje tudi za zgodbo samo.
Zgodba udinkuje kot dokaz vec
za potrditev teze.

Lahko bi torej rekli, da je v
filmu Resni¢no stanje pravza-
prav televizija zmagala nad fil-
mom. Ni pa zmagala zares, kaj-
ti film je zaradi teh kombinacij
razmeroma S$ibak. Vendar pa je
treba pohvaliti vse te nove pri-
jeme, ta eksperiment, feprav se
v celoti ni posredil. Naj Se po-
udarimo, da dajejo posnetki s
teleobjektivom filmu neko po-
sebno vrednost in svezino sodob-
nega izraza. Prav ta-.sveZina pa
je majvedja kvaliteta novega Sli-
jepcevicevega filma.

Bosansko podjetje se je odlo-
&ilo za tako imenovani omnibus
film kot najbolj$o obliko proiz-
vodnje, kadar je treba odpreti
vrata debutantom. Film nosi
naslov po tretji zgodbi VRTI-
NEC, ki jo je reZiral Hajrudin
Krvavac. Prvo zgodbo pod naslo-
vom OCE sta rezirala skupaj
Hajrudin in Gojko Sipovac. Dru-
go zgodbo z naslovom MOCVIR-
JE pa je reziral Sipovac sam.
Pred seboj imamo torej delo
mladih reZiserjev,
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V prvi zgodbi sreamo Lojze-
ta Potokarja v zadnji vlogi pred
njegovo smrtjo. Igra nesrecnega
oceta, ki je postavljen pred
strano dilemo, da re$i smrti le
enega od svojih dveh sinov, ki
sta kot talca obsojena na ustre-
litev. Nem&8ki komandant mu da
namre¢ le to moZnost. A ne mo-
re se odloditi. Tako izgubi na
koncu oba in v zadnji sceni blo-
di med pokoSenimi trupli. Po-
tokar ostaja v tej ne do konca
motivirani zgodbi na ravni svo-
jih mnajboljdih kreacij.

Druga zgodba pripoveduje o
dveh obkoljenih partizanih. Eden
Je ranjen in se hodée predati
Nemcem, ker verjame obljubi na
letakih, ki jih sovraZnik razsi-
pa z letal, da se ne bo zgodilo
nikomur ni¢ hudega, ¢e se pre-
da. Drugi ga hoce odvrniti od te
nesmiselne odloéitve. Na koncu
obupani partizan pade, a drugi
se resi.

Tretji film pripoveduje o oce-
tovski ljubezni. Oce, ¢etnik, naj-
de ranjenega svojega sina, par-
tizana. Hole ga na vsak nadin
reSiti pred svojimi pajdasi-Cetni-
ki in dva med njimi celo ubije,
ko postaneta sinu nevarna. Od-
pelje ga s C¢olmom po reki, ki
tece med CetniS$kim in partizan-
skim podroé¢jem. Ne more se
odloéiti, na katerem bregu bi
pristal, pluje po sredi reke. Tam
ju zadenejo krogle z obeh stra-
ni, oba padeta. Coln pa se vrti
sredi reke.

Vsi trije filmi so solidna dela
reZiserjev, ki nista ve& zadetni-
?{a, a tudi $e nimata potrebnih
izkudenj, da bi izvila svojo in-
terpretacijo iz rutine preproste
transpozicije na raven umetniske
ekspresivnosti. Zgodbe so pre-
tresljive same po sebi, ne zaradi
refijske interpretacije, ¢eprav so
igralci dobri, nekateri celo od-
liéni.

. IZDATALEC Kokana Rakonjca
Je naletel na poseben nacin, ki
ga naSa praksa do sedaj Se ni
poznala. Posneli so ga v organi-
zaciji Kino-kluba Beograd, to se
pravi izven proizvodnih his. Po-
sneli so ga za izredno nizko ce-

no, a $e je morala priskociii
ljubljanska Vesna s svojim od-
kupnim prispevkom, da so ga
lahko dokoncali.

Film je nenavaden, a ne toliko
po vsebini kot po rezijskem po-
stopku. Pokazalo se je — kot
#?e nekol pri neorealizmu — da
nove estetike ne narekujejo le
novi pogledi »najmlaj$ih« v na$i
kinematografiji, ampak predvsem
pogoji snemanja. Ker je bilo tre-
ba snemati kolikor mogoce po-
ceni, je nastala zdaj Zze zname-
nita sekvenca aretacije bodoce-
ga izdajalca; sestavljajo jo iz-
klju¢no veliki posnetki Zandar-
jev in zasledovanega in se za-
kljué¢i z detajlom posnetkov
rok, ki jim natikajo lisice. Iz
istih razlogov $tednje je bil film
posnet v naravnih eksterierih
in interierih, s ¢imer se poveca
obcéutek avtenti¢nosti.

Druga posebnost filma je nje-
gov zvolni del. Zelo premisljeno
so izbrani $umi: v zacetku je na
primer slifati samo tipkanje na
pisalni stroj, kar naj bi asoci-
iralo tesnoben obcéutek zasliSeva-
nja. Ob muéenju ¢ujemo izza zi-
du krike igrajoc¢ih se otrok.

Glasba je vsa klasi¢na, Bacho-
va, Brahmsova, in je po vedini
zelo dobro izbrana. TakSen od-
nos do muzike je seveda naj-
prej posledica skromnega pro-
racuna, za tem pa tudi posebne-
ga pogleda na funkcijo glasbe.
Zakaj naj raj$i zaupamo kom-
ponistu, da bo izrazil tisto, kar
7elimo, ¢e pa lahko z izbiranjem
v bogati =zakladnici klasi¢ne
glasbe tako reko¢ eksperimen-
talno najdemo odlomek, ki bo
kar mnajbolj adekvatno izrazil,
kar Zelimo? Izbor je vcasih pre-
senetljiv, na primer v prej ome-
njeni sceni aretacije, ki je vsa
podlozena z Bachovo orgelsko
glasbo.

Film je zanimiv po temi, dobri
so igralci, zlasti glavni, Stojko-
vié, ki ostane v spominu zaradi
estetsko prijetnega gibanja, hoje,
teka. Ne pozabi§ tudi na glav-
nega zasliSevalca, ki spominja
na Loseyeve protagoniste. Pose-
ben tip, ki mu ne manjka hu-
morja, je prostitutka.
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Slabost tega in podobnih fil-
mov pa je hladnost, neprizade-
tost. To je sicer splo$na oznaka
nove filmske umetnosti, lastnost,
ki ji ne more zagotoviti dolge-
ga zivljenja. Zanemarja psiholo-
gijo, zato dejanje ni dovolj or-
gansko povezano, prizori bolj
opisujejo kot razlagajo. Nizajo
se prizori ubijanja, kar je prav-
zaprav ponavljanje iste situacije,
ne zvemo pa kaj ve¢ o izdajal-
¢evi psihi in o njegovem moral-
nem zlomu. Samo ugotavljamo.
Ponavljam, da je to posebnost
novega filma in da v tem ni mo-
gole samo slabo, ¢e Se ne vidi-
mo vseh novih kvalitet.

Druga hiba je neizenalenost,
do katere je priSlo predvsem
zaradi tezkih pogojev snemanja
in deloma tudi zaradi manjSe
izkusenosti reZiserjev. A film je
ekspresiven. Ostane v spominu.
Ni Se popolno delo, je pa dokaz,
v kak$no nekonvencionalno smer
tezijo mladi. Seveda pa nove
estetike ni mogocCe definirati z
enim filmom. Sele ko bomo
imeli za seboj ve¢ del, bomo lah-
ko ocenili vrednost te nove stva-
ri. Zaenkrat je film Izdajalec
samo dober obet.

CLOVEK IZ HRASTOVEGA
GOZDA, ki ga je realiziral znani
slikar in esejist Miéa Popovié, je
vzbudil mnogo razpravljanja med
fifmskimi delavci in v politiénih
organizacijah, Se preden so ga
pokazali na festivalu. To kar
smo videli, potrjuje, da so bili
pomisleki upraviceni.

Motna zgodba o cetni$kem ko-
ljatu Maksimu dokazuje pred-
vsem eno: da se je naSa Kkine-
matografija in z njo obéinstvo
nasitilo standardnih partizan-
skih zgodb in si skuSa razdiriti
tematiko tako, da uvaja druge
aspekte vojnega dasa. Do tu je
stvar pozitivna in normalna
dvajset let po vojni, ko hoce no-
va generacija, za katero je par-
tizanski boj Ze zgodovina, o ka-
teri se uci v Soli, videti to veliko
dobo z vseh strani, ko Zeli vi-
deti tudi, kako je bilo na drugi
strani.

Ta teZnja, znalilna za leto3nji
festival, saj se kaZe tudi v ne-
katerih drugih filmih, pa ne
pripelje do zadovoljivega uspe-
ha — malo zaradi 3e razumljivih
zacetniskih napak, malo pa za-
radi nedomisljenega idejnega
izhodisca. Ugovor je torej idejne
narave, potem pa Se dramatur-
§ke in sploh umetnidke. Vpra-
Sanje je, ali je sploh mogoce
normalno interpretirati ¢loveka,
kakr$en je Maksim, namred zlo-
¢inca, ki je po naravi obsedenec,
nenormalnez, ki mu ubijanje z
nozem vzbuja posebno slast.
Maksim nima opravi¢ila, da je
treba v vojni vcasih sovraZnika
tudi justificirati in da mora ne-
kdo pa¢ to opraviti. Vendar se
smrtna obsodba opravlja s stre-
ljanjem, torej z mekak$nim ob-
jektivnim postopkom, ki naj iz-
lo¢i sleherno osebno masceval-
nost in morebitno naslajanje nad
‘moritvijo. Ze obeSanje kot in-
dividualni akt usmrtitve pa pu-
$¢a na tistem, ki stvar izvrsuje,
madez, ne glede na to, da dela
po ukazu drugih.

Kolja¢ je potemtakem odvrat-
no, prekleto bitje, ki se mu s
Cloveskimi merili ne mores pri-
blizati. Kot patolo$ki primer pa
dramatsko ni zanimiv, ker se
lo¢i iz obmocja vsem dostopne
psiholo$ke izku$nje; Maksim
spada v podroéje klini¢nih ab-
normalnosti, ki nas zanimajo
splo$no, kot poseben fenomen,
in ni¢ veé. Z moralnim deformi-
rancem je identifikacija nemo-
goca. To resnico je potrdilo tudi
predvajanje tega filma na festi-
valu, kakor smo Ze omenili v
zacetku. Obdlinstvo je gledalo
Maksima, bolje Aleksiéa, z za-
nimanjem, vedelo je, da mora
kot kolja¢ pasti, zanimalo ga je
samo, kako se bo to zgodilo.

Pri taks$ni snovi nas lahko za-
nima le dogodek sam, to pa je
za dramatiko premalo. Reprodu-
ciranje dogodkov, ki so se ne-
ko¢ menda resni¢no zgodili, Se
ni umetnost. Umetnost nastane
sele potem, ko dogodek pregne-
temo v duhu neke ideje, filozo-
fije. Kak$na pa naj bo na$a filo-
zofija? Ali to, da »druzba odpu-
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$§¢a zlofine, ne pa osamljenosti«?

tak$no frazo film ni mogel
odgovoriti na nobeno vpra3anje,
ni mogel odpreti nobenega pro-
blema in je operiral samo s ku-
rioznostjo snovi. Aleksideva igra
In pa reziserjeva likovna kultu-
ra Se najbolj pripomoreta k im-
presivnosti filma, ¢eprav so li-
kovni elementi nekam stari in
umetnisko ne ucinkujejo polno-
Vredno.

PRELOMNICA GENERACIJ?

Clovek iz hrastovega gozda je
kljub zmotnemu idejnemu in
splo$no umetni¥kemu oblikova-
nju snovi v tolik§ni meri izjem-
no delo, da se upravi¢eno spra-
Sujemo, ali ne napoveduje me-
njave generacij. Vsekakor je res,
da je nastopila vrsta novih re-
Ziserjev. Med reZiserji lanskih 17
igranih filmov je nastopilo ni¢
manj kot 8 novincev: Obrad
Glug¢evi¢, Milutin Kosovac, Mi-
¢a Popovié, Hajrudin Krvavac
in Gojko Sipovac, Franci KriZaj,
Miomir Stamenkovié¢ in Ljubisa
Georgijevski. To je mnogo. Ce
je bil festival deloma le zani-
miv, je bil prav zaradi prispev-
ka novih reZiserjev (nme vseh,
ker nekateri so tradicionalno
realisti¢ni kot njihovi starejsi
kolegi). Kaj pa smo lahko pri-
Cakovali od mastopa novih ne-
konformisti¢énih mo¢i, ki naj bi
razbile stare Sablone preZivelih
umetniskih pojmovanj, kot smo
radi poudarjali? Gotovo nekaj
takega, kar naj bi te kalupe raz-
bijalo. Ko pa so nekateri nasto-
pili preved samosvoje, predrzno
In brez pravega spoStovanja do
nasih svetinj, smo se od njih
odvrnili. Pri¢akovali smo stili-
stiéne novosti, dobili smo pa
Vsebinske ekstravagantnosti. In
takoj smo zaceli biti plat zvona.
. In vendar ima tudi to, kar
Imenujemo »vsebinske odklone«,
Svoje pojasnilo, ¢e upo$tevamo,
da gledajo mlaj$i na maSo revo-
lucijo z drugaénimi oémi kot mi,
1 smo jo sami doZiveli. Njim se
Upira, da bi govorili o njej z
nasih pozicij, vendar ne zaradi
tega, ker bi imeli drugaéne po-
lititne poglede kot mi, temved

iz Zelje po globlji resnici, kot jo
morejo izpri¢ati samo udeleZen-
ci revolucije. Zanje je revolucija
7e del zgodovine, ki jo je treba
osvetliti z vseh strani, zlasti pa
s tiste, ki je bila doslej zane-
marjena. Zato tudi prihaja do
tako c¢udnih tematskih obdelav.
V tem smislu tudi nedvomno gre
za nastop mladih, ceprav sta-
rostne razlike Se ne upravicuje-
jo generacijske razmejitve. Ne
moremo pa mimo dejstva, da je
minilo od revolucije dvajset let
in da se je oslabil neposreden
kontakt s tem velikim &asom.
V druzbeno Zivljenje stopa mlaj-
$i rod. To je oditno v vsem na-
Sem zivljenju in seveda tudi v
kinematografiji.

Njihovi doseZzki %e niso veliki,
a zakaj bi se temu c¢udili? Mar
je mogoce z enim ali dvema fil-
moma sploh izraziti svojo fiziog-
nomijo? Posamezni filmi so lah-
ko le jecljanje literarno in re-
zijsko Se premalo izkuSenih
ustvarjalcev, a vendar lahko
predstavljajo kamenéek v bodo-
¢i zgradbi. Glavno je, da se po-
javljajo vedno novi reZiserji in
da ni resnih ovir za njihove prve
nastope. Videti je, da jih ni, saj
so lani nastopili novinci pri vseh
proizvodnih hisah.

In zakaj bi zamerili »sta-
rim«, da niso prisli na festival
z boljsimi filmi? Ali mislimo, da
je popustila njihova ustvarjalna
potenca? TakS$na negativna sod-
ba bi bila upravi¢ena, ¢e bi ved
let zaporedoma ne mogli pono-
viti svojih prej$njih uspehov,
kot se to trenutno na Zalost do-
gaja Tanhoferju. Za kaj takega
so v glavnem kljub »starostni
oznaki« Se premladi.

O krizi po mojem ni mogoce
govoriti, ker enoletni zaostanek
ne pomeni mnogo. Po drugi
strani pa S$teviléno pomembna
vkljuc¢itev novih reziserjev v na-
So kinematografijo in pa goto-
vost, da bo prihodnje leto po-
snetih ve¢ filmov kot letos, od-
pira naSemu filmu kar ugodne
perspektive.

Pocakajmo!
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NAGRADE ZIRIJE
JUGOSLOVANSKEGA FILMA

Najboljsi film leta in zlata Arena: SLUZBENI POLOZAJ v reziji
Fadila Hadzica.

Veliko srebrno Areno dobi film MARS NA DRINO v reZiji Zike
Mitrovica.

Srebrna Arena se podeli VLADANU SLIJEPCEVICU za reZijo
filma Resni¢no stanje.

Za reZijo se podeli zlata Arena ex equo

ZIKI MITROVICU za reZijo filma Mar$ na Drino in
FRANCETU STIGLICU za rezijo filma Ne joci, Peter.

Srebrna Arena se podeli VLADANU SLIJEPCEVICU za rezijo
filma Resni¢no stanje

Za scenarij se podeli zlata Arena IVANU RIBICU za film
Ne joé¢i, Peter.

OLIVERA MARKOVIC dobi za vlogo Marije v filmu SluZzbeni
polozaj zlato Areno.

LJUBO TADIC dobi zlato Areno za vlogo majorja Kursule v
filmu Mar$ na Drino.

MILENI DRAVIC se podeli srebrna Arena za vlogo Mare v filmu
Lito vilovito.

VOJI MARICU pa se podeli srebrna Arena za vlogo Radmana
v filmu Sluzbeni polozaj.

Nagrado za najbolj$o kamero dobi TOMISLAV PINTER za film
Resnicno stanje.

Nagrado za najbolj$o glasbo se podeli ALOJZU SREBOTNJAKU
za film Ne joéi, Peter.
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XI. FESTIVALA V PULJU 1964

Nagrado za scenografijo dobi ZELJKO SENECIC za film Res-
ni¢no stanje.

Posebne diplome se podelijo

OBRADU GLUSCEVICU za uspe$no rezijo filmske komedije
Lito vilovito.

Podjetju AVALA-FILM iz Beograda za uspe$no koprodukcijo
v filmu Moski izlet,

WOLFGANGU STAUDTEU za uspesno reZijo filma Moski izlet,

za najboljSo montazo MARIJI LAZAROV v filmu Resni¢no
Stanje.

DODATNE NAGRADE

Nagrado najboljsemu debutantu, ki jo dodeljuje ¢asopis FILM-
SKI SVET, si enakopravno delita MILUTIN MICOVIC za vlogo
Petra v filmu Lito vilovito in BRANISLAV ZORIC za vlogo Branke
V filmu Resni¢no stanje.
 Nagrada KEKEC se podeli FRANCETU STIGLICU za reZijo
filma Ne jogi, Peter kot najboljdega filma, ki se priporoa mladini.

ZIRIJA KRITIKE
Je ugotovila, da ne more v celoti pohvaliti niti enega filma, ampak
samo nekatere fragmentarne vrednosti, in sicer

— snemalsko delo TOMISLAVA PINTERJA v filmu Resni¢no
Stanij
. — impresivno ostvarjeno vlogo MIJE ALEKSICA v filmu Clovek
1z hrastovega gozda,

— poskus KINO - KLUBA BEOGRAD, da se razbijejo proiz-
Vodne in formalisti¢ne sheme v jugoslovanski kinematografiji.
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ISODOBNI
ITALIJANSKI
FILM

V prihodnje Zelimo bralcem naSe revije poleg sestavkov na
domace teme posredovati zaokroZene, dovolj izérpne in avtenti¢ne
portrete posameznih, v naSem ¢&asu najbolj zanimivih nacionalnih
filmskih ustvarjalnosti v svetu. Med njimi je po dogajanju in re-
zultatih zadnjih let gotovo najbolj tehtna pobuda, da na straneh
Ekrana posredujemo med prvimi podobo italijanskega filma.

Zelimo, naj bi o nacionalnih filmskih produkcijah nasim bral-
cem govorili v Ekranu najbolj avtoritativni ljudje (ustvarjalci, teo-
retiki, producenti) deZele, katere filmu posvefamo posamezno Ste-
vilko revije. Prepri¢ani smo, da je v okvirih tak3nega sodelovanja
mogoce dobiti neposredno podobo o znacdilnostih, pojavih in pro-
blemih posameznih nacionalnih filmskih proizvodenj. Hkrati pa
menimo, da sodelovanje tujih strokovnjakov lahko mnogo prispeva
k boljSemu medsebojnemu poznavanju.

Povabili smo ugledno napredno italijansko filmsko revijo CI-
NEMA NUOVO iz Milana, ki jo Ze dolga leta ureja eden izmed
vodilnih evropskih filmskih teoretikov Guido Aristarco, naj
z nekaj sestavki posreduje nasim bralcem najpotrebnej$e informa-
cije o italijanskem filmu. Iz uredni$tva Cinema nuovo so se naSemu
vabilu radi odzvali in nam poslali vrsto zanimivih sestavkov; ti
bodo nasim bralcem gotovo priblizali sodobni italijanski film, do-
gajanja v njem, njegove probleme in tokove, ki vplivajo na njegovo
danasnjo podobo. S svojimi sestavki sodelujejo ¢&lani urednistva:
Guido Aristarco, Adelio Ferrero, Paolo Gobetti in Lorenzo Pellizzari.
Gradivo sta uredila Guido Aristarco in Giorgio Sestan. Na tem me-
stu se prijateljem iz revije Cinema nuovo v imenu na$ih bralcev
in v svojem imenu iskreno zahvaljujemo za sodelovanje,

Uredniki

Desno: Catherine Spaak v filmu DOLGCAS, reziserja Damiana Damianija

300






FILM
IN

ODPORNISKO
GIBANJE

Italijanski povojni film je res-
niéno nov pojav v italijanski
povojni kulturi, njen najsilovi-
tejS§i in najsugestivnej$i del. Ce
parafraziramo De Santisa, ka-
terega nacel so se drzali taki
reziserji, kot je Visconti, bi lah-
ko rekli, da neorealizem ne po-
meni samo svobode, ampak tudi
praviénost, juridi¢no in pravo
demokracijo. Povojni italijanski
film nam Zeli priblizati tedanji
svet, ki ga sprejema in preudu-
je, dz bi ga spremenil v nas svet
in nas prisilil, da pogledamo
vase, vidimo svoje navade in
predsodke, dobre in slabe strani.

Po pravici vidi Ferruccio Parri
v prvem filmu o italijanskem
odporni§kem gibanju RIM, OD-
PRTO MESTO rojstvo novega
stila in zacetek velikih spre-
sprememb v filmu. Beseda »neo-
realizem« mne oznacuje razlike
med starimi in novimi filmski-
mi deli, temveé tedanjo italijan-
sko stvarnost, mjene znacilnosti,
ki jih zaéne novi film prikazo-
vati. »Novo stvarnost smo od-
krivali s tak$no intenzivnostjo in
s tak$no vnemo« — se spominja
Zavattini — »da sta bila pri tem
umetnik in ¢lovek eno in isto;

tezko je bilo doloditi mejo med
njima; prikazovano Zivljenje je
bilo vaZnej¥e od nacina prikazo-
vanja, in d&e je obravnavana
snov terjala, da bodi ¢lovek pred
umetnikom, je bil umetnik tega
zaporedja vesel«.

Znacilnosti neorealizma ni tez-
ko dolo¢€iti, teZe pa je, &e upo-
rabimo ta izraz tudi za druga
podrocja italijanske kulture in
umetnosti. Po realisti¢nih vred-
notah je namre¢ literatura od
1945 do 1950 dosti manj strnje-
na kot film. Sapegno priznava,
da ima neorealisti¢ni film mno-
go pomembnih poskusov in us-
pehov in da je njegov razvoj
svobodnejsi in bolj sproi¢en kot
v literaturi. Vittorini pa dodaja,
da se neorealizem v literaturi
razlikuje od neorealizma v filmu,
kjer ta izraz oznaduje vrline in
slabosti, teZnje ter odnose do
prikazovane snovi, ki so skup-
ne vsem najbolj$im filmskim
reziserjem - neorealistom. Moj-
strov te nove smeri v filmu ni
tezko imenovati, v literaturi pa
je to skoraj nemogoce.

Pisatelji kot Vittorini in Mo-
ravia, Pavese in Pratolini, Bilen-
chi in Calvino, Bernari in Rea,
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Alvaro, Jovine, D'Arzo, ki se ta-
ko razlikujejo po literarnih iz-
hodis¢ih in vrednosti, imajo do-
Sti manj skupnega kot novi film-
ski reziserji. Vendar je treba
ludi v neorealizmu v filmu upo-
Stevati razlike med reziserji,
Scenaristi in posameznimi deli.
Ceprav  »neorealisti¢na misel«
do neke mere zdruzuje tak$ne
avtorje, kot so Rossellini in De
Sica, Zavattini in Amidei, Suso
Cecchi d'Amico in Castellani,
Visconti in Antonioni, Fellini in
Germi, se z leti vedno bolj raz-
likujejo med seboj po teznjah,
stali§¢ih in perspektivah in po
kulturnih in &loveskih izhodi-
§¢ih. Na primer teZnja po kro-
nisti¢nem prikazovanju Zivljenja,
kjer kronika ¥e prehaja v zgod-
bo in postaja iracionalna, jih
naravnost lo¢uje med seboj.

Te razliéne smeri, ki so v tem
¢lanku seveda le nakazane, se
Ne razvijajo kronolosko, niso
enoten tok; veCkrat se razvijajo
vzporedno in se uveljavi zdaj
ta zdaj ona. Ze koj po vojni je
bilo mogode opaziti, kateri re-
Ziserji se bodo drZali meoreali-
stiénih nacel tako, kot si jih je
zamislil Zavattini (kronika kot
1zZrazno umetni$ko sredstvo z iz-
hodig¢em v Zivi vsakdanjosti) in
kateri bodo prvotni neorealizem
Spreminjali, »popravljali«, ali pa
Si kar izbrali lastno pot za pri-
kazovanje osebne umetniske res-
nice. Kali Fellinijevega misticiz-
ma so Ze v deleZu, ki ga je dal
v prvih filmih Rossellinijeve
NovejSe faze, za Antonionija pa
Je Ze na zadetku njegove poti
otitno, da po stroZjih Kkriterijih
ne spada med neorealiste.

Danes, po toliko letih lahko
trdimo, da je bil zgodovinski ci-
klus neorealizma zakljuden leta
1957, ko se je kriza, v kateri se
Je znasel, najbolj zaostrila in
Je celo Visconti zaplaval v ira-
cionalizem in posnel BELE NO-
CL. To je bil ravno pravi &as za
bonoven pregled in kriticen iz-
bor filmov — pravi Lizzani —
toda zaman bi iskali v njih »no-
Vi film«, ker najdemo le drobce
tega, sicer pa reven verizem,
Splosno in ljudsko folkloro in

nedvomno nagnjenje k literarnim
izhodiscem, ki so dale¢ od rea-
lizma. In res je le malo uspelih
neorealisti¢nih filmov, veliko pa
jih je, ki so tak$ni le po nadinu
prikazovane snovi in po tenden-
ci. Cisto neorealisti¢na filma
nista niti TATOVI KOLES in
celo ne RIM, ODPRTO MESTO.
Toda nemogole je na primer
pozabiti tako resni¢na doZivetja,
kot nam jih nudi Anna Magna-
ni s svojo interpretacijo, neka-
tere sekvence iz filma SCIUSCIA,
zadnji prizor iz PAISE ali film
ZEMLJA DRHTI!

Sicer pa neorealizem ni pora-
bil vse svoje moc¢i ne izérpal
vseh aktualnih tem tedanjega
¢asa. Aktualna tematika po
osvoboditvi je bila v neoreali-
sti¢nih filmih le delno uvbdela-
na. Na sestanku v Grugliascu
je Franco Antonicelli poudaril,
da vidi v neorealizmu predvsem
»film svobode« in ne »film pra-
vi¢nosti«. Skratka, le redkokdaj
— ¢e se povrnemo k De Sancti-
su — je poslanstvo neorealizma
hkrati zdruzevalo svobodo in
pravi¢nost, pravno in resni¢no
demokracijo. Za mneorealizem
lahko zapiSemo isto, kar je Ca-
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lamandrei leta 1955 zapisal ob
Ustavi: z obZalovanjem vendar
brez zadudenja ugotavljamo, da
je tudi filmska umetnost ved let
stagnirala in mazadovala; to pa
ni bila zacaspa neaktivnost ali
premor ob doseZenih uspehih in
priprava na nova dela, temved
ni¢enje in razveljavljanje tudi
tistih dosezkov te filmske umet-
nosti, ki se je zdelo, da so do-
kondéni.

Neorealizem se je ustavil na
pol poti in kar je najboljsega
ustvaril, ni do kraja izdelano.
Tudi tako imenovana »nova
smer« v letu 1939, ki naj bi po-
vrnila italijanskemu filmu staro
veljavo, in filma, kot sta VELI-
KA VOJNA in GENERAL DEL-
LA ROVERE,tega dejstva ne
morejo spremeniti. Rossellini ni
zacel spet snemati filmov s te-
matiko iz odporniskega gibanja
zato, da bi jo poglobil, vse prej
kot to; tako tudi ne Comencini z
BUBOVIM DEKLETOM, ki ni ne
kronika ne zgodba, ne zvesto pri-
kazovanje dogodkov in tudi ne
kriticna analiza teh dogodkov.
Ta objektivnost je le navidezna,
ker poudarja le dvoumne strani
osebne zgodbe, ki postavlja an-
tifag§izem v ¢udno Iué.

Ni ve¢ prave vneme in drzno-
sti, ljudje so se sprijaznili s
tem, da obravnavajo antifasizem
politiéno in socialno kar se le
da na splo3no. In tak3na je tu-
di ustoli¢ena filmska umetnost
(v glavnem pa tudi sodobna li-
teratura in kultura nasploh), ki
vedno manj uposteva »veljav-
nost razuma« in Kriti¢en reali-
zem. Kot »antiroman« v litera-
turi lahko tudi v filmski umet-
nosti odkrijemo »antifilm«: raz-
kroj osebnosti, zgodbe, zapleta
kot osnovnega konflikta proti-
slovne osebnosti, poenostavlje-
ne do te mere, da predstavlja
ali ¢loveka brez problemov ali
probleme brez d¢loveka, kot bi
dejal Musil. Zdi se, da je v na-
$em filmu — in sicer v tistem,
ki je umetniSko najzanimivejsi
— vzdrZnost vzpona k »avanturic«
»mrka« postala nevzdrzna.

PrecejSen del kritike Ze dalj
¢asa odlo¢no zagovarja vse ali
skoraj vse, kar je ustvarila itali-
janska filmska produkcija, po-
sebno pa tisto, kar napravijo re-
ziserji-zacetniki — vse to pa vo-
di milo refeno v zmedo. Z za-
skrbljujoto lahkoto odkrivajo
kritiki na vsakem koraku manj-
se ali ve¢je umetnine, »prelom-
na« dela, polna zivljenjske sile
in idejnega bogastva.

Sicer je treba priznati, da da-
nes ni mladega reZiserja, ki ne
bi »obvladal« svojega poklica.
Podobno kot pred leti Niccolo
Gallo o mlajsih italijanskih pi-
sateljih, lahko tudi mi ugotovi-
mo o mlajs$ih filmskih reZiser-
jih, da so zelo sposobni, kar pa
nas lahko zavede, da ocenjuje-
mo filme po reZiserjevi poklic-
ni iznajdljivosti. Le redkokdaj
namre¢ poglabljajo prikazovane
teme in stil, misle¢, da je teh-
ni¢na iznajdljivost Ze tudi film-
ski izraz. Ce pa pogledamo na-
tan¢neje, vidimo, da se obi¢ajno
izmikajo zivljenjskim in umet-
niskim vpra$anjem, ostajajo iz-
kljuéno pri ustaljenem okusu
in se popolnoma zadovoljujejo
s kalupi in s tem, kar je v
modi.

Na zadetku svoje poti je Eri-
prando Visconti v odnosu do

prikazovane snovi — ¢e 0 res-
ni¢nem umetni$kem  odnosu
sploh lahko govorimo — nepri-

merno manj prepriéljiv, kot je
bil njegov zdaj Ze slavni stric,
ko je leta 1942 posnel OSSES-
SIONE (OBSEDENOST) ali
Antonioni s filmom KRONIKA
NEKE LJUBEZNI iz leta 1950.
Tudi MILANSKA ZGODBA, po-
sneta z veljimi ambicijami, kjer
je skusal — po dveh zaletnih
filmih — majti samega sebe, te-
ga dejstva ne more spremeniti.
Naslov ne napoveduje »kronike«
temveé »zgodbo«. Prav tako sta
s svojimi prvenci nejasna v ho-
tenjih Bernardo Bertolluci (LA
COMMARE SECCA — BOTRA
SMRT) in Giuseppé Patroni-Grif-
fi (MORJE). Prvi ni zmogel
vnesti osebnega pefata v svet
nizjega proletariata, drugi pa se
je zgubil v Se ve&ji razdroblje-
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Nosti kot Resnais in Robbe-Gril-
let v filmu LANI V MARIEN-
BADU.

Na$ najnovej$i film, posebno

Pa mladi reziserji, ne sledijo
poti, ki jo je pokazal Visconti s
kriti¢nim realizmom: ugotavlja-
ti pojave, hkrati pa analizirati
vzroke mjihove determiniranosti
In trajnosti.
. Ne upostevajo ve strukture
In sugestivnosti zadnjega Anto-
nionijevega filma. Negujejo raz-
kroj osebnosti, zavracajo zaplet
kot konkretno sintezo kompleks-
nih dejanj in reakcij v praktic-
nem Zivljenju, zavracajo kon-
flikt kot osnovno obliko E&love-
kove protislovnosti, njihovi ju-
naki pa govorijo drug mimo
drugega in ne drug z drugim:
ne da bi se razumeli ali vsaj
poslusali drug drugega. Zaradi
osamljenosti in odtujenosti je
Zzanje Clovek le $e rec¢, zato ne
upo$tevajo nagnjenj in hotenj
in ne razli¢nih oblik realnosti,
ki je kljub vsemu Ziva in se
Spreminja.

V sodobnem italijanskem fil-
mu se je ta odtujenost (aliena-
cija) zelo udomadila. Postala je
nekaksen »kljué¢ za vse kljucav-
nice« in lahko nudi nekak3en
»druzbeni alibi« pri povrinem
ocenjevanju danasnjega Casa. Ce
pa odtujenost analiziramo kot
pojav, vidimo, da preve¢ posplo-
Suje in poenostavlja. Visconti-
jev odnos do sveta, njegova
kulturna in druzbena hotenja pa
nudijo moznosti razvoja, ¢eprav
na osnovi njegovega umetniske-
ga koncepta, vsaj zdaj, ni mo-
gole prikazati problemov sodob-
nega sveta v celoti. Naj pri tem
omenimo filme, kot so BANDITI
Z ORGOSOLA, ki ga je posnel
Vittorio De Seta, UOMO DA
BRUCIARE (MOZ ZA GRMADO)
Valentina Orsinija in bratov Ta-
viani ter film — ki se sicer raz-
likuje po nadinu obravnavanja
tematike od teh dveh — ROKE
NAD MESTOM Francesca Ro-
sija.

MOz ZA GRMADO je film tes-
nobe in strahu — strahu pred
brikaznimi, ki nam jih film —
Podobno kot velik del sodobne

literature — vztrajno prikazuje:
pred ljudmi brez vrednot (vred-
notami brez ljudi), reificirani-
mi, ki se vse odklanjajo. Od
tod pri teh treh reZiserjih spo-
Stovanje do »drugih«, do tistih,
ki jih nasprotja in vprasanja
naSega tezkega casa silijo, da
se opredelijo ne kot spremlje-
valci, temve¢ kot tvorci sedanje
zgodovine.

Junak tega filma, Salvatore
odklanja nevzdrzno misel, da je
¢lovek le re¢ (in njegova pri-
hodnost brezizgledna), da se
nihc¢e v Zivljenju ne more ures-
ni¢iti in ne biti resni¢ni nosilec
svojih misli. Ta junak reZiserjev
Orsinija in bratov Taviani ni
popolnoma izven druzbeno-eko-
nomske pogojenosti, ni le uboga
igra¢a zunanjih in usodnih sil.
V njem lahko vidimo — ceprav
film ni avtobiografski — dvain-
tridesetletnega sicilijanskega
kmeta in sindikalnega delavca
Carnevaleja, ki ga je ubila ma-
fia blizu Palerma maja 1955. 1.

Morda nam bo kdo ocital, da
branimo v umetnosti »pozitivne-
ga junaka« v sploSnem, vulgar-
nem pomenu, neoporetnega,
zglednega junaka. Za nas je po-
membna — in prav tako za
umetnisko oblikovanje — clove-
$ka tipiénost. Ta pa me more
biti ¢im bogatejsi izraz realnosti,
¢e ne vsebuje komponent clove-
kovih protislovij v osebnem in
druzbenem zZivljenju: vez med
tema dvema sferama pa naj ne
bo shemati¢na, linearna, v bi-
stvu abstraktna. Pri oblikovanju
Salvatorejevega lika so se reZi-
serji tega drzali, da bi tako do-
lo¢neje prikazali njegov znacaj.

»Clovek je Clovek,« je dejal
Brecht. In Salvatore je tak po
svojih dobrih in slabih straneh.
Odlikujejo ga d&vrstost, iznajd-
ljivost in ljubezen do ljudi,
hkrati pa je primitiven, pohoten,
nagnjen h krizam in malodusju
ter k egocentri¢nosti, spri¢o ka-
tere se ima za novega Kristusa
v malem svetu vroce Sicilije.
Vse, kar stori, je posledica tako
njegove samozavesti kot dvoma,
tako poguma kot omahljivosti.
Salvatore se prebija skozi ne-
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Zgoraj: Vittorio Gassman in Silva Koscina
v filmu C¢E DOVOLITE, BI GOVORILI
0O ZENSKI

Spodaj: Lea Padovani in Horst Buchholz
v filmu DOLGCAS

Desno: Stefania Sandrelli v Pietra Germija
filmu ZAPELJANA IN ZAPUSCENA

razgledanost svojega okolja, ki
je tudi njegova nerazgledanost,
Z modjo razuma ter se skusa
znajti v tem, kar se dogaja
okrog njega. Predvideva in sluti
tisto, kar mu prihaja nasproti,
celo to, da ga v kratkem caka
smrt. In smrti ne pricakuje kot
nekaj usodnega in neizogibnega,
temvec kot preizkusnjo c¢loveko-
ve modi, njegove inteligence in
zivljenjske sile. Misli .in deja-
nja, njegovi notranji boji in to,
kar se dogaja okrog njega, ga
ne privedejo do tega, da bi se
ustra8il ali se sprijaznil z dej-
stvi, kakrsna so, temve¢ do tega,
da se odvrne od mafie in jo iz-
da. Zato pa je d&lovek, »ki ga je
treba sezgati«x — in to tudi sto-
rijo.

Lahko da v tem filmu ni »ni-
¢esar resni¢no novegas, kot pravi
Sartre. Tudi drugi filmski rezi-
serji so ustvarili kompleksne in
protislovne znacaje, premagane
zmagovalce. Vsekakor pa je v
tem filmu novo to, da se po
stilu wvracda h kritiénemu realiz-
mu, k celoviti osebnosti, to pa
v ¢asu, ko se zdi, da je aliena-
cija preplavila vse in je d¢love-
kova osebnost vsa razdrobljena
in jo obravnavajo le Se v raznih
sugestivnih oblikah ¢&lovekove
nezmoznosti, da bi nasel stik z
drugim, za taks$no obravnavanje
pa ni treba kdove kolik$nega
truda.

Urednistvo filmske revije Cine-
ma Nuovo, ki ma pro3njo ured-
nistva revije Ekran posreduje
jugoslovanskim bralcem najno-
vejSe teZnje v italijanski filmski
umetnosti, meni, da mora pri
tem posebno poudariti tezo, ki
jo ima film MOz ZA GRMADO
kot zanimivo in pomembno delo.

Ne da bi mogli biti izérpni,
bomo analizirali filmske stvarit-
ve »velikih« (Visconti, Antonio-
ni, Fellini) in mlajsih filmskih
reziserjev, pri tem pa me bomo

pozabili na samosvojo osebnost

Piera Paola Pasolinija. Posegli
bomo tudi v bliZznjo preteklost
(neorealizem) in v probleme
kritike ter v film kot industrijo,
kar je tudi precej aktualno.






ANTONIONI —
FELLINI —
VISCONTI

Po koncu Mrka lahko sklepamo, da je z njim Antonioni za-
kljucil pot, ki jo je zatel z Avanturo in Nodjo. Ta konec
so si razliéno razlagali in ga 3e razlagajo. Za nekatere naj bi z ne-
uspelim ljubezenskim sreéanjem — med Vittorio in Pierom — po-
nazarjal intelektualni in moralni razkroj druzbe ali pa dolocenega
razreda. Po mnenju drugih pa prepusfa reZiser oba protagonista
sama sebi zato, da bi s tem ponazoril, kako svet ¢aka, kot onadva,
da mrk preide in bodo ljudje spet lahko ¢&utili drug drugega, se
sporazumevali in ljubili med seboj, kot se za ¢loveka spodobi. Neka-
teri pa spet vidijo v koncu filma morda nezaveden odraz biblijske
podobe zatemmnelega sonca in opomin: »Castite denar, pa bo nastala
tema in svet bo tak kot mrk: mrzel, nem, mrtev«. Je v teh razlagah
kaj resnice?

— Mrk je v dolodeni meri podoben — ne pa enak — Avan-
turi in No&i, Je tretje dejanje, del enega samega filmskega dela,
ki obravnava ¢&lovekovo osamljenost, njegovo nezmoZnost sporazu-
mevanja z drugim ¢lovekom, je iskanje »nove moZnostic, ki je ni
mogoce najti. Vittoria, podobno kot Claudia in Lidia v prvih dveh
filmih, je $e pripravljena zalenjati znova in znova, eprav je v pri-
merjavi z onima dvema od tega Ze utrujena, notranje bolj prazna
in razocarana. Znova pa zacenja brez prave vere: njena zmoZnost
oblutenja je Ze osiromasena, dejanja pa brez prave vneme, Moz-
nost, da bi ¢lovek Se ljubil in vzbujal ljubezen pri drugem je nepre-
klicno irealna in abstraktna. Nemogofe je izpolniti »veliko praz-
nino«, ki jo imenujemo du$a. Zato je njeno srecanje s Pierom
zaman. Zmenita se sicer, da se bosta spet dobila, ampak do tega
ne pride. Vittoria se zgubi v brezimni mnoZici, na ulici, ki pelje
v prazno in zdi se, kot da so drevesa ob njej spletla z vejami
nekaks$no Zelezno ograjo.

—J08



Se lahko vidimo kraje, kjer sta se dobila Vittoria in Piero,
ampak zdaj so samotni. SluZkinja pelje otroka v vozi¢ku, stebri
neke nedozidane hiSe, vecidel poruseni, jeklene cevi in brezdusne
urbanisti¢ne strukture, neostre sence ljudi na asfaltu, ker je sonce
zelo 3ibko. Koraki neznancev, kolona mravelj na skorji nekega dre-
Vesa. Sonce mrkne. Ustavljajo se trolejbusi in kolesa cvilijo; neki
moski prepogne c¢asopis in videti je naslov: »Mir ni trden.« Nekdo
drug pokaze z roko predse. Nerazloéne postave in stvari v vefernem
mraku, zenski obraz za Zelezno ograjo. Poln sod vode, na kateri
plava koscek lesa in Skatlica od vZigalic, ki jo je Vittoria odvrgla,
ko se je prvi¢ dobila s Pierom. Voda pljuskne iz soda na tla in po
pesku odnese s sabo kos¢ek lesa in Skatlico od vzigalic... V tem
vrveZu vegetativnega in »brezdusnega« Zivljenja pa se nenadoma —
prizge lu¢ in z ostrim pramenom obsije ves prostor.

Nemara je Antonioni zakljudil svoj film v rahli negotovosti.
Navsezadnje pomeni »mrk« le zadasno potemnitev. S tem, da od
pPosebnega (Vittoriin zadnji in brezuspesni poskus, da bi ljubila in
vzbujala ljubezen pri drugem) preide k splosnemu (alegori¢ne
Podobe na koncu filma), vsekakor samovoljno enaéi eno z drugim.
Vittoriin svet, svet inertnih, brezdusnih ljudi, ki jo obkrozajo, po-
Stane svet tout - court: popolna pasivnost, svet brez vrednot;
abstrakten, brezéuten svet odtujenosti in praznote, kjer %e spomini
na ¢ustvena dozZivetja izginjajo (voda odnese ko3éek lesa in $katlico
od vzigalic...) in ljudje — wvsi ljudje — so le sence brez moé&i in
volje. Clovek ne najde nobene poti iz tega stanja, iz tega popol-
nega vesoljnega mrka. Konec sprejema celo brez zmoZnosti, da bi
»zavpil« iz protesta pred tem »grdim c¢asoms; Ze krik samomorilca
bi bil protest, bole¢ina, tu pa je &loveku odvzeta — kot pravi
Piovene — celo zmo¥nost trpljenja.

»Avantura«, ki se ji prepusti Claudia (junakinja prvega filma
Antonionijeve trilogije) in ki iz individualne postane kolektivna, se
konéa v najgloblji mracnosti, po nasem mnenju brezizhodno ozi-
roma brez perspektive. Zaslepljujoc¢a lué¢ ez ves prostor v zadnji
sekvenci filma pomeni slutnjo smrti: atomske katastrofe. Novo —
palace, ulice — kot da je staro. V obeh primerih narava ni ved
»haravna«. Vse je okamenelo — ljudje in stvari... Prej kot opomin
pred katastrofo ali pri¢akovanje ¢loveka, da bi naSel pot iz teme,
pomeni zadnja sekvenca filma, da za Antonionija osamljenost, ne-
Zmoznost vzpostavljanja odnosov z drugimi nikakor ni nekaj red-
kega in posebnega, kar teZi le nekatere ljudi ali skupine, temved
neizpodbiten osrednji problem vseh ljudi. Do zdaj $e nikoli ni
S tolik$no moéjo podob prikazal svoje vizije sveta...

Zavestno obravnavanje procesa clovekovega odtujevanja in raz-
osebljanja je potrebno in koristno. Vendar pa njegova kritika to
Poenostavlja, kar velja tudi v primeru, da z njo meri samo na me-
$¢ansko druzbo. Nodemo pa postavljati nasproti Antonionijevemu
pesimizmu in resni¢ni prizadetosti popolni in splo$ni optimizem.
Povsod najdemo vzroke za vznemirjenje, posebno danes. Kdor se
hote prepustiti obupu, bo nasel zato dovolj vzrokov v lastnem
Zivljenju in drugod; prav tako ne kaZe zanikati sedanjih teZav, ma-
terialnih in moralnih problemov, ki jih vidimo okrog sebe ali jih
sami dozivljamo. Vendar pa jih ne smemo pretiravati, jemati stvari
kot nespremenljivo dejstvo, ne da bi v njih videli kaj ve& kot
nekak3no usodnost, nesreco, zgubljenost in nemoé¢ in na tej osnovi
gradili svojo koncepcijo sveta.

Ne potegujemo se za laZnivo, tolaZilno filmsko umetnost. Vendar
pa se nam ne zdi, da se je ¢lovek — in vsi ljudje — do kraja razo-
sebil, da je njegova prihodnost brezizgledna, da se &lovedke vred-
Note kot prijateljstvo in ljubezen vedno in povsod spremenijo v
»blago«; da nihée od nas ne more resni¢no Ziveti, biti zavesten
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uresni¢evalec svojih dejanj; da je alienacija nepreklicno splo¥no
dejstvo, najsi jo gledamo z zgodovinskega, gospodarskega, druZbe-
nega ali ¢loveskega vidika. Kajti medtem ko filozofija obupa objo-
kuje konec sveta in propad civilizacije, se ljudje 3¢ vedno trudijo
in navzlic krizam, manj$im ali huj§im porazom sku$ajo premago-
vati in premagujejo tezave in ovire.

Antonionijeva ¢lovedka postenost je oditna, prav tako njegova
umetniska hotenja in moralna prizadevanja. Vsekakor pa je izredno
protislovna osebnost. Antonioni se bori proti predsodkom in mi-
stifikacijam tega stoletja v imenu neke svobode, v katero nemara
tudi sam — v Mrku — ved ne verjame. Reformator pa tvega,
da postane, oziroma je Ze postal, neutolaZljiv fatalist.

FELLINI, OSEM IN POL

Zaradi povrSno nakazane problematike ali, && hodete, filozofske
premise se nam na prvi pogled zdi, da je ta film niz dobrih ali
zabavnih epizod, prikazanih v dvoumnem realizmu. Vpradujemo
se skratka, kaj nam hode ta film povedati. Nas sili k razmisljanju?
Nas hoce prestrasiti? Od vsega zacetka nam odkriva pomanjkanje
resni¢ne poeti¢ne inspiracije, niti nima avantgardi¢ne vrednosti,
¢eprav kaZe tu in tam vse njene znacilnosti. Paé pa je nemara
prakti¢na demonstracija dejstva, da film za petdeset let zaostaja
za drugimi umetnostmi.

Tako nekako rezonira ob filmu Carini — pisatelj, ki ga Guido
(protagonist v Osem in pol) povabi k sodelovanju pri snemanju
filma zaradi razjasnitve idejnih in drugih vprasanj. V Fellinijevem
umetniskem opusu je to nov, klju¢ni lik. Film prikazuje &as, v ka-
terem je nastal, Ze v prvi sekvenci: vizija reificiranega, stagniranega,
odtujenega sveta, v katerem ¢lovek zaman posku3a najti ravnoteZje.
Avtor je skusal napraviti komedijo v filmski obliki, obenem pa je
to iskanje stika in sporazuma s »srefo«, z daljnim in blazenim otro-
Stvom. Ta »igra« pa hoce biti resna in takSen je tudi humor, ki dela
vtis avtobiografske sentimentalnosti. Problemi so povrino obrav-
navani, predvsem vprasanje umetni$ke izku$nje v sodobnem svetu
in odnos med posameznikom in druZbo, med vsebino in obliko,
med delom in kritiko. Guido se vtaplja v svetu teh nasmejanih in
bednih ljudi brez »dufevnih potreb«, ki Zivijo polno dasi povrino
zivljenje. Hkrati pa se jezi nase zaradi moralne netrdnosti, ki pa se
jl ne zna odre¢i, in zaradi svojega egoizma in egocentriénosti. Skusa
se reSiti z novim delom, ki naj bi odstranilo zmede in vneslo red
v njegovo Zivljenje. Ima Carini prav? Ustreza njegova sodba res-
nici? Je Guido res Sudmar, oSaben, zmeden in preved sentimentalen,
njegov film pa le nejasno hotenje? Sta s Carinijem zares prava
sodelavca, ki se spo$tujeta, ali pa si prav ni¢ ne zaupata?

Carini je Ze v zadetku prikazan kot odmaknjen in antipati¢en
¢lovek. V njem je poosebljena kritika, ki ¢rpa svojo mo¢ v fanta-
ziji in ne poslusa glasu vesti, Carini ima deloma prav, deloma pa
se moti; nekatere njegove sodbe lahko sprejmemo, drugih spet ne.
Carini meni, da je filmu potrebno globlje kulturno obeleZje: do-
sledno izpeljana logika in trdna zgradba. Naloga intelektualca je
— pravi — da ostane jasen, ne pa da se v njem niza nered za
neredom.

Seveda nas besede in podobe, ki prihajajo iz praznine in se
vratajo vanjo, dusijo. Stendhal ima prav: »Osamljeni jaz, ki se hrani
samo iz sebe, samega sebe uniti.« Vsekakor pa Carini spreminja
pomen Mallarméjevega hvalnega govora pred praznim listom pa-
pirja. Ce Ze ne moremo uspeti v celoti, ni¢ vsekakor ni prava po-
polnost. Fellini sam nam to dejstvo potrjuje. V njegovem filmu so
¢udovite sekvence in prav je storil, da ga je posnel: sre¢anja s kar-
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ginalom na primer, spomini na kolegij in na otrofka leta na pode-
Zelju, predvsem pa prizori iz toplic.

Fellini je impresionistiten avtor z izrednim darom zapaZanja.
V ta svoj film je pod delnim vplivom najnovej$ega Antonionijevega
ustvarjanja, $e bolj pa pod vplivom Bergmanovega filma Divje
jagode wvnesel novej$a literarna dognanja. Razbija &asovno enot-
nost, prepus¢a se nenadnim spominom, sanjam in mislim, razpo-
loZenju: »toku zavesti«, »nenehnemu notranjemu monologu«. S tem
se nujno vrada k Joyceu. Kot pri tem irskem pisatelju tudi pri
Felliniju Z%enska skoraj vedno predstavlja erotino Zeljo; vzdusje
je konstantno seksualno in prav tak je pomen simbolov. Prisotnost
Zensk — projekcija glavne osebe — ustreza potrebi po mudenju.

Guida (in Fellinija) mud¢i kompleks krivde. Tudi on se nekega
vedera na plaZi zave »smrine lepote«; temu pa sledi skoraj misti¢na
ekstaza, ki se je ne bo nikoli ve¢ reSil. Joycejevski Zenski, ki se
pocasi giblje v vodi, ustreza tu Saraghina, domisljavo bitje v svoji
razpaseni bohotnosti in Zivalskosti: njen pogled je zloben in obe-
nem materinski. Pooseblja prvo travmati¢no vizijo seksa v Guido-
vem Zivljenju, ko je bil kot decek v kolegiju pri Salezijancih. Tudi
tu duhovnik hladno in metodi¢no opisuje »vizijo, vzdus$je in hrup
pekla z vsemi mogo¢imi kaznimi«. Svetniku se je — ga svari —
pogovor z Zenskami po naravi upiral. »Saraghina je pekel,« pravi
spovednik Guidu.

Kompleks krivde, ki ga ima Guido $e iz otrostva, ga muéi vse-
skozi, $e zdaj pri Stiridesetih letih. Protagonist njegovega filma, kot
sam pravi, je imel katolisko vzgojo in od tega ima hude komplekse.
V svojih nemirih spraduje Guido za nasvet skrivnostnega kardinala,
ki ima o&i uprte v prazno in kot da ni s tega sveta. Njegov sivo
pepelnati nagubani obraz, njegova suha, nekako nezemeljska po-
stava je kot nala$¢, da mu prikli¢e v spomin: Saraghino, kolegij,
zagreSeno krivdo, prestano sramoto in kesanje. Guido ni sreden.
Toda zakaj bi moral biti? Clovek ni zato na svetu, da bi bil sreden,
mu odgovarja kardinal. »Kdo pa je rekel, da pridemo zato na
svet, da bi bili sre¢ni? Izven cerkve ni reSitve; nih¢e se ne bo resil.
Kdor ni pod okriljem cerkve, pripada hudi¢u.«

To versko obsedenost najdemo Ze v prejinjih Fellinijevih fil-
mih, nikoli pa Se ni pris$la tako jasno do izraza. »Katoliska vzgoja
mi je vtisnila svoj pefat,« ponavlja podobno kot junak Joycejevega
romana Stephen. Toda Fellini pravi, da veruje in res veruje. Po
naravi je katolik. Sekvence, ki prikazujejo kolegij, greh in obsod-
bo, kesanje in spoved lahko jemljemo kot parodijo na liturgijo.
Vendar pa ima Fellini prav, ko prek Guida zatrjuje, da je njegov
film v nekem smislu religiozen. Tak3$no je bilo tudi Sladko
Zivljenje. V obeh je vidna potreba po tem, da bi si ¢lovek
z vero urejal Zivljenje.

Drugaée kot v drugih filmih protagonist v Osem in pol ni
delezen Milosti, paé pa se zgodi ¢udez. Je nereSljiva naloga, kot
zatrjuje Carini, dati umetni¥ko podobo tolikim filmskim osebam?
Guido je na tem, da se odpove filmu, toda pojavi se telepat, ¢arov-
nik, ki ga pozna ?e iz Ceste in iz Cabiriinih noéi. Pri-
Zgite luéi! vpije. S &arobno palico dela ¢arovnije. Ogromna vesolj-
ska ladja — ki bi utegnila biti Noetova barka, na katero se bodo
redili ljudje po atomski katastrofi — se spremeni v cirkus, strnje-
na mnozica moléedih ljudi pa predstavlja kaos. RezZiserjevi starsi,
njegova ljubica in Zena, Saraghina, »deklice z vodnjaka«, Zenske,
ki jih je Guido ljubil ali poZelel, vsi ljudje iz njegovega Zivljenja
in osebe iz njegovega filma — vsi se zvrstijo pred njim, drze¢ se za
roko. Tudi sam se jim pridruZi. Vsa ta »prava zmeda« sklene krog,
kot da bi hoteli zaplesati ringaraja.
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Cudez d4a Guidu ob&utek »silovitosti Zivljenja«. Cuti, kako bo
zdaj sprijaznjen z vsemi in vse bo ljubil; vse se mu zdi lepo in
resni¢no: Zivljenje je pravi praznik. Zeni reCe, naj ga jemlje taks-
nega, kakrSen je: »to je edini nadin, da se spet najdeva«, Prej ni
imel ve¢ kaj povedati, zdaj pa se mu zdi, da je neizmerno bogat.
Zadnja filmska podoba ga kaZe kot otroka, ki v beli oblekci igra
na pis$cal. Zadnje sekvence niso le najslab$i del filma, ampak se
je z njimi avtor izneveril celo samemu sebi. Z iracionalno dvomljivo
poeti¢no modcjo Fellini nekritiéno re$uje svet v celoti, ob vsakem
racionalnem konfliktu i8¢e spravo in verjame, da jo je nasel, isto
pa velja tudi za problem moderne umetnosti, za odnos med obliko
in vsebino, druzbo in posameznikom, delom in kritiko.

Po njegovem je smisel vsakega poletja v tem, da se na ta nadin
vkljuéi§ v ta neke vrste fantasti¢ni balet, truded se pri tem, da bi
zacutil njegov ritem — podobno kot dedek, ki se navdusuje nad
stvarmi, ne da bi vedel, zakaj. Podobno kot telepat v filmu, ima
tudi Fellini ¢arobno palico. Njegov film kot celota gledalca odara,
ga zavede in preslepi. Toda ko skuSa avtor vso stvar poglobiti, mu
le redkokdaj uspe. Ceprav film utegne biti prepriéljiv in tudi vse-
buje zares umetniSke sekvence, pa pri natancénej$em ogledu ugo-
tovimo, da obravnavana problematika ni avtenti¢na in da nima
dovolj znacilnosti avantgardnih del. Fellini se lahko sklicuje na
Carinija: ravno to dela tudi Guido. Tudi &e Carini pove kako res-
nico, je njegovih zmot le preved¢; te so posledica zgreiene vloge
intelektualca, ki je v tem primeru ciniéen &lovek brez poleta, ki
ne zida, temve¢ samo rusi. Pri vsem tem pomeni film Osem in
pol beg pred pravo clovekovo odgovornostjo in se vraca k pre-
prostemu mitu otrostva, kar bi lahko imenovali »sentimentalna de-
mokracijac.

VISCONTI, IL GATTOPARDO

Viscontijevo ustvarjanje smo spremljali tako vztrajno in ga
branili tako trdovratno kot bistveni del italijanskega filma od
Obsedenosti (1942) do ¢udovitega kratkega romana Delo,
da so nas krstili — in ta definicija je Viscontijeva — za najhujse
Viscontijevce v Italiji, in ne samo v Italiji. Samo enkrat samkrat
se z njim nismo razumeli, in sicer ob filmu Bele nodi.

Danes nismo ni¢ manj prepri¢ani, kot smo bili neko&, da teza
njegovega dela rase vzporedno s ¢asom. Gotovo je, da pomeni
Obsedenost resnicno napoved zlate dobe italijanskega filma —
neorealizma, Zemlja drhti pa umetni$ko najbolj zrelo in po-
polno delo italijanskega filma. Njegov film Najlep$a je bil
vse prej kot delo »manjSe vrednostic, Rocco in njegovi
bratje pa pomeni nadaljevanje poti — ki jo je Visconti v smislu
kriti¢nega realizma odprl — v &asu, ko se je antiroman kot litera-
ren nacin Ze popolnoma uveljavil. Rojstvo avtenti¢nega italijanske-
ga zgodovinskega filma predstavlja njegov film Senso. Sprico
tega je bilo mogole pomisliti, da bo Gattopardo Se en veliki
resni¢ni zgodovinski film. Ne trdimo, da reZijsko, stilno in glede na
izrazne vrednosti ni veliko delo, vendar pa — je to zares delo,
vredno Viscontija?

Razlog za na¥ dvom, pomisleke in zmedenost je dvojen. Viscon-
tijevo nagnjenje do klasi¢ne literature ni bilo nikdar nekriti¢no,
slepo spostovanje do klasikov. Tekste je izbiral tako, da jih je
lahko po svoje razvil, ¢rpal njihovo zgodovinsko vrednost in veli-
¢ino in jo skusal prikazati na nadin, da bi tudi dana$njemu ¢loveku
nekaj pomenila. Ne samo Camilla Boita, tudi Vergo in Dostojev-
skega je Visconti kriti¢no obdelal, ne da bi jih pri tem »sprevracalc;
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z njimi je sku3al podati nenehno prepletanje med Zivo preteklostjo
— literarno dedisé¢ino, intelektualno tradicijo — in osebnim isku-
stvom, v katerem sta reZiserjev navdih in invencija érpala svojo
mo¢ neposredno iz dejstev in problemov sodobnega sveta.

Zdi se pa, da ob Lampedusi (avtor romana, po katerem je film
posnet) ni nael pravega dvogovora med preteklostjo in sedanjostjo.
Literarno delo mu ni bilo pravi vir navdiha: reZiserjeva osebnost
ni prepojila literarne predloge, od katere bi se moralo filmsko
delo oddaljiti, ¢e upoStevamo nova izrazna sredstva., Scenarija za
Gattoparda v resnici niso pisali Suso Cecchi d’Amico, Nedioli,
Festa in Campanile ter sam Visconti — resni¢ni scenarist je Lam-
pedusa; tudi dialogi so njegovi. Teh se je Visconti drzal tudi v po-
drobnosti: celo Bendicé, prinéev pes gre s Tancredijem, ki ni gari-
baldinec in igra dvojno vlogo, na volitve v Palermo; celo jezuit Pir-
ro v neki sceni filma odpihne dlako s svojega meniSkega rokava
in se prepusti razmi$ljenosti.

Seveda pa reZfiser ni dosledno zvest literarni predlogi: notranji
monologi iz romana postanejo v filmu dialogi, nekatere sekvence
so posnete po izbranih poglavjih, druge so razSirjene ali okrajSane;
film se kon¢a s plesom v ponteleonski pala¢i. Nekaj je tudi éisto
novega (govor Don Calogera Sedare pred plebiscitom), nekatere
sekvence pa se drugade razvijajo kot dogajanje v knjigi: »clairovska«
scena, ko berejo volivne rezultate in figura polkovnika, ki je ranil
Garibalda pri Aspramentu, sta komic¢ni. Vendar pa lahko zasledu-
jemo nepretrgano zvezo med literarnim tekstom in filmom. Globlje
reziserjeve prizadetosti — ¢e upoS$tevamo njegovo prej$nje ustvar-
janje — ne zasledimo; njegove filmske osebe se v resnici ne oddalji-
jo od oseb iz romana. To pomeni, da je to nekak$en »prevod« v
Crocejevem smislu, »variacijae, sicer lepo umetnisko delo, pri ka-
terem pa je Visconti bil le soustvarjalec.

. To pa je drugi razlog za nade pomisleke. V Gattopardu, ki
Je obenem Viscontijevo in Lampedusino delo — Lampedusa je dal
motiv in v bistvu tudi scenarij, Visconti pa je le reziser — ne vidimo
nadaljevanja poti, ki jo je zacel Visconti s filmom Senso. Roman
opisuje zgodovino in posamezne zgodbe z doloenega stalid¢a, film
ba ob tem ni nasel svoje dimenzije, ker paé¢ ni poglobil v romanu
opisanih oseb. Spet imamo delo, ki vsebuje znacilnosti dekadence,
In sicer prav v stilu princa Don Fabrizia Saline in Gattoparda, ki
resignirano in cini¢no spremlja svoj lastni propad; delo o prehodu
1z burbonskega obdobja »jare gospode«, ampak ta prehod je le
delno zaobseZen in v povsem negativnih straneh. Zdi se nam, da
celo sam Visconti objokuje tedanji ¢as, da mu je Zal za skepti¢nega,
Pesimisti¢nega Gattoparda, ki trdovratno gleda na Zivljenje, na zgo-
dovino kot na gibanje brez razvoja, v katerem se le navidez razli¢na
_Ciejstva ponavljajo in so si enaka, v katerem ljudje spreminjajo
Imena in mnogi se tudi povzpnejo ma socialni lestvici, v bistvu pa
ostanejo taki kot prej, najsi bo »leopardi« ali »S$akali«,

Ni videti, da bi bil film $iroko zgodovinsko zasnovan, kot bi
bilo pri¢akovati glede na roman, po katerem je bil posnet. Navse-
zadnje zakljuduje Visconti svoje filmsko delo na isti nadin kot
Lampedusa: »V tisti dobi bi se bilo lahko fe marsikaj zgodilo,
toda vse bi bila le komedija; hrupna romanti¢na komedija z nekaj
kapljami krvi na komedijantskem oblagilu.« Te »kaplje« krvi se na
koncu filma razrasejo v pravo dramatiénost: po kon¢anem velikem
blesu ustrelijo vojake, ki so dezertirali iz kraljeve vojske in se pri-
druzili Garibaldiju. »Zdaj bomo lahko v miru Ziveli« pravi Don
Calogero Sedaro, nov bogata$, ki bo postal poslanec v parlamentu.
’}Ce ho¢emo, da bo vse ostalo, kot je, se mora vse spremenitic: to
Je leitmotiv tako pri Lampedusi kot pri Viscontiju.
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Desno zgoraj: Sophia Loren v filmu ZAKON PO ITALIJANSKO, Vittoria de Sica

Desno spodaj: Giovanna Ralli v filmu GRENKO ZIVLJENIE,
reZiserja Carla Lizzanija

Revolucija izdana, Garibaldi ranjen pri Aspramontu in izigran!
Pogrebni pesmi za burbonskim plemstvom, ki pa $e ohrani svoje
privilegije (filmske sekvence razkoXnega, ¢udovitega plesa) je proti-
utez podoba, ki pri¢a o krizi tedanjega preporoda: ustrelitev tistih,
ki so hoteli iti do kraja v boju za resni¢no svobodo, proti zaosta-
losti, za napredno pravi¢no druZbo in odpravo revi¢ine. Preporod
je bil le zmaga kraljevine, ne pa zmaga ljudstva, posnema Visconti
zgodovinarje, kot na primer Smitha, in romanopisce, kot Pirandella
in Vergo, De Roberta in samega Lampeduso. Toda brez zgodovinske
perspektive, kakrina je v filmu Senso, kjer so razen gibanja
samega s polemiéno modjo poudarjene tudi vrednote: nova zavest,
ki se je v prehodu od »leopardov« k »8akalome, ali bolje, v njihovi
levi usmerjenosti oblikovala pri enem delu Italijanov. Tu pa vidi
Visconti v preporodu nekoristen in negativen pojav, popoln »ban-
krot«. To pa spominja na tematiko Belih nodéi in na samega
Lampeduso: ¢e§, ¢loveika narava je taka (posebno siciljanska), da
se ne da ni¢ storiti, da bi jo spremenili. Tako postavlja na isto
raven sluajen poraz v neki dobi naSe zgodovine in negibnost kot
veéno in usodno stanje, ki se nafeloma ne spreminja.

TakS$no menjavanje perspektive pri avtorju, kakrSen je Visconti
nas Se posebno vznemirja spri¢o njegovih najavljenih filmov po
Proustovih in Camusovih literarnih predlogah, toliko bolj, ¢e pomi-
slimo na izpu$éene mozZnosti v delu, kakrino je I1 Gattopardo,
delu, ki je tako zvesto duhu romana, in ne samo temu. V dialogu
s plemi¢em Aimonejem Chevallejem pravi Don Fabrizio Salina: »Pri
nas zdaj cenijo, kar sta napisala Prudhon in neki nemski Zid, kate-
rega imena se ne spominjam, in pravijo, da je za vse slabo pri nas
in drugod kriv fevdalizem, tako rekoé jazx.

Lahko bi pomislili, da je tokrat Visconti — po siloviti moc¢i v
filmu Senso — podobno oznaé¢il Lampeduso prek Saline ob ¢u-
dovitem plesu: »Kako je bilo mogoce zdivjati nad nekom, ki sme
za gotovo vedeti, da bo moral umreti? Lahko da sem bolj inteligen-
ten, gotovo sem bolj izobraZen od njih, ampak sem istega kova,
z njimi se moram solidarizirati« V filmu Senso se je reZiser
solidaliziral z grofom Ussonijem, ki je zares doZivel novo stvarnost
in je bil prepri¢an garibaldinec ter ni bil istega kova kot Salina in
ne istega kot Tancredi Falconeri. Ne bomo zgubili vere v to, da
Visconti nosi v sebi lik Ussonija, ¢eprav tega ob njegovem zadnjem
filmu ne bi mogli trditi.
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PIER
PAOLO

PASOLINI

Film Piera Paola Pasolinija pri-
kazuje zivljenje ljudi v naseljih
okrog Rima. Accatone ni sa-
mo naslov, temvec tudi ime juna-
ka tega filma, ki Zivi nerazgledan,
lacen in nepoteSen v svetu pred-
mestnih barak. Pasolini je torej
snov za umetni$ko prikazovanje
spet poiskal v okolju rimskega
nizjega proletariata, ki ga opi-
suje v vsej svoji prozi, deloma
v poeziji in scenarijih.

Ob tej vrsti filmskih upodobi-
tev, ki zdruZujejo znacilnosti
prozne pripovedi in filmskega
prikazovanja niZjega proletaria-
ta v Italiji, pa ob Pasoliniju kot
takem (ki mu pridruzujejo Se
Viscontija in Testoreja) so se
vnele Zivahne razprave in bile
izrecene sodbe. Nekateri meni-
jo, da je tista sedanja umetnost,
ki i5¢e navdiha v svetu niZjega
proletariata samo »odraz trenut-
nega velikega lo¢evanja«, politic-
no in mapredno nesprejemljiva.

Oc¢itek Pasoliniju, da je deka-
dent, ni ni¢ novega, novo pa je
to, da so k njegovemu imenu
dodali Se nekatera druga. Ampak
vedeti moramo, da je Pasolini
protislovna osebnost, ujeta med
subjektivnost in objektivnost

umetnis$kega  ustvarjanja, ki
skusa ob ustaljenih oblikah
filmskega prikazovanja najti nov
nekonformisti¢en nacdin. Kakor-
koli Ze ocenjujemo mnjegovo de-
lo, Pasolini z vso resnostjo pri-
kazuje del sedanje italijanske
stvarnosti.

Na vprasanja revije Cinema
nuovo je Pasolini pisatelj in
filmski reziser, takole odgovar-
jal:

V razli¢nih literarnih oblikah
ste izoblikovali svoje ideje in
svoj pogled na svet — kako to,
da se skuSate izpovedati tudi
s pomodjo filma?

Literarna in filmska sredstva
umetniskega izraZanja si ne ma-
sprotujejo, lahko celo recem, da
so analogna. Moje udejstvovanje
na podrod¢ju filma je v skla-
du z mojim iskanjem novih,
manj togih izraznih nadinov,
pomeni pa tudi Zeljo najti pot
iz obsedenosti.

Ste se nemara odlodili, da sa-
mi reZirate filme, ker ste bili
razoCarani ob »neadekvatni« rea-
lizaciji svojih scenarijev?

Ne. To je bil kve¢jemu povod.
Moja privrZzenost filmu je od
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prej. Film je napravil name mo-
¢an vtis, ko sem bil Se otrok,
in pozneje sta Chaplin in Dre-
ver vplivala na moj idejni svet
in na stil.

Menite, da lahko v filmu po-
veste ve¢ in bolj raznoliko, kot
ste to storili v literarnih obli-
kah?

Ne. Ne verjamem. Samo poe-
zija nudi neskoncéne moZnosti
izrazanja. Film in poezija sta
dve popolnoma razlitni obliki
umetniskega izrazanja.

Nemara pa si s filmom hocete
zagotoviti bolj Stevilno publiko?

Ne, to ni tisto. Pri tem nisem
mislil na to. Tudi ko sem pisal
Nasilno Zivljenja (Una vita vio-
lenta), nisem mislil na to. To
ni bil del moje ambicije.

Vsekakor pa hocete na neki
nac¢in vplivati na druzbeno do-
gajanje. Kako? DruZbeno-politié-
no? Ali izraZzate ¢lovekovo nepo-
teSenost kot potrebo po komuni-
kativnosti?

Menim, da je pisateljeva dolz-
nost, da reagira na svet okrog
sebe, kolikor je le mogoce spro-
$¢eno in seveda brezkompromis-
no. Pri tem naj upo$teva avten-

ti¢nost in resni¢ne vrednote. S
svojim delom ne Zelim samo
vplivati na druzbeno dogajanje,
temvel upoS$tevam pri tem tudi
poetiko.

Oditno je, da junak wvaSega
filma, podobno kot Tomasino v
Nasilnem Zivljenju, prestane
krizo in pride do nekega spo-
znanja. Kako razlagate Tomasi-
nov »preobrat«? Je to odraz
trenutne potrebe po duSevno-
druzbeni rasti ali — ¢e uposte-
vamo Tomasinov pristop h ko-
munisti¢ni partiji — stopnja
razvoja nase druzbe?

Oboje. Tomasinova rast, mnje-
govo spoznanje je lahko prvo in
drugo. Ta moj lik se priblizuje
Manzonijevemu Neznancu ali
¢loveku, ki je dozivel spreobr-
njenje. Toda v nekem racional-
nem zgodovinskem trenutku ni
pretvorb, so le razumska spo-
znanja; ni¢ magiénega. Skratka,
na svoji poti pride Tomasino do
odlo¢ilnega »trenutka«, ki spre-
meni njegovo Zivljenje. Toda Se
bo padel!

V ¢em se potemtakem razli-
kuje Accatonejevo spoznanje od
Tomasinovega?

Tomasino in Accatone sta dva
tipiéna primera nizjih proletar-
cev ju’no od Rima, ki pa se
med seboj zelo razlikujeta in so
zato tudi njuni nagibi razli¢ni.
Nasilno Zivljenje ima
druZbeno-politi¢en znacaj. Acca-
tone zelo zaostaja za Tomasi-
nom; njegova usoda je dosti bolj
tragi¢na.

Lahko matanéneje
Accatonejev preobrat,
naravo in nagibe?

Ob njem ne moremo govoriti
0 resnicnem notranjem preobra-
tu. Accatone Zivi iz dneva v dan,
brez kak$ne posebne moralne
orientacije, brez dela, vzdrZuje
ga prostitutka. Ko pa se zaljubi
vanjo in spozna, da ji ne bi bil
smel pustiti, da se prostituira,
dozivi preobrat, ki je instinkti-
ven, cuten, posledica njegove
obcutljivosti. Sele ob smrti ga
obide delno spoznanje. Sprico
dejstva, da ni imel ne modi ne

oznadite
njegovo
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moznosti, da bi se ob tako bed-
nem socialnem poloZaju popol-
noma postavil na noge, pred-
stavlja smrt majviS§jo moZno
stopnjo v njegovem osebnem
razvoju.

Pravite, da je Accatonejev
preobrat instinktiven, ¢uten, po-
sledica njegove obdcutljivosti,
motivi zanj pa izrazito subjek-
tivni, afektivno-emocionalni. Ali
ni to nezdruzljivo s sedanjo po-
trebo po pripovedni objektivno-
sti, ki jo tudi sami zagovarjate?

Vaino je, da je umetnik ob-
jektiven, podobno kot znanstve-
nik, ki ostane objektiven, kar-
koli Ze proucuje. Accatonejev
notranji svet je primaren, neiz-
razljiv. Treba ga je videti ob-
jektivno. VaZno je to, e ga
znam postaviti v druzbeno oko-
lje, ki ga pogojuje. Accatone ne
ve ni¢ o sebi, njegova zavest
stvari samo poZira. Poznam ga
in skuSam objektivno prikazati
njegovo zavest.

Ali ni vaSa privrZenost in-
stinktivni kreativnosti, vitalnosti
niZjega proletariata v nasprotju
z druzbeno zavestjo, v Kkateri
tudi vi vidite moZno resitev?

Elementarna vitalnost niZjega
razreda lahko premaga konfor-
mizem. Ce se pogovarjam z de-
lavcem o najteZjih wvsakdanjih
vprasanjih, me takoj razume,
ker je bolj svoboden in sproti
sledi druzbenemu dogajanju.

S politiénega stalis¢a zadnji
¢as odrekajo filmu in literaturi,
ki obravnavata Zivljenje niZjega
proletariata, pozitivnost in na-
prednost, z umetniSkega stalis¢a
pa so to krstili za dekadentizem.
Kak$na je po vaSem mnenju v
nasi kulturi funkcija takega fil-
ma in take literature?

Sama izbira snovi iz Zivljenja
niZjega proletariata ne pomeni
nié¢, pri tem je vazna ideja. Dru-
ga stvar pa je dekadentnost te
umetnosti. V njej se res kazeta
tendenca po druZbeni objektiv-
nosti in dekadenca, kajti vedina
umetnikov je po kulturnem obe-
lezju dekadentna. Kdor pozna
Prousta in Laforeta, ne more
ve¢ pisati na star mnadin. Toda

samo dejstvo, da ta umetnost
vsebuje elemente dekadentizma,
ne pomeni ni¢; nase obdobje je
prehodno. Vazno je umetnisko
delo, vazna je pot, ki jo naka-
zuje, najbolj pa progresivne
teznje tega dela.

Razumljivo je, da so prvi Pa-
solinijev film pri¢akovali s po-
sebnim zanimanjem. Del film-
skih krogov je namreé videl v
tem, da je pisatelj zamenjal li-
terarne oblike s filmom, ne-
kaksno odjugo v literarni vzvi-
Senosti, literarni krogi pa so
menili, da jim je Pasolini odprl
vrata v novo, ne ve¢ plebejsko,
temve¢ po izraznosti tako boga-
to umetnost, kakr$na je film.
Ce k temu dodamo 3e polemi-
ko, ki so jo sprozili kratkovid-
neZi, in v imenu morale a priori
obsodili vse umetnikovo ustvar-
janje, je razumljivo, da je bilo
vzdu$je, v kakr$nem so v Be-
netkah prikazovali ta film, vse
prej kot ugodno za objektivno
in zares prizadeto oceno.

Predvsem je treba povedati,
da je bil pisatelj pri prikazova-
nju svoje zgodbe z zanj novimi
izraznimi sredstvi tehni¢no izred-
no iznajdljiv in mu je uspelo na
¢isto nepric¢akovan nadin izvabiti
iz igralcev in snovi tolik$no
ekspresivnost, kot to redkokdaj
uspe preizkuSenim filmskim re-
Ziserjem. OC¢itno imamo torej
opraviti z realistiénim filmom,
ki prikazuje dramo posebnega,
Se popolnoma »preddruzbenega«
sveta niZjega proletariata iz na-
selij, ki so zrasla na robu Rima.
To je svet, ki ni povezan z osta-
lo druZbo in mu je tuja dialek-
tika prostora in ¢asa. Toda zdi
se, da je ta svet bolj skladna
tvorba pisateljeve fantazije kot
pa del obravnavane stvarnosti.
Nemara je Accatone le sled
tistega, kar je hotel biti, kar
pa mu ni uspelo, nekak$en Cu-
deZ v Milanu: pravljica v
realnih podobah. Toda, kot film
De Sice in Zavattinija ne najde
stika in se ne spoprime z real-
nim svetom; svojo polemi&nost
iz¢rpa le v okolju, ki ga prika-
zuje. Sicer lahko povzroéi naj-
hujSe zgrazanje pri lepih da-
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mah, pripadnicah me$¢anskega
Tazreda, ne vznemiri pa tega
Tfazreda ni¢ bolj kot kaka
Umetelna konstrukcija Cocteau-
Ja, ki ga je Pasolini po domi-
Selnosti in udinkovitosti Ze zdav-
Naj prekosil.

Nemara ostaja film v mejah
Tealnosti edinole tedaj, ko pri-
azuje irealno, in sicer Accato-
Nejeve sanje, v katerih gre ta
Za svojim pogrebom in se torej
Znajde v onstranstvu: seZgana
Zemlja srednje Italije, in to so
Najbolj avtenti¢ni prizori vsega
filma, To pa je hkrati podoba,
Ki skriva v sebi del danadnje
Ualijanske druzbene stvarnosti;
Podoba, ki daje moc¢no <cutiti
katoliskega duha, kar je prese-
Netljivo za ta film, ki so ga
mnogi proglasili za oster odklon
0d nage sedanje druZbene stvar-
Nosti. Po naem mnenju obsod-
ba v tem filmu %e zdale ni ta-
O ostra. Ze sam Accatone —
1 v svoji nezmoZnosti za delo
Napravi na nas tako mocan vtis
— sicer resda obsoja druzbo, ki
ga je brez milosti izvrgla, to pa

Stori s tak$no primarno cut-
Nostjo, s tolik$no prostodus-
Nostjo, v kr¥tanskem smislu

Skorajda z nedolinostjo prediz-
Virnega greha, da je ta obsodba
krati teznja k dobremu, kar je
Vse prej kot stali3e upornika
In revolucionarja. Ce odmislimo
o neskladje med reZiserjevim
Doeti¢nim in ideolodkim svetom,
J& Accatone dober film s
brepri¢ljivo zgodbo in odli¢nimi
dialogi, skratka filmsko delo, ki
Zpri¢uje novega reziserja in je
Pozitiven dele# italijanskemu fil-
mu, ¢eprav — ponavljamo — ne
Dredstavlja prelomnice v mnjem.
asolini, ki je zacel kot pesnik,
Postal pisatelj-marksist in je vsa
Svoja literarna dela prepojil z
“lvo socialno problematiko, je
hazadnje sprejel naSo stvarnost,
danagnjo drufbo kot dejstvo in
J0 kritizira samo znotraj njene
Strukture.

HCE je Accatone parabola
Clovekove izvrienosti, je film
Mamma Roma zgodba o
Zavestni usodnosti &loveka, ki v

tragiénih oblikah pristaja na
svoj polozaj. Zgodba o materi,
ki hofe usmerjati svojega sina
z zgreSeno vzgojo pod vplivom
iluzij o malome$¢anu — ki ga
je pred tem prikazal v vsej nje-
govi izoliranosti in enkratnosti
Visconti v filmu Belissima
— je oprejemljiva in pomembna.
Toda Visconti je to temo, ki
nudi toliko pomembnih odkritij,
obravnaval kriti¢éno. Pasolini pa
jo razvija in zaostruje v mejah
naturalisti¢nega  determinizma
in z nadihom strasljivosti (kako
nevzdrZno je na primer to, da
se Carminijeva podoba znova in
znova prikazuje v vsej svoji po-
gojeni krutosti). Na eni strani
je torej prikazan motiv mate-
rinske ljubezni, ki naj bi bil
avtobiografski in zdruZen z ne-
kimi znadilnostmi »otroske« pa-
solinijevske obcutljivosti — kot
nezna in hkrati silovita zanese-
nost materinske boledine, ki je
»visceralna« in absolutna, na
drugi strani pa postaja teZnja
po zavratanju druzbe splosna
in neutemeljena. Vendar pa lah-
ko trdimo, da je ta Pasolinijev
film zaradi Zivega protesta, ki
terja kolikor mogoce hitro resi-
tev, eno najbolj zivih in naj-
ostrejSih del naSe filmske umet-
nosti. Videti je treba najbolj
dozivete in najpretresljivejse
dele filma, ki niso sluajno li-
ri¢no-opisni (prvo sre¢anje med
materjo in sinom, ko se komaj
prepoznata; Ettorejeva potepa-
nja po travnikih revnega in tu-
robnega predmestja). Videti je
treba vso veliko materinsko bo-
le¢ino, ki je v svoji neini in
hkrati ironi¢ni divjosti pateti¢-
no zgreSena. Videti je treba
revno Zivljenje Ettoreja, ki je
brez mod¢i sredi ponosne divji-
ne, in mazadnje figurativno
mo¢ filmskih podob, ki prika-
zujejo njegovo agonijo na po-
stelji — v tem bomo nasli pot
za razumevanje tega filma in
znali ga bomo ceniti, in feprav
bomo o njegovi vrednosti raz-
pravljali ali jo omejevali, filma
samega ne bomo mogli zatajiti
ali ga a priori zavradati.
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HLADI
REZISER|

IN IZROGILO REALIZMA

Ce primerjamo »nouvelle va-
gue« — novi val — ki je nedavno
doZivel enako hrupen kot beZen
uspeh in se Ze umika na svoje
prave meje, ter mlado italijan-
sko kinematografijo, gre tej
prednost, Ceprav so njeni dosez-
ki marsikdaj nejasni in proti-
slovni. S tem nikakor nodemo
vsiljevati kake pretirano Sovini-
stiCne ocene, nasprotno, saj nam
varljivi uspeh najboljsih italijan-
skih del na beneskem in drugih
festivalih narekuje rajsi stroge
sodbe in potrebne omejitve. Ven-
dar bi radi povedali, da se nam
v na$ih mladih rezZiserjih zdi e
vedno 2iv in udinkovit dvig in
vpliv italijanskega povojnega fil-
ma, ki je obogatil vso italijan-
sko kulturo s svojim prispev-
kom spoznavne odkritosti in s
preporodom sloga.

Navzolnost in znamenje tega
izrofila nista opazna samo V
usmerjenosti dn izbiri izraznih
sredstev, od katerih se celo od-
mika, ampak v bolj ali manj za-
vestnem stali$¢u do sodobne ita-
lijanske druzbe, ki si véasih le
muhasto prizadeva, da bi pricalo
o Zivljenju in njegovih proble-
mih z umetni$ko obdelavo vse-
bin in strasti. Ta namen se v
neuspelih in varljivih delih po-

gostoma izraZa iztirjen in spacen
v dvoumnem hotenju, v¢asih ka-
7e pribliznost in povrinost do-
menkov, v kakem primeru pa
pristane celo v mistifikaciji. To-
da Zivljenjskost te usmerjenosti,
ki se vztrajno vzdrzuje tudi sko-
zi Stevilne preobrate in mrcvar-
jenja italijanske filmske produk-
cije in italijanske druzbe, prica
o moralni zavzetosti in kritié-
nem nagnjenju, ki se zdi v ne-
kih obdobjih medlo ali dokoné-
no zavrZeno, v resnici pa je kvas
in nezgresljivi pecat najboljse
italijanske kinematografije. Raz-
mejuje ji dosezek in pomen v
okviru evropske kinematografi-
je, za katero je vedno bolj zna-
¢ilno splo¥no osvajanje iracio-
nalnih potez in abstraktnih obli-
kovnih resitev.

Ta namen se izraZa seveda v
pisani izbiri tematike in izraznih
posebnosti in se razodeva v plo-
dovitejSe usmerjenih pobudah in
iskanjih, brez hrupa in abstrakt-
nega razglasanja, kakor radi po-
¢enjajo Francozi. Gre zlasti za
usmerjenost, ki bi jo na splo$no
imenovali protifadistiéno, saj si
prizadeva na novo resiti nekate-
re bistvene vozle naSe nedavne
zgodovine. Gotovo ni samo na-
kljuéje, kakor zelo umestno
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Pripominja Guido Aristarco, da
Je prikazovanje teh filmov so-
Vpadalo s splo$no obnovo proti-
fasisti¢nih zavednosti v deZeli in
$ ponovnim priblizanjem nauku
In pomenu odporni$kega gibanja,
1 ni samo legendarno in lepo-
recno.

Vrnitev k tem temam v film-
skih delih Zurlinija (Estate vio-
lente — Nasilno poletje je ob-
l.l}lba razpravljanja, ki v nasled-
njih delih zakrkne in se umak-
Ne y pateti¢ne in somrac¢ne Kka-
dence), Vancinija, Pantecorva in
drugih noée biti obvezna govor-
DNa vaja, ampak dejavni in za-
Vestni prispevek k umetniSkemu
In kulturnemu premisljevanju o
O0dnosih med preteklostjo in se-
danjostjo, o veeraj$njih alterna-
tivah in sporih v lu¢i danasnjih
razocaranj in iztreznjenj. Taks-
No novinarsko govorico sreluje-
mo pogostoma na razoru neka-
terih Viscontijevih osnovnih vo-
dil s posebno Zivo in obéutljivo
avtobiografsko razporeditvijo, ki
skufa pojasniti lastne wzroke
bred sedanjim c¢asom in druzbo.
Ta prizadevanja in nagnjenja se
skoraj vedno konéujejo v pripo-
Vednosti, ki posku$a zdruZiti po-
Sameznikovo usodo in razvoj
Naravnega custvovanja s proti-
Sloviem zgodovinskih in kolek-
tivnih okoli§¢in. V posameznih
dosezkih pogostoma pogre$amo

ognano in zanesljivo uravnove-
Senost teh vodil, hkrati pa vse-

ujejo nezaupanje in pomanjka-
Nje perspektiv, ki se zrcali tudi
V podobi preteklosti in njenih
Protislovij, zlasti v prvih Zurli-
Nijevih in Vancinijevih delih.
(Poslednji je eden izmed najres-
nejsih  in  najtankocéutnejdih
bredstavnikov mlade italijanske
kinematografije, ki po odloénem
In odlicnem zacetku z La lunga
Notte del '43 (Dolga nol '43)
OCitno nadaljuje svojo teZavno,
€ vedno odprto in nereSeno
Osebno iskanje.) Pri drugih, na
Primer pri Montaldu in Nanniju

Oyu, je nedozorelost idealnih
Predpogojev ali obremenitev s
brizadevnostjo za spektakel prav
I'esna nevarnost za uspes$nost
Iskanja, ker je speljan v ka-

lupe hvalisave zgovornosti in
brez sodobnega pomena in jedra.

Toda svobodno povzeto in
obogateno izrodilo realizma kazZe
vso zivljenjskost, polno raznih
moznosti, zlasti v tehle filmih:
Banditi a Orgosolo ( Banditi z
Orgosola) Vittorija De Seta; Un
uomo da bruciare (Moz za gr-
mado) Valentina Orsinija; I fuo-
rilegge del matrimonio (Zakon-
ski izobcCenci) bratov Taviani.
De Setov »dokumentarizems«, na
primer, nima ni¢ opraviti z lo-
vom za nakljuéji in usodnostjo,
ki je zlasti italijanski »eksperi-
mentalni« kinematografiji tako
vaZna.

Dokumentarna metoda po za-
vattinijevskem in mneorealisti¢-
nem nauku se maslanja v Ban-
ditih z Orgosola na posebno in
umetnisko napetost spoznanja in
ocenjevanja vozla zaostalosti in
poniZanja italijanske druzbe.
Odmaknjen od lahkega mamila
»spektaklskih« vplivov, toda tudi
od vsakega mistifikacijskega na-
mena (kar je oboje tako na S8i-
roko navzoCe v Castellanijevem
Il brigante — Ropar) se »bandit«
v enako obcutenih kakor tujih
in edmaknjenih uniformah pri-
tajeno toda izmudeno udeleZuje
procesa, ki ga je napravil taks-
nega proti neucinkovitosti dr-
Zavnega zakona in »pravi¢nosti«.
V mejah resnega in pretreslji-
vega filma, kot so Banditi z Or-
gosola, so za mamene, iz katerih
izhaja, in za suho stilistiéno
zgradbo posebno znadilni pleme-
nitejsi, c¢eprav epizodni vzgoni,
ki predstavljajo nekatera nag-
njenja mlade italijanske kine-
matografije.

Kratka toda znadilna parobola
Elia Petrija od L’Assassino (Mo-
rilec) do I giorni contati (Od-
Steti dnevi), a ne samo ta (&e
le pomislimo mna zadnje filme
Franca Rossija in ma prvenca
Una storia milanese (Milanska
zgodba Eripranda Viscontija)
utegne pa postati razodetje ko-
ristnosti in nevarnosti, ki se bolj
ali manj izrazito obnavlja v te-
zavnem nauku Michelangela An-
tonionija. Vpliv takSnega filma,
kot je Antonionijev, tako raz-
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liéno povezanega z najmucénej-
$imi vzroki in vpraSanji nasega
dasa, tako nestrpnega proti
osebnemu hinavstvu in vsakda-
njosti, stilno tako pretresljivega,
se je neizogibno Zivo in krepko
pokazal ne le v evropski in zlasti
italijanski kinematografiji, am-
pak nekoliko tudi v mnogih Ze
uveljavljenih poskusih in iska-
njih mladih skoraj vseh dezel
sveta. Ni tezko razumeti, zakaj
je ferrarski reZiser tako prodrl
in Zel toliko uspehov v sodobnem
filmu: v njem vidijo, po pravici
ali po krivem, najsijajnejSo in
najbolj neupogljivo zavest neke
»krizee¢, ki se tem bolj zaostruje
in boli, ¢im bolj se Sirijo miti o
¢loveski blaginji in o dvoumnem
in nezanesljivem »gospodarskem
¢udezu«; v njem vidijo tudi
moZa, ki je znal vliti tem nego-
tovostim, dvomom in muéni raz-
trganosti najstroZji in najdo-
slednejsi izraz.

Toda Antonionijev nauk je
tezaven, aristokratski, zaprt. V
razvoju njegovega pogovora, od
Cronaca di un amore (Kronika
neke ljubezni) do I’Eclisse (Mrk)
je sicer v povezanosti in odloé-
nosti, s katerima je umel raz-
viti vse predpostavke, potrdil,
da je ena majve¢jih in najbolj
dognanih osebnosti evropske ki-
nematografije, toda postopoma
je tudi zrahljal vse tiste plodne
dialektiéne povezave, ki so bile
nekaj ¢&asa znadilne za njegov
estetski in kulturni prispevek.
Zato so za reZiserje, ki so bolj
ali manj pod vplivom njegovega
dela, tveganja in pasti njegove-
ga mnacina S$tevilne in nevarne.
Zlasti kot je bilo doslej, ko An-
tonionijev nauk ni predstavljal
spodbudnega tematskega in sti-
listitnega jedra, ki naj bi se
razvilo v druge smeri in z raz
licnih zreli¢, temve¢ se izr-
pava v bolj ali manj prepriclji-
vem povzetku doseZkov in meja
»trilogije«.

Ob tem vidiku dana3nje itali-
janske kinematografije smo se
posebno pomudili zato, ker si
nekateri reziserji srednje in
mlajse generacije prizadevajo
navezati na Antonionijevo trilo-

gijo z nestanovitno ¢ustvenostjo
in nemoZnostjo pravega dlove-
Skega soZitja v sodobni druzbi;
ker poskusajo izrazati teme in
motive v raznih smereh, zacensi
prav s Petrijevim premisljeva-
njem o smrti v I giorni contati,
pa vse do poskusa demistifika-
cije Rossijevega eksotizma v
Odissea nuda (Gola Odiseja) in
Smogovega namena analize cu-
stvovanja v nekem pogoju neo-
kapitalisti¢nega zivljenja, kakrs-
no kaze Eriprando Visconti v
Una sforia milanese.

Nikakor mnofemo zanikati po-
membnosti in plodovitosti pri-
dobitev iskanja, ki poskusa opi-
sati kako neplodno ¢ustvenost in
pomanjkanje strastnosti ter ne-
gotovost perspektiv, ki je lastna
nekim bistvenim vidikom organi-
zacije Zivljenja v sodobni drui-
bi. Toda ta namen se vse prepo-
gostoma nagiba k plitkosti po-
vrinega in neplodnega opisa, v
katerem zgubijo situacije vso
resniénost in natancénost pove-
zave s sedanjim ¢asom in pro-
storom, osebe odstopajo svoja
mesta  galeriji  medolocljivih
senc, stilisticna prizadevnost pa
se reSuje v maniro ali, $e slab-
Se, v zadovoljno oblikovno kon-
vencionalnost. Skratka, v teh
poskusih opazamo nekaksno ne-
zmoznost spoznanja globoke po-
vezanosti neke okolis¢ine krize
ali neugodja, ugotavljanja nje-
nih vzrokov in smeri morebitne
reditve s postopki umetniSkega
spoznanja.

Poglejmo Ze omenjeni primer
Elia Petrija, v sodobni italijan-
ski kinematografiji gotovo ene-
ga tistih mladih reZiserjev, ki
poskusa kar najbolj osebno in
bolj premisljeno kot drugi na-
vezati na Antonionijeyo moj-
strstvo. Tema prvih Petrijevih
filmov L’Assassino in I giorni
contati je odkritje neke kriticne
toéke in nekak$ne obviselosti
zivljenja, v kateri se ¢lovek zavé
samega sebe in poskusi napra-
viti nekak3$no kritiéno bilanco
svojega Zivljenja. V obeh filmih
je izredna okoli$¢ina ali opazno
in razprieno dejstvo in skoraj
prvikrat opaZeno in odkrito
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V svojem pomenu, ki pretrga
mehaniéni ritem »dela in dnis,
ter prisili ¢loveka, da pogleda
Vase, se vpraSuje, skratka, da
S¢ kdaj pa kdaj ustavi in z vest-
Nim premi$ljevanjem o samem
sebi, ki je urejeno in pogojeno
od drugih, nadomesti dejanje.
Vendar je znacilno, da se Pe-
trijevi tematski nameni, ki so
Se zdeli okrepljeni z moralistié-
N0 bistroumnostjo, Ze v dru-
gem filmu odmikajo na polje
Splodne eksistencialne proble-
matike,

. Najzanimivej$a »novost« Petri-
levega filma je, da se v njegovi
temi situacija razklanosti, ki se
zrazi v Zzivljenju &loveka sprico
Nenadnega in presunljivega ra-
Zodetja smrti, na videz razvije
Po naéinu in v kadencah »neo-
realistiéne govorice« z neposred-
nim izrazom, brez pripovednih
Prizadevanj in namerne gradbe.
T_Oda navidezni priblizek zavatti-
Nijevski poetiénosti je posnet
Samo v zunanjih potezah, spro-
S¢en vsake realistiéne povezave;
skratka, je po Godardu precej-
Sen in oslabljen Zavattini. Do-
Volj je sicer, da pomislimo na
moznost kake zelo nazorne pri-
merjave med filmom Umberto D.
V katerem ob¢utimo osamljenost
glavnega igralca Se preved oéit-
No kot posledico in rezultat ne-
ega reda in neke druzbene
Ureditve, in med filmom I gior-
Nl contati, kjer je vztrajno in
Splodno omejena na neko uredi-
tev Zivljenja samega.

Zato se nam je zdelo sicer
Pravilno poudariti vnemo mla-
dih italijanskih reZiserjev za
Neke jzkusnje in pomenljive
Priblizke realisti¢ni osnovi, ce
Pa premislimo njih razvojno ¢r-
to v celoti, si ne smemo prikri-
Vati, da se wvsiljuje tudi pre-
Udarno prepri¢anje o neprimer-
Nosti celotne tematike in vidi-
ov, ki jih lahko nudi italijan-
Ska  druzba tem umetnikom,
Kateri bi radi s kritiénimi in
razumskimi nameni v interpre-
taciji zavzeli do nje aktivno sta-
lis%e. ce se hofemo o tem pre-
Pricati, bo zadostovalo, da po-
Mislimo na industrijsko tematiko

in odnos sodobnega ¢loveka do
nje, to zivo tematiko, ki se vsi-
ljuje sodobni ideoloski in kul-
turni diskusiji, in kako sta se je
lotila Ermanno Olmi in Ugo
Gregoretti. V tem pogledu sta

zelo zgovorni somraéna vizija in

trpno vztrajanje v odpovedi, ki
preveva podobe v Il posto (Sluz-
ba) in I fidanzati (Zarocenca)
ter v Zzurnalisti¢ni in gotovo ne-
prisiljeni kakorkolnosti v I nuo-
vi angeli (Novi angeli) in Omi-
cronu. Tej sodbi nazadnje ne
uide niti posteni in plemeniti
film Pelle viva (Ziva koZa) Giu-
seppa Fina: opisna plitkost :in
ljudska shemati¢nost dobrih &u-
stev v »poniZnosti«, ki jo je mla-
di reZiser nekriti¢no spremenil
v govornisko in anahronisti¢no
pojmovanje neorealizma, nevtra-
lizirajo moZnosti spoznave in
moralno obveznost predpostavk.

Zeleli smo pokazati samo enega
izmed najbolj kricetih pogledov
na tak3no neprimernost. Ce bi
namre¢ hoteli dobiti drugo
simptomati¢no potrdilo, bi mo-
rali pomisliti, kako je zaletnik
Tinto Brass v svojem $ibkem in
neskladnem filmu In capo al
mondo (Na ¢elu sveta) (zdaj Chi
lavora e perduto — Kdor dela, je
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Desno zgoraj: prizor iz filma ZAPELJANA IN ZAPUSCENA,

reziserja Pietra Germija

Desno spodaj: prizor iz filma DEJANJA LIJUBEZNI, reZiserja

Piera Paola Pasolinija

zgubljen) zapravil sijajno pri-
loZnost, da v tesnobni 1n bridki
paraboli mladeni¢a ozivi zaplet
in krizo celega pokolenja, ki je
dozivelo dramati¢ni spopad med
pricakovanjem in prizadevanji
odporni$kega gibanja in razoca-
ranji »mucne povojne dobex.

Pa¢ pa bi terjala daljSo poc-
sebno obravnavo kinematograf-
ska izkusnja Piera Paola Paso-
linija [Accattone (Berac¢), Mam-
ma Roma, La ricotta (Slabié)],
ki ga gotovo ne moremo priste-
vati k »mladim reZiserjem«, ce
upos$tevamo njegov razvoj in
njegovo bogato ter raznovrstno
dejavnost kot pesnika, pripoved-
nika in esejista, preden se je
posvetil kinematografiji. Pripo~
minjamo le, da Pasolinijevo sre-
canje s filmom ni bila gizdava
ali slu¢ajna izkusnja, kot neka-
teri trdovratno mislijo, ampak
nadaljevanje in razvoj v zanes-
ljivejSe in razlofnejSe oblike,
ter na razoru neorealisti¢nega
nauka z osebno strogostjo po-
dozivljena lastna izvirna pro-
blematika poloZaja podproleta-
riata, ki dramati¢no trpi v ne-
¢loveskosti in muénem pri¢ako-
vanju osvobojenja.

Resni¢no bojevita kritika, to-
rej kritika, ki v kulturnem boju
in plodnem dialektiénem raz-
merju do del in avtorjev, zlasti
mladih, mora podpirati in po-
zorno slediti eksperimentalne
namene, zavrafanje wvnaprejinje
tematike, razli¢nost iskanja go-
vorice, o katerih zopet toliko go-
vorimo. Iz tega beZnega porocila
je to menda oditno. Vprasanje
je, v katero smer napredujejo ti
poskusi, v kaks$ni kulturni pove-
zavi se izraZajo, katere ideje in
¢ustva vnasajo vanje, da tvori-
jo jedro iskanj. S temi beseda-
mi ne mislimo prevzeti kakega
jamstva ali vsiliti shematske na-
potke. Paé pa smo prepriéani,
da si poglobitev v realisti¢no
iskanje, podprto s premisljeni-
mi kulturnimi vzroki ter pospe-
seno z jasnim in strastnim zani-
manjem za konflikte in probleme
nasega c¢asa, lahko postavi naj-
prizadevnej$i cilj kinematogra-
fije, ki hoCe resni¢no prispevati
k osvoboditvi ¢loveka od zatira-
nja in mitov, teh ovir njegove
navzoénosti v druzbi in v casu,
ter v perspektivi njegove huma-
nistiéne reintegracije.

(Prevod Silvester Skerlj)
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KRIZA

Danes ze vsakdo priznava, da
je italijanski film v krizi, da se
bori s tezavami. Filmski reziser-
ji, pisatelji in tozadevna zdruZe-
nja pa tudi politicni forumi so
si svesti sedanjih tezkih razmer
v filmski industriji, mnenja o
vzrokih sedanjega stanja in o
tem, kako bi ga izboljsali, pa so
razli¢na. Kolikor gre pri tem za
Cisto industrijsko plat, je bilo z
veé¢ strani receno, da je glavni
vzrok v sedanji gospodarski kon-
junkturi. V resnici pa je ta le
potencirala nezdrave strani, ki
so bile take Ze dosti prej. Pri-
zadevanja za nov, primernejsi
zakon o filmu niso od danes,
vendar pa ga Se nimamo. To
vpraSanje namre¢ znova in zno-
va odlagajo, kar je znaédilno in
ne brez komisti za tiste, ki to
delajo.

ZvraCati vse na gospodarsko
konjunkturo pomeni ne prizna-
vati stanja stvari, puséati jih,
kakrine so bile in so Se danes.
L'Araldo dello Spetta-
colo je objavil &lanek, v ka-
terem je opisano, kak3$en hrup
dvigajo pravne in zakonske re-
Sitve, ki so posledica proudeva-
nja problemov v filmski industri-
ji, v hollywoodskih filmskih in-
dustrijskih krogih. Bojijo se, da
bi prislo do protekcionisti¢nega
rezima (v distribuciji), ki bi
omajal njihov poloZaj na naem
filmskem trzi¢u; dosegli pa so
ga tudi zaradi ukinitve dvojnih
taks.

Spri¢o taksSnega kaj razumlji-
vega vznemirjenja pri hollywood-

skih »bussinesmanih«, ki so si
polagoma pridobili pri nas pre-
vladujoé polozaj, L’'Araldo
dello Spettacolo zago-
tavlja, da glede na njih ne bo
prislo do zaséitnih in »diskrimi-
natorskih« ukrepov. Ameriske di-
stribucijske druZbe — poudarja
ko zastopa ANICA, se pravi, da
so v zadnjih razpravah na mini-
strstvu za film lahko branile svo-
je interese in jih $e lahko brani-
jo. Razen hollywoodskih priza-
devanj pa so Se drugi faktorji,
npr. MEC, ki prizadene naj$ib-
kejse »partnerjec.

Pri spremljanju te polemike
smo naleteli ma zanimivo misel,
da je namre¢ filmska industrija
od vseh nasih industrij Se naj-
bolj »zdrava«. Ob taksni prese-
netljivi sodbi se vprasujemo, ce
je film pni nas sploh industrija,
kaj $ele med najbolj zdravimi,
ali pa je le njen zasnutek, roko-
delstvo in avantura. Kako naj
si sicer razlagamo nezaupanje,
ki ga kaze do nje kapital iz se-
verne [talije? In kako to, da
»gospodarski ¢udeZ« ni vkljudil
tudi filmske industrije?

Italijanski film je kljub Ste-
vilnim preprekam dosegel {n raz-
vil umetnisko zrelost; te ne iz-
pricujejo toliko mednarodne na-
grade, ki jih je dobil in jih 3e
dobiva, kolikor Viscontijevi, An-
tonionijevi in Fellinijevi filmi,
med mlajS§imi pa osebnost Piera
Paola Pasolinija. To pa $e me po-
meni, da komplicirani mehani-
zem, ki ga preprosto imenujemo
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Cenzura, ni omejeval in pogo-
Jeval filmskih avtorjev pri nji-
hovem idejnem boju, posebno ti-
stih, ki sicer niso umetniki, a so
dokazali, da znajo in hofejo na-
praviti solidna dela, bodisi z Ze
realiziranimi filmi ali s tistimi,
ki jih $e hranijo v predalih.

. Prav tu je cenzura dosegla svo-
Je najboljse uspehe. Menimo, da
Je napak braniti cenzurirano de-
lo — kot se najveikrat dogaja
— samo v imenu umetni$ke svo-
bode; tudi filmsko delo, ki ni
Izrazito umetni$ko, zasluzi ena-
ko svobodo, kajti vsak avtor,
tudi neumetnik ima z zakonom
Zajamceno svobodno izraZanje
Svojih idej. Italijanska wustava
pravi, da »imajo vsi pravico svo-
bodno izrazati svoje misli z go-
vorjeno ali pisano besedo in z
vsemi drugimi sredstvic. Malo
Naprej pa zatrjuje, da sta »umet-
nost in znanost svobodni«.

Zdi se torej, da osnutek zako-
Na, ki se nanasa na ta vprasanja
(izdelali so ga 1960. odli¢ni prav-
niki), e popolnoma ustreza naj-
aktualnejdim zahtevam. V prvem
¢lenu osnutka tega zakona je
Omenjena odprava vseh preven-
tivnih administrativnih ukrepov,
sklicujo¢ se pri tem na »obdu-
tek za spodobnost« (seveda v
OZjem pomenu te besede) pri
odlo¢ilnih organih. Seveda pa
Je treba pri tem upoStevati te-
meljno razliko, ki jo osnutek te—
g2a zakona poudarja, med vpra-
_§anji v zvezi s filmom za mlajse
in vprasanji cenzure na sploino.
Tole mora biti jasno: »S cenzu-

riranjem filmov za mlajse se tu-
di mi strinjamo« (ostane seveda
vpradanje imenovanja komisar-
jev in njihovih Sirokih kompe-
tenc), tista cenzura pa, ki Steje
odrasle za »nedorasle« nasproti
?ivljenju, nas vedno manj zado-
voljuje.

Vztrajamo pni reSitvi tega
vprasanja, kajti vsakomur je lah-
ko jasno, da je Se kako vaZno,
¢e hodemo zagotoviti snemanje
kvalitetnejsih filmov in tako obo-
gatiti okus publike.

Kriza italijanskega filma se ne
kaZe toliko v sami produkciji,
ki je navsezadnje stvar posamez-
nega producenta, kolikor v tem,
da ni prilagojena stvarnim po-
trebam, da se zgublja v kaosu in
podkupovanju, v Cemer je vse-
lej tekmovala z njo in Se tek-
muje tudi slaba in spregledljiva
filmska politika. Nekateri vidijo
reSitev v zdruZevanju reziserjev,
ampak to je bolj teoreti¢na kot
praktiéna re$itev. Z bancno in
drzavno podporo bi bilo dano
izhodis¢e za tak¥na zdruZevanja
— pravi Alberto Lattuada — toda
pri nas niso naklonjeni takim
oblikam: »prepiri, ljubosumje in
razlit(na mnenja Ze po nekaj
dneh razbijejo tak$no koopera-
cijo; pa tudi le malokateri je
pripravljen vloZiti svoje delo kot
kapital«.

Tako spet ugotavljamo potreb-
nost drzavne intervencije. Po
drugi strani pa menimo — glede
na Lattuadino misel o Zrtvova-
nem osebnem delu — da mora
tisti, ki se je odlod¢il za nepre-
cenljivi privilegij svobodnega
izrazanja, to tudi placati: tudi
¢e je cena za to $e tako visoka.
Naloga pravnikov je, da najdejo
in pokaZejo pravna sredstva, na
filmskih avtorjih je, da se brez
vsakega egoizma borijo vse do-
tlej, dokler ne bodo drZavne in-
tervencije takSnme, da bo filmu
priznana  kulturna vrednost.
Predvsem je torej treba izdelati
zdrav zakon, Sele potem bodo
dani objektivni pogoji za prema-
govanje krize, ki Ze tako dolgo
traja.
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STANJE

V FILMSKI KRITIKI

»Dandanes je v modi oznade-
vati stvari z »insinuacijamic;
nekaj napadejo po ovinkih in
ve¢ kot dvoumno, tako da ne
ve§, asa bi se v tem trdno
oprijel: konico <uti§, meda pa
ne vidis.« S to wugotovitvijo je
Francesco De Sanctis zacel
imaginarni dialog z mladim kri-
tikom Bonaventuro Zumbinijem,
ki se je spustil v preverjanje
idej velikega kritika, ¢e$: »nova
generacija, ki ne priznava veé
vas$ih metod in idealnih kon-
strukcij, se je trdno odlodila, da
se ne bo pustila vplivati, preden
ne preveni originalnosti in nara-
ve neke zadeve in itega, kako ta
zadeva ustreza dejstvom.«

»Insinuacija« v De Sanctiso-
vem pomenu je postala »nadin
obravnavanja« pri ve¢ tako ime-
novanih levih filmskih kritikih,
med Kkaterimi me manjka takih,
kakrSen je omenjeni Zumbini.
»Zdaj se je zgodilo, da je disku-
sija naperila svojo polemi¢no
ost prav proti reviji Cinema
nuovo in njenemu uredniku
Aristarcu, in i$¢e priloZnosti za
to, da pove, kako v velji ali
manj$i meri ne soglasa s stalis¢i
te revije.« V fem se pravzaprav
bolj ali manj ne strinja z njo?
Kaj oditajo reviji Cinema
nuovo?

»Razlika med nami in Aristar-
com je v tem, da je on priprav-

ljen prisedi na veljavnost neke
kriticne metode (in na neko ka-
tegori¢éno definicijo umetnosti),
medtem ko se nam ta zdi ne-
primerna za SirSe razumevanje
umetnosti.« Drugo bistveno ne-
soglasje je v tem, da Aristarco
»zavrata umetniS$ko vrednost
novejSe filmske smeni«, Bergma-
na in Antonionija, »z dvema te-
meljnima argumentoma: da je v
novejsi filmski smeri eno izmed
idejnih izhodi$¢ obup in da so
njena dela dekadentna, torej
iracionalna«. Tretji oditek je v
tem, ¢e§ da mi (Cinema nuovo)
ne priStevamo k »realizmu« ob-
¢utkov, kot so tesnoba, obup,
osamljenost, ¢e ni z njimi izra-
Zena druZbena kritika, »temveé
so vezani ma umetnikovo oseb-
nost«. O¢itajo nam tudi, da ni-
smo »nagnjeni k dvomome, da
nismo med »tistimi, ki so pozi-
tivno razvili Lukacsove teorije«,
da ne priznavamo vaZznosti
vprasanj o izraznih sredstvih v
perspektivi kulturnega razvoja
(da so za nas »irelevantne« razi-
skave na tem podrodju, ¢e ne
izhajajo iz vsebinske problema-
tike, ki je lastna »kriti¢nemu«
ali »socialisti¢nemu« realizmu).
Prav tako, da nam kriti¢ni rea-
lizem ni sredstvo v specifitnem
politi¢no-kulturnem boju v Gra-
mscijevem smislu, temve¢ nam
je edino merilo za estetsko sod-
bo, ne da bi pri tem upostevali
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najnovejie dopolnitve k marksi-
sticni estetiki.!

Nekateri pa priznavajo reviji
Cinema nuovo pomen, nekdanjo
In  sedanjo uspednost, »njene
Ostre in resne analize in to, da
Je filmu Aristarco zagotovil me-
Sto v najSirSem idejnem boju,
ki je nastal v kulturi levice po
Vojni«. Priznavajo nam tudi, da
S0 nam bile v letih, ko so do-
minirali Stalinovi »neéaki«, tuje
sektaska zaprtost in dogmati¢no
zaostrevanje, in da nam ne mo-
rejo ocitati, da bi bili indiskri-
Minirano zavracali novejSo film-
sko smer, torej da »nismo po-
zabili pokazati pozornosti in za-
Nimanja za Antonionija«. Ven-
darle pa nas prav ti ljudje tudi
Opozarjajo na mevarnost, da ne

i prezrli problemov in metodo-
loskih  teZenj najznaéilnejsih
filmskih manifestacij in tako

tudi ne razvoja kritike, ki je
Preskusila svoja sredstva po
vojni.

Trdijo tudi, da smo zavzeli

stali$§¢e do nove smeri v umet-
Nosti v skladu z Lukacsovim sta-
lis¢em, ki da je gotovo zelo ute-
meljeno, metodolodko sugestivno
In Se polno socnosti za tistega,
ki — tako kot ta, ki nam to
ofita — »z mirno razsodnostjo,
brez malikovalstva e mnaprej
Ceni »monumentalno« delo mad-
Zarskega kritika, ampak opri
tem pa ne smemo pozabiti na
2godovinsko omejitev in pogoje-
nost... ampak danes to, kar
Nastane novega, ni ve¢ identi¢no
Z vzpodbudnimi politurami, ki so
bile v navadi v stalinovi dobi. ..
ampak se pojavlja v novih
oblikah ... noro bi bilo misliti,
da je bilo Lukacsu nezanimanje
Za nastajanje novega prirojeno:
to bi pomenilo ne videti kultur-
nega in kriti¢nega pomena njego-
Vega dela, am p ak prav tako ne
Smemo pozabiti, da so bili teda-
nji vplivi, metodoloke zahteve
In  objektivni politiéni poloZaj
drugaéni kot v sedanjih razme-
rah, v katerih se mi ubijamo,
borimo in upamoc .. 2 (Podértal
avtor.)

Ti ampak nas spominjajo
Na one, ki jih je zapisal Zum-

bini ob Settembrinijevi Zgo-
dovindi italijanske Ii-
terature: »In glej ga zdajci
strahotnega ,ampak’, ki’ obrne
vse mnarobe in vrZze sovraZnika
na tla. Vsa Setembrinijeva zgo-
dovina je neprestani ,ampak’«.
»ReveZz je, kdor obsoja pretek-
lost, tako da jo trga ali ji kaj

“dodaja — pravi De Sanctis —

ceS: saj je res, vendar to 3e ni
vsa resnica, ali pa: nekaj resnice
je povsod, vendar pa je pretira-
no prikazana... Razsojati med
dvema razliénima stvarema mo-
re li tisti, ki ju zna videti z
globljega stalif¢a.« »Kdor da
vsakemu svoje in nifesar noce
zaostriti; kdor tu kaj odvzame,
tam pa kaj doda, dokazuje s
tem, da se Se uci in da je eklek-
tik .«

Glede zavratanja umetniske
vrednosti nove smeri pa se nam
zdi ¢udno, da po tolikih nasih
razjasnitvah tega vpraSanja Se
vedno delajo zmedo s item, ko
zamenjujejo in izkrivljajo dej-
stva. Ni res, da odrekamo umet-
niSko vrednost — kot tako —
Bergmanovim in Antonionijevim
filmom in da zavracamo vprasa-
nja v zvezi z novimi izraznimi
sredstvi. Trdovratno  nocejo
priznati razlikovanja, ki je za
nas temeljno in nikakor ne sho-
lastiéno, med umetniki, ki jih
¢lovek obdéuduje, in onimi, ki
so mu pri srcu. V skladu s tem
razlikovanjem, ki ni formula,
povzeta po Gramsciju, smo ved-
no z vso jasnostjo trdili, da je
»dekadent« lahko umetnik, celo
velik umetnik. y

Cesa potemtakem ne maramo
pri takih avtorjih, kot sta Berg-
man in Antonioni? Ne maramo

njihove statiénosti:  osamlje-
nosti, nezmoZnosti obdevanja z
drugim, tesnobnosti, »alienaci-

je«, ker vse to povzdigujejo v
svetovni nazor. Naveli¢ali smo
se ze ponavljati: ¢e zavradamo
filozofska staliS¢a nove smeri, to

lCinema 60,
ni &asopis

2Mlada kritika, periodi¢na
publikacija Univerzitetnega kinemato-
grafskega srediia v Catanii

rimski periodics
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$e mikakor ne pomeni, da ne vi-
dimo tega, kar prikazuje in da
trdimo, da bi to me smela biti
snov umetni$kega prikazovanja;
smo pa proti posploSevanjem in
pretiravanjem: in sicer prav na
podro¢ju  politi¢no - kulturnega
boja v Gramscijevem smislu.
Zdi se mam torej, da se bistve-
no razhajamo s svojimi nasprot-
niki ne zaradi novih izraznih
sredstev, temved v tem, kako se
je treba bojevati za novo kultu-
ro. Tezko je razumeti, kako naj
pomenijo pasprotovanje meséan-
skim ideologijam psiholoske ka-
tegorije, kot so jeza, neugodje,
obup in razdraZenost — tudi ce
so razpoloZenjsko izraz protesta
— Ce pa obenem nova smer, iz-
klju¢ujo¢ vsako alternativo, za-
trjuje, da ¢lovek ne more ni-
Cesar storiti, da bi spremenil to
stanje in ga pusca, kakrino je:
ravno to pa neokapitalizem tudi
Zzeli. Nasi nasprotniki se ne za-
vedajo, da sam gnus do mes$¢an-
skega praznega udobja me po-
memi kdovekaj, ¢e se ne opira
da dialektiko. Tisti intelektual-
ci v Zahodni Nemdéiji, ki so se
odkrito upirali alienaciji, toda
ne v skladu z marksistiénimi na-
celi, so nazadnje postali »ne-
konformisti¢éna opora Adenauer-
jevega rezima«. Podobno je bilo
Z najizrazitej§imi predstavniki
»novega vala« v Franciji glede
na odnos do De Gaulla. Ni do-
volj cutiti odpor, gnus do me-
S¢anske druzbe; dialektika nas
uc¢i, da se je treba boriti proti
temu, ne pa samo pasivno ugo-
tavljati druzbeno stanje.

In tako smo pridli do vpra-
Sanj o metodi. »Ostre spre-
membe — je pisal De Sanctis —
so znadilne za vsa nemirna sto-
letja, tudi za nase, so posledica
francoske revolucije, ki %e ved-
no traja. Toda spokojni, prej
omenjeni Zumbini na$ih bojev
ne pozna, revolucija ga je utru-
dila, pa se vrafa v mirne &ase,
v katerih je €¢lovek lahko pove-
dal ne samo del resnice, temveé
vso resnico.« Zgodovinsko vzeto
je De Sanctisovo stali$¢e razum-
ljivo. Enak pojav lahko vidimo
v prvem povojnem ¢asu v filmski

kritiki, ko je zaradi nadaljeva-
nja revolucionarnega obéutja in
vzdu$ja pri umetniskem prika-
zovanju Zivljenja ¢lovek pomenil
ve¢ kot umetnik, »bolj kot nadin
prikazovanja je bila vaZna pri-
kazana snov samac.?

Toda druzbena zavzetost v po-
vojnih letih nas ne sme zape,
ljati pri ocenjevanju filmov, ki
kakorkoli zasluZijo oznako neo-
realisti¢ni, celo ne pri »monu-
mentalno-epi¢nih« delth a Ila
Ciaureli. XX. kongres nas ni
nasel nepripravljene. Vzporedno
s procesom destalinizacije so se
le nekateri levo usmerjeni kriti-
ki — in sodelavci revije Cine-
ma nuovo — »odpovedali
prisegi«, veliko ve¢ pa je bilo
tistih »manihejskih povratnikove,
ki so dolgo ¢akali, preden so si
pri obravnavanju umetnidkih ali
kulturnih wvprasanj »privoséili,
da so se postavili proti nekomu
ali zanj«.!

1947. leta so pad iz§la Grams-
cijeva Pisma iz zapora in
1950 njegova Literatura e
vita nazionale: na d&igav
rovas$ torej gredo »zapozneli kri-
tiéni pregledi«? Kdo so »dana3s
nji revizionisti«?

Torej: Ze prav, da se ne stri
njate z nami, zato pa povejte,
katera je vasa metoda. Pravite,
da »izdelana, priro¢na nova me-
todologija, preskusena in ¢vrsta,
sterilizira izhodid¢e za diskusi-
jo«3 Toda, ali ni potrebna za
razjasnitev »zmedenih prizade-
vanj« trdna opora pri obravna-
vanju vprasanj, se pravi tak$na
ali drugaéna metoda? Ob tem
bi bilo zanimivo najti kali teh
zmedenih prizadevanj, lo¢iti ti-
sto, kar je disto razpoloZenjsko
— kar je navsezadnje razumlji-
vo — od elementov idejne kri-
ze. S tem v zvezi moramo spet
omeniti Lukacsa: novi problemi
nas silijo, da se povrnemo k
pravi marksisti¢cni metodi, k
pristnemu marksizmu, ki edini
lahko da odgovor na wvpra$anja.

Ce bi se danasnji zmedeni ne-
zadovoljnezi vrnili k pravi

3 Cesare Zavattini
4Cinema 60
sMlada kritika
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Mmarksistiéni metodi, bi jim ne
bilo treba brez potrebe odkrivati
“¢ znanih principov. Bilo bi do-
Sti manj pomot, izkazalo bi se,
a S0 mnoga vrata Ze zdavnaj
Odprta, &e ne bi pozabljali na
tole Marxovo pojasnilo: »Ni& ni
bolj zaZeleno kot to, da bi ne-
kdo z Rembrandtovo évrsto pa-
leto opisal Zivljenje ljudi, ki so
Vodili revolucionarno partijo, v
Vsej njihovi resni¢nosti, in sicer
pred revolucijo, med njo in kas-
neje, ko so Ze zavzemali uradne
Polozaje. Vsi dosedanji opisi jih
ne prikazujejo realno, temved
uradno z vsemi mogo¢imi pove-
litevanji. Svetnitke rafaelovske
Podobe teh ljudi jemljejo opi-
som wvso verodostojnost.«*
Tudi filmski kritiki za razume-
Vanje realnosti v vseh njenih
Mmanifestacijah, vkljuéno umet-
niSkih, danes ni potrebna nova
metoda. Zavracanje tega ali one-
ga umetniS§kega pristopa k
Obravnavani snovi e ne pome-
ni, da je bila metoda zgreSena.
omislimo samo na oditna proti-
slovja, v katera je zaSel Barba-
ro, ki je bil velik teoretik in
Velik kritik, vendar pa se je
Zmotil pri ocenjevanju preneka-
terega filma. In loditev med
teoretikom din kritikom je mogo-
a, celo potrebna je. Po naem
mnenju je danes ‘treba odkriti
Novo v zgodovinskem kontekstu,
Vv katerem se porajajo moderne
Umetniske manifestacije. Pri tem
ba je treba uposdtevati, da ne
8re priznavati novih stvari samo
Zato, ker se o njih veliko govori
In pise, temved je treba znati iz-
irati. Danes od povsod nekaj
boberejo in to oznafujejo kot
Pomembno, tudi ¢ée ni potrebno
— je nedavno tega izjavil Lu-

cs —; vse najnovej$e povzdi-
gujejo, mamesto, da bi presodili,
aj je trajno in kaj muha eno-
nevnica; »veliko tega, kar da-
Nes e velja za novo, se bo v
Detnajstih letih zna3lo v odvods
Nem jarku splo3nosti«.

Ko umetnik in kritik lotujeta
med novim in pomembnim tisto,
ar je vitalno, in tisto, kar je
Nepomembno, se seveda znajde-
ta v velikih nevarnostih. Pri tem

lahko zaideta — dodaja Lukacs
— v razumljive zmote, ki jima
jih nihée me more prihraniti.
Ziveti s <&asom in spremljati
vse, kar nosi s seboj, je namreé
najresnejsi intelektualni in mo-
ralni problem in »onadva se
morata opredeliti pred pomemb-
nimi pojavi dobe, v kateri Zivi-
ta«. V nov zgodovinski kontekst
Stejemo danes atomsko nevar-
nost, neokapitalizem in krizo
mednarodnega delavskega giba-
nja, in umetnost ter kritika ne
moreta iti mimo tega dejstva.
Tudi zablode levo usmerjenih
kritikov, ki se odpovedujejo kri-
ti¢nemu revizionizmu in gojijo
sistemati¢ni dvom, je treba gle-
dati v takem kontekstu.”

Kako lahko torej na osnovi
»najnovej$ih dosezkov marksi-
sticne estetike« na »nov« nadin
cenimo Bergmanovo ali Antonio-
nijevo izrazno pomembnost,
hkrati pa zavradamo njuno vi-
denje sveta? »Filozofi so samo
razlagali svet na razli‘ne nacine,

6 Marx in Engels, recenzija ¢lanka
Les conspirateurs A, Che-
nuja in La naissance de la Republique
en fevrier Luciena de la Hodda, objav-
ljenih v Neue Rheinische Revue 1850,
IV. zvezek

7 Namesto definicije »sistemati¢ni
dvome« imajo nekateri rajsi definicijo
»metodologov dvome, Kar se tite nadih
nasprotnikov, bi morda lahko upora-
bili definicijo »metafiziéni dvoms«. Ti
ne zdvomijo namre¢ toliko ob posa-
meznem delu ali ob kritiki tega dela
— kar se paé zgodi vsakomur — ko-
likor in predvsem pred veljavnostjo
neke metode. Seveda %e mi dialektik,
kdor skupaj z Brechtom opozarja na
to da »je v eni stvari mnogo stvaris,
pri tem pa pozablja, da to ni bistve-
no, temved so bistvena portislovna
nasprotja med temi stvarmi in raz-
vojna smer tega pojava. Vedeti je tre-
ba tudi, da »veé stvari« pomeni tud:
»ved pomislekove... Poklicati na
vrat mna nos (fr. tout-court)
Brechta na pomo¢&, pa ¢eprav bi ho-
teli s tem biti pouéni, tak$na inter-
pretacija (po nafem mnenju) pred-
vsem smesi velikega poeta in misleca.
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gre pa za to, da ga Sspremeni-
mo,« je pisal Marx®. Toda Marx
je »mrtev«, Lenina so »prekosi-
li«, Lukacs pa je v »pozitivistié-
ni« krizi. Kaj zdaj?

Kar se ti¢e »brechtovskih po-
skusov« revija Cimema nuo-
vo od vsega zacetka pa do da-
nes ni nikoli skrivala, da zago-
varja umetnost in koncepcijo
sveta velikega nemskega avtorja
— in je to svoje staliS¢e vselej
tudi motivirala — ter ga je pro-
glasila za primer Kkritiénega rea-
lizma. Ostane $e vprasanje, kako
more ena sama Kkritikova zmota
(Lukacsova ocena Brechta) po-
meniti Ze »padec realizma« in
neveljavnost »neke metode«. —
Vprasujemo se, ali je Crocejevo
delo zgubilo svojo vrednost samo
zato, ker je negativno ocenil
Zarolence. Ne priznavaja
nam, da znamo loc€iti med »pisu-
nom« in »umetnikoms«; ocitajo
nam, da cenimo Viscontija ne
kot umetnika, temve¢ kot pisu.
na, kakrSen se kaZe v dialogih
med Ussonijem in Cirom. V
istem casu pa se tudi pise, da je
ponovna clovekova »celovitost Se
precejsdalec in tako®bo
vse dotlej, dokler ne bomo pre-
5li obdobja, v katerem grozi
posamezniku in druzbi alienaci-

ja, dokler se druzba ne bo po-
polnoma osvobodila in humani-

zirala«; »... po preteku tega
obdobja, ki ne bo krat-
ko, bo umetnost neizbeZno
pri¢a bolefega preloma, ki bo
nastal pod tiranijo prezivelega
suzenjstva«; »... nacin, kako
brez vsakega oklevanja potisne-
mo glavo v pesek, je v tem, da
odvrnemo samega sebe od za-
motanih bistvenih. vprasanj v
imenu napredka, ki bi izbnisal
tragedijo smrti, tragedijo neuje-
manja ¢&lovekovih predstav o
zivljenju z realnostjo, tragedijo
¢lovekove nezmoznosti obcevanja
z drugim ter druge bridkosti,
na kar wvplivajo druzbenozgodo-
vinske spremembe zelo po-
¢asiali pa sploh ne.<’ (Pod-
¢rtali mi.)

Zavedamo se »zamotanih bi-
stvenosti«, ki jih izrazajo takSne
priloZznostne oznacbe, kot sc
»obdobje, ki ne bo
kratko«, »precej dale«, »ze-
lo podasi«, in sicer — treba je
priznati — zelo dobro. Kar se pa
nas ti¢e, nofemo pasti v novo
»absurdno zmoto«, ne bomo pa
se mehali boriti.

8 Cit. teze o Feuerbachu
11 Contemporameo
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Levo: Sophia Loren

in Marcelo Mastroianm v filmu
ZAKON PO ITALIJANSKO,
reZiserja Vittoria de Sica

Desno: Ugo Tognazzi v filmu
PRIKAZNI, reZiserja
Dina Risija

Spodaj: Vittorio Gassman

in Antonella Lualdi v filmu
CE DOVOLITE, BI GOVORILI
0 ZENSKI




PAOLO GOBETTI

BENETKE 1964

FESTIVAL AVTORJEV

XXV. mednarodni festival film-
ske umetnosti v Benetkah je bil
pravzaprav festival avtorjev. V
veliki pala¢i bene$kega Lida so
predvajali v konkurenci in izven
konkurence filme slavnih rezi-
serjev: Antonionija, Pasolinija,
Godarda, Kozinceva, Buifuela,
Loseya in Bergmana.

Luigi Chiarini, direktor festi-
vala, je hotel, da bi se beneski
festival razlikoval od drugih po
umetniski in kulturni vrednosti.
Saj prevladujejo skoraj povsod
komercialni interesi in monde-
nost. Zato je zbral malo filmov,




Vse pa z nedvomnimi umetniski-
mi kvalitetami, dela priznanih
umetnikov. Ko bi Dreyer dokon-
¢al svojo Gertrudo, kot
sSmo upali, bi lahko v Benetkah
Videli najbolj$e sadove wvse se-
Zone.

Chiarinijeva formula pa je
lahko tudi tvegana. Lahko se
2godi, da je tudi film znanega
avtorja slab, ali pa, da festival
1zkljuéi novega, toda nadarjene-
€a reziserja. Zato so tudi usta-
novili nagrado za zacetnike. Le-
tos se je Chiariniju posretilo iz-
brati res najboljée filme in po-
kazalo se je, da je to edini
Nagin, kako ohraniti bene$kemu
festivalu ugled, ki bi ga moral
Imeti po svoji dolgoletni tradi-
Ciji,

Odkritje festivala je bila vse-
akor Rded¢a puiéava Mi-
chelangela Antonionija. Tako je
Zlatega leva dobil film, ki je
Dedvomno umetnisko najzrelejse
delo. Vzbudil je #ivahne pole-
mike, o njem so najveé govorili,
Tazpravljali, pridobil si je vec
kritik kot priznanj, obenem pa
Postal najpomembnejsi dogodek
Zadnje filmske sezone.

Rdeco puséavo smo
bricakovali z veliko nestrpnost-
Jo predvsem zato, ker je bil to
brvi Antonionijev poskus v bar-
vah, In vedeli smo, da bo po-
skusal nekaj novega. V tem po-
gledu nas ni razo&aral. Kajti Se
nikoli nismo videli na filmskem
Platnu ¢esa podobnega. Antonio-
ni je zaslutil, da v filmu barva
Ne sme biti taka, kot smo jo
Vajeni v vsakdanjem Zivljenju.

arva se spreminja pod vplivom
lugi, drugatna je zjutraj kot
Zveler, spreminja se glede mna
nas zorni kot in celo pod vpli-
Yom nasih razpoloZenj. Zato
Smo bili skoraj vedno, ko smo
gledali film v barvah, zmedeni.
Ceprav so se vneto trudili, da bi
Jih posneli po resni¢nosti, so se
Dam zdele neresniéne. Samo

1senstein je v kratkem odlom-

U svojega zadnjega filma poka-
Zal, kak3ni so lahko rezultati, ¢e
Uporabljamo barve kot izrazno
Sredstvo.

Danes nam je Antonioni poka-
zal c¢udovite pokrajine in in-
teriere, kjer se barve popolno-
ma skladajo, izrazajo razpolo-
Zenje oseb in ustvarjajo poetic-
no vzdusje, ki ga je Zelel reziser.
Uporaba barv v Rdec¢i pu-
S¢avi pomeni nekaj novega v
razvoju filmske umetnosti. To
je lekcija za vse reZiserje. Po-
mislimo samo, da je Antonioni
spremenil barvo travnikom okoli
mocvirja, ker so bili prezeleni
in niso imeli takih kromati¢nih
tonov, kot je zZelel. Spremenil
je barvo tudi drevesom, da bi
dosegel zazelen ucinek.

Njegovi mapori so dali prepric-
ljive rezultate. Rdeca pu-
§¢ava je naravnost odarljiva
glede na barve in izredno enotna
tako formalno kot stilisti¢no,
¢eprav Antonioni trdi, da je mo-
ral skoraj popolnoma spremeniti
tehniko snemanja zaradi barv,
ki mu niso dovoljevale dolgih
in kompleksnih scen, kakrsne
smo lahko obc¢udovali v njego-
vih prejs$njih filmih. Vendar je
prav barva bistveno izpopolnila
njegov stil in trdimo lahko, da
je madel pravo dimenzijo. Prav
ta je $e manjkala njegovemu
izrazu.

Toda zdi se, da je posvetil
vecji del pozornosti uporabi barv
in tako zanemaril svoj umetni-
ski navdih. Mislili smo, da se
je po Mrku zakljuéil Anto-
nionijev dialog o ¢loveku v mo-
derni druzbi, o njegovi osamlje-
nosti, njegovi alienaciji in ne-
mod¢i komunikacije, ter dosegel
svojo najvi§jo toCko. Tako naj
bi se zakljucila trilogija, ki se
je zatela z Avanturo in na-
daljevala z No¢jo. Zato smo
pricakovali Rdec¢o pusca-
vo skoraj z bojaznijo. Ali lahko
recemo, da je Antonioni povedal
nekaj novega, da je povzel dia-
log z gledalci ter ga obogatil z
novo dimenzijo? Kljub prizade-
vanju, »modernosti« in veliki
strogosti njegovega filma se zdi,
da pomeni tako po tematiki kot
po vsebini korak nazaj.

Osebe so take, kot mastopajo
v vseh Antonionijevih filmih,
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njihovi problemi so tipi¢ni av-
torjevi problemi; nezmoznost
dati smisel lastnemu zivljenju,
nemo¢ komunikacije, banalnost
vsakdanjih re¢i, pomanjkanje
idealov. Toda Antonioni tu ne
razglablja in poskus, da bi bil
na nekaterih mestih bolj razum-
ljiv, mu ni uspel.

Ne prepri¢a nas glavna juna-
kinja, ki je podvrzena mevrozi
in se je zdramila na kliniki za-
radi $oka ob avtomobilski ne-
sre¢i, ali scena, ko pti¢i pre-
poznajo oblake strupenega plina
iz tovarnikih dimnikov in beZi-
jo pred njimi. (»Navada« je tudi
eden izmed elementov Antonio-
nijeve tematike.) Prav tako nas
ne more prepri¢ati s sanjskimi
prividi o srenem Zivljenju v
naravi, ki jih posreduje v bar-
vah, kakr$ne so doslej uporab-
ljali v barvnih filmih.

Bolj pri srcu nam je stari
Antonioni, ki je marsikaj zamol-
¢al, pa je bil vseeno bolj jasen
in prepriéljiv. Posebno nam je
ugajala njegova pesniska intui-
cija. Spomnimo se samo vzroc-
nosti v Avanturi ali po-
predmetenosti v zadnji sceni
Mrka. Vendar to ne pomeni,
da nas ne glede na barve Rde-
¢a pudcava ne more ocara-
ti, presenetiti in prepricati, tako
s svojo tematiko kot s svojim
stilom. Nekaj filmskih domislic
kot na primer ladja v kanmalu,
ki se zdi, da pluje med gozdovi,
nas preseneti in prevzame.

Pravzaprav so osebe majsibkej-
3i element filma. Monica Vitti
in Richard Harris sta morala
interpretirati  korektno, toda
bledo. To so osebe, ki se v od-
prtem, skoraj nepretrganem dia-
logu, kakrs$na je struktura fil-
ma, skoraj razblinijo. Tokrat
nam hocde reziser prikazati bolj
kot odnos med posamezniki,
odnos posameznikov do ambien-
ta.” Pred nami zaZivi halucina-
cijsko wvzduSje nekega mesta,
industrijskega podroéja, kjer
vlada petrolej, medtem ko so
Hudje, ki tu Zivijo, veliko bolj
medli. Zdi se, da jih stroji
dusijo.

Antonioni se je s svojim fil-
mom uveljavil, ¢eprav nas ni
prepri¢al. Delno bi lahko rekli
isto o Pasoliniju. Tudi njegov
film smo nestrpno pri¢akovali,
kajti snemati film po Matejevem
evangeliju je bilo Ze samo po sebi
precej tvegano. Obenem pa smo
vedeli, da bo Pasolini kot pesnik
in marksist ustvaril nekaj Zive-
ga in wvzpodbujajodega. Redi
moramo, da nas film ni razoca-
ral, bodisi zaradi izvirnosti ne-
katerih reSitev, bodisi zaradi
nekaterih ble§¢ecih intuicij. Po
drugi strani so nas nekatere
scene in kriteriji osupnili.

Pasolini je hotel snemati Ma-
tejev evangelij kot epsko liri¢no
pripoved v stilu ljudskega epa,
kot na to gleda Gramsci. Tako
pravi Pasolini sam. Vendar se
mu to ni posredilo. Bolje je
imeti njegov film za moderno
in poeti¢no interpretacijo kr-
i¢anskega teksta. Dokazati je
hotel zdruzljivost marksizma in
kriéanstva. S tega vidika nas ni
znal prepricati in se tudi ne mo-
remo strinjati z njim. Posnema-
nje ljudskih misterijev ni »mo-
derno« niti s katoliskega vidika.
Pasolinijev intelektualizem pa
zmanjS$uje revolucionarni ele-
ment Kristusovih pridig.

Toda v umetniskem pogledu
moramo vsekakor ob&udovati
Pasolinija, ki je znal prenesti na
filmsko platno like in tekst Ma-
tejevega evangelija v sugestivni
viziji. To je evangelij, kakor ga
vidijo Italijani na jugu. Dogaja
se v Lukaniji, jezik njegovih ju-
nakov je poln nare¢nih izrazov.
Mislim, da je film samo prido-
bil, ker ga je reZiser postavil v
dolofeno okolje, tudi nekatere
manj$e figure so mu uspele,
medtem ko so Kristus in njego-
vi udenci dosti bolj medli. Kri-
stusovo pridiganje se mi zdi
dolgocasno, dolgovezno in dekla-
matorsko. Bistven in lep je tisti
del filma, ki nam prikazuje
Kristusovo mladost in njegovo
trpljenje. Posebno uspela je
scena Marijinega prihoda pod
kriZz. Obdaja jo Zalostma in Ziva
skupina Zensk, ki tecejo po po-
bo&¢ju hriba.
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Verjetno je Evangelij
Najboljsi Pasolinijev film, z iz
Jemo epizode v filmu Rogo-
Pag, ki je zaradi cenzure do-
Zivela toliko peripetij. Na figu-
rativni ravni je dosegel Evan-
gelij tisto zrelost in ravno-
tezje, ki sta manjkala prej$njim
Pasolinijevim stvaritvam. Obe-
nem pa izpricuje vso ideolosko

Zmesnjavo, v kateri se je avtor.

Znasel, ko je pozabil, da je pred-
vsem pesnik. Kajti takoj zaslu-
timo razliko med mnekaterimi
Posredenimi intuicijami in tistim,
ar je zlagano, skonstruirano.
Vse to je na platnu brez vred-
nosti in brez Zivljenja. Vendar
So to napake avtorja, ki nam
Ima nekaj povedati, ki zna upo-
rabljati filmska izrazna sredstva
In ustvarniti lasten poeti¢ni svet.
Zato se lahko vprasamo, ali ni
Djegova ideolo$ka meSanica iz-
raz splosne ideolo$ke zme3nja-
ve, ki vlada v italijanski kulturi
In politiki? Pasolini kot pesnik
Prav gotovo ne more mimo tega.

Razen Antonionija in Pasoli-
Nija nas je na festivalu Se naj-
bolj prepri¢al Losey s svojim

a domovino, za kralja.
Losey se je zaradi macartizma
moral izseliti iz Amerike v Veli-
ko Britanijo, kjer j¢ eden prvih
reziserjev. Njegov najlepsi film
Sluzabnik bi lansko leto
Zasluzil Zlatega leva, toda Losey
ni v Benetkah nikoli uzival sim-
patij. Tako je bilo tudi letos
hjegovo delo skoraj neopaZeno,
eprav je Zirija delila nagrade
brevidno in razsodno.

.Zadomovino,zakralja
Je film, ki se dogaja v prvi sve-
tovni vojni. Pripoveduje nam o
angleskem dezerterju, ki ga ob-
sodijo na smrt in ustrelijo. Lo-
sey s svojo zgodbo obtoZuje
militarizem, vojno in tisto do-
movinsko retoriko, v imenu
katere toliko ljudi umira, v
Imenu katere ljudje na eni stra-
ni pobijajo one na drugi strani.
Toda tega ne stori deklamator-
sko, ampak nam posreduje svo-
Je prepri¢anje s kompleksnimi
In véasih celo dvomljivimi od-
nosi med junaki.

Junak filma, vojak Hamp, ki
ga je mojstrsko igral mladi Tom
Courtenay, se je leta in leta boril
v prvih vrstah; v vojsko je Sel
kot prostovoljec, proti materini
in Zenini Zelji. Edini je preZivel
svoje tovariSe, zato je popolno-
ma obupan. V poslednji bitki
sta ga zadnji ¢as re$ila tovarisa,
preden ga je pogoltnila jama,
ki jo je bila izdolbla granata.
Pri tem doZivi hud 3ok. Ko pre-
mestijo njegov oddelek v notra-
njost, da bi si odpo¢il, Hamp
odide in krene na pot proti
Veliki Britaniji. Ujamejo ga bli-
zu Callaisa in ga obtozijo de-
zerterstva, Formalno je dezerter,
¢eprav je odsel v trenutni zme-
denosti, ko se ni zavedal, kaj
dela.

To trdi tudi njegov branilec,
kapetan, ki si zelo prizadeva re-
Siti ga gotove smrti. Toda sodi-
&¢e ne dvomi v njegovo krivdo.
QOdloéilno je pri¢evanje neumne-
ga in bahavega vojaskega zdrav-
nika, ki trdi, da Hamp ni bil
niti nor niti zmeden. Bezal je
iz strahu. Niti zadnji trenutek ga
noéejo pomilostiti. Scena ustre-
litve se dogaja kot v straSnem
prividu. V blatu in dezju mora-
jo tovarisi streljati na Hampa. S
kruto natanénostjo mu je neki
oficir pripel na prsi belo tarco.
Toda vojaki zgresijo cilj in tako
ga mora kapetan, ki ga je bra-
nil, ustreliti v usta.

Dramo vojaka Hampa in nje-
govih predstojnikov nam reZiser
posreduje v dolgem razgovoru
vojaka z branilcem, na procesu
ter v zadnjih urah pred usmrtit-
vijo. Filmska kamera nam nikoli
ne pokaze obzorja ali pokrajine,
ampak i$¢e med jarki, ki jih po-
kriva blato, med podrtimi bara-
kami, ki jim hode polkovnik
dati neko viktorijansko dosto-
janstvo in obe$a na mokre stene
slike. Njeno oko se ustavi na
vojakih, ki lovijo misi med trupli
poginulih Zzivali. Tako so predrz-
ne, da napadajo in grizejo celo
ljudi. Proces, ki ga vojaki prire-
dijo mi8i, spominja na Brechta
in je eden najzanimivej$ih po-
skusov te vrste.
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To, kar zanima Loseya, so za-
pleteni odnosi, ki veZejo Hampa
in njegovega branilca. Ko zve
kapetan za obsodbo, postane z
njim grob, d¢eprav ga je prej
branil. Komaj je vojak upal, da
je odkril v predstojniku prija-
telja, spozna, da se je prevaral.
Tudi v jarku vlada zakon vla-
dajolega razreda. Oficir je opra-
vil svojo dolznost, prepri¢an je,
da je vojak kriv, ker ni sposto-
val kralja in domovine, oziroma
zakona vladajofega razreda.

Najlep8i je prizor, ki kazZe
zadnjo no¢ pred ustrelitvijo.
Skupini vojakov se posreéi do-
biti nekaj ruma in gredo popi-
vat v obsojencevo celico. Morda
zato, ker se veselijo, da niso
sami obsojeni ali ker hocejo
dokazati Hampu svojo naklonje-
nost. Morda pa hodejo, da bi
Hamp pozabil na smrt, sami pa,
da Ze naslednji dan odidejo ma
fronto. Ko so vsi pijani, vstopi
vojaski duhovnik. Grobo in na-
glo da Hampu odvezo, poslednje
zakramente, medtem ko obso-
jenec bruha. To je zadnja beseda
v razpravi o vladajofem razre-
du, Hamp wumre za svojega
kralja, za domovino in tudi za
boga. Tako je reSena hinavscina
in kruti zakon vladajolega raz-
reda.

Takoj nato pride oficir, ki da
Hampu pomirjevalno injekcijo.
Ostal bo brez zavesti do ustre-
litve. »In kje je dusa v tem kupu
mesa?« vprasa vojak duhovnika.
Vendar ne dobi odgovora. Hamp
je samo nevedna Zrtev, ki jo je
treba Zrtvovati vladajoemu raz-
redu. O filmu bi lahko govorili
na dolgo in Siroko. V njem bi
lahko nasli vedno kaj novega,
kajti Losey mni reziser, ki posre-
duje gledalcu reditev problema,
ampak ustvari s filmskimi iz-
raznimi sredstvi problem, za
katerega mora gledalec sam po-
iskati resitev. Individualno resi-
tev, ki je bolj zadovoljiva kot
tista, ki nam jo posreduje film
na doloceno tezo. V svojem [fil-
mu Losey obtozuje dolodeno
okolje in dolofeno druZbo.

Ne moremo pa reci istega o
filmu Jeana-Luca Godarda Po-
rocena zenska. Kakor
nam povedo naslovi v glavi fil-
ma, je to skupek odlomkov,
kalejdoskop, skozi katerega nam
hoce reZiser prikazati neke vrste
dokumentarec o poroceni Fran-
cozinji. Da bi svoje delo ¢imbolj
poenostavil, nam prikaze mlado
in lepo dekle, igralko Macho
Merril, v njenih odnosih do mo-
za in ljubimca. Ti odnosi so si
geometricno enaki in se med
seboj dopolnjujejo, kajti mlada
zena ljubi oba enako.

V filmu se ne zgodi ni¢ poseb-
nega. Zena ljubi najprej moza,
potem ljubimcea, in spet moza.
Lepega dne se zave, da je no-
sea, toda ne ve, s kom. Kdaj
pa kdaj prekine reZiser svoje
opisovanje, v katerem prevladu-
jejo razni deli Zenskega telesa,
s kratkimi medigrami, ki naj bi
bile nekaksna polfilozofska raz-
misljanja. Ta bi morala dati fil-
mu pravo vrednost in pomen.

V resnici nam film ne pove
ni¢esar, ¢eprav moramo obcudo-
vati njegovo izvirno strukturo
in Godardovo mojstrstvo, kako
uporablja filmsko kamero in
filmski jezik. Banalnost, ki jo
reziser namenoma poudarja,
vpliva tudi na celoto. Film je
izrazito komvencionalen. To je
tipicen film novega vala z vsemi
dobrimi in slabimi lastnostmi.
Njegov jezik je izvirem, veliko
ima tudi kinematografskih in-
vencdij, toda pove nam malo ali
skoraj ni¢. Hoce biti brez pred-
sodkov in zapade v banalnost.
Godardov talent ni priSel do iz-
raza, opazovanje resni¢nosti je
plitvo in povrino.

Med znanimi reZiserji se je v
Benetkah predstavil tudi Grego-
rij Kozincev s svojim Hamle-
tom. Ta filmska verzija kla-
si¢nega dela (Kozincev je spe-
cialist na tem podroc¢ju) se nam
je zdela mnogo boljsa od tiste,
ki jo je posnel Laurence Olivier,
veliki interpret Shakespearovih
del, leta 1948. Hamlet, ki
nam ga prikazuje Kozincev v ze-
lo dramatiénih in kontrastnih
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Scenah, je najboljsi, kar smo
Jih lahko videli na filmskem
blatnu. Kozincev je z ambientom,
€radom in pokrajino stopnjeval
dramati¢nost. V tem okviru, ki
ma jzrazno vrednost, ustvarja
TeZiser na osnovi Shakespearove-
€a teksta (v prevodu Borisa Pa-
Sternaka) svojega Hamleta.
gra ga odli¢ni Inokentij Smok-
tunoyski. Ta ni ve¢ neodloéne?,
dmpak junak, pozitivna osebnost,
zraz zdravih sil, ki se borijo
Droti gnilobi »deZele Danskec.

Ne moremo sicer govoriti o
Tevolucionarni interpretaciji ali
O popolnoma kinematografski
Verziji slavne tragedije, toda
Priznati moramo, da je reZiser
Znal jzrabiti tradicijo ruskega
leatra ter spregovoriti na osnovi
Klasi¢nega teksta v slikah, ki
Imajo rafinirano kompozicijo.

Izven konkurence smo lahko
gledali: Dnevnik sobari-
Ce Luisa Bufiuela in Vse te
enske Ingmara Bergmana.
unuel opisuje osebe, ki Zivijo
V veliki vili na deZeli, kjer sluzi
Sobarica. Obsoja konvencional-
Nost in pokvarjenost majhnega
Tancoskega provincialnega me-
Sta v tridesetih letih. Stari
g0spodar-feti$ist umira in stiska
V rokah $korenjéke svoje ljubi-
Ce — sobarice, gospa je frigidna,
mladi gospod je obseden s spol-
Nostjo, zloben sluZzabnik, prista$
aSizma, posili in umori mlado
dekletce, duhovnik je hinavski,
Pravica osvobaja zlo&ince. Nige-
Sar lepega ni v tem filmu. Bu-
Nue] je ustvaril drzno, ateistid-
0 in aktualno delo, ki nam %e
enkrat potrjuje veliko ideolosko
In umetnisko vrednost njegove
Ustvarjalnosti.

Bergmanov film nas je krepko
fazogaral in pomeni nazadova-
Qe v njegovi ustvarjalnosti. Pr-
VIC je poskusil narediti film v
arvah. Zato je opustil svoja
fllozofska razmisljanja o ¢love-
U in bogu v danadnjem &asu ter
lote] ustvariti komedijo, ki pa
2l ni duhovita. Zdi se nam te#
4, brez slehernega navdiha,
gledalcu ne pove nidesar. Verjet-
10 se je sam avtor tega zavedal

in prosil, naj predvajajo njegov
film izven konkurence.

Ostali filmi nas niso presene-
tili. Povpreéna je bila filmska
verzija Mannovega romana T o-
nio Krdéger nemskega reZi-
serja Rolfa Thiela in Tat
breskev Bolgara Vala Rade-
va. Ni¢ posebnega ni bil Delan-
noyev film Posebna pri-
jateljstva po romanu Pey-
refitta. Krhek in slaboten je bil
film angle$kega reZiserja Des-
monda Davisa Dekle z ze-
lenimi oémi. V njem Rita
Tushingham skoraj ponavlja
svojo vlogo iz Okusa po
medu.

Ve¢ pozornosti je vzbudil
Samo ¢lovek Michaela Roe-
merja, ki obravnava rasizem v
ZDA. Teme se je lotil izvirno in
iz c¢isto novih vidikov. Uspelo
mu je verno prikazati socialne
in psiholoske probleme crncev.
Svedski film Ljubiti reZiser-
ja Jorna Donnerja moramo ce-
niti zaradi drznosti, s katero
obravnava seksualne probleme,
¢eprav moramo priznati, da je
njegov pogum precej povrsen in
relativen. Tudi struktura zgodbe
ni brezhibna.

Tezko je oceniti celoten festi-
val. Nekateri reziserji doZivljajo
krizo, Bergman se je lotil manj
zahtevnega filma, Antonioni je
skudal z barvo nadaljevati svojo
priljubljeno temo. Godard hoce
z invencijami nadomestiti rev-
§¢ino. Losey nam je sicer dal
dober film, vendar ne dosega
njegovega SluzZabnika.

Ali je film v krizi? Ne bi re-
kli. Cela vrsta znanih avtorjev
nam lahko $e marsikaj pove. Na
plan stopajo tudi mladi reZiser-
ji, ki bodo kmalu zasencili udi-
telje. Pri tem mislimo predvsem
na mlade ceSke reZiserje, ki so
se letos uveljavili na vseh festi-
valih in so v Benetkah predva-
jali njihova dela izven konku-
rence. Ce bodo znali mladi biti
drzni in brez laznih predsodkov,
lahko upamo, da bomo na pri-
hodnjih festivalih prijetno prese-
neceni.
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Levo: Nadja Tiller v filmu
TONIO KROGER, reZiserja
Rolfa Thieleja

Zgoraj: Harriet Andersson
in Zbigniew Cybulski v filmu
LJUBITI, reZiserja

Jorna Donnera

V sredini: prizor iz prvega
barvnega filma, reZiserja
Ingmara Bergmana

ZARADI VSEH TEH ZENSK

Spodaj: prizor iz Maura
Bologninija filma, ZENSKA
JE CUDOVITA STVAR




Zgoraj: Monica Vitti v novem in prvem barvnem filmu Michelangela
Antonionija RDECA PUSCAVA, ki je prejel Zlatega leva. — Levo: Ugo Tognazzi
je igral glavno vlogo v Carla Lizzanija filmu GRENKO ZIVLIENJE. — Desno:
prizor iz filma MATEJEV EVANGELIJ, reZiserja Piera Paola Pasolinija



. BENETKE

Zgoraj levo: Dirk Bogarde in Peeter Copley v filmu ZA KRALJA IN DOMOVINO,
refiserja Josepha Loseya, — Zgoraj desno: prizor iz filma SAMO CLOVEK,

re¥iserja Michaela Roemera. — Spodaj levo: Peter Finch in Rita Tushingham

v filmu re#iserja Desmonda Davisa DEKLE Z ZELENIMI OCMI. — Spodaj
desno: prizor iz filma CRNI PETER, reZiserja Milofa Formana




Jeane Axell je mlada in doslej

v filmskem svetu nepoznana Zvedska
igralka, ki ji je BoStjan Hladnik
zaupal glavno Zensko vlogo

v svojem novem filmu MAY BRITT,
DEKLE Z OTOKOV







Enega izmed najvidnej$ih mojstrov
nafega risanega filma, Vatroslava
Mimico, venomer privlad& tudi igrani
film. Pred kratkim je za zagreb3ko
podjetje Jadran film posnel film
PROMETEJ Z OTOKA VISEVICE,
ki obravnava zanimivo sodobno
temo o dilemah od Zivljenja
utrujenega &loveka. V glavnih vlogah
nastopajo Mira Sardoleva, Janez
Vrhovec, Drago Felba, Dina Rutié
in Slobodan Dimitrijevi¢




[APISEK

SVEDSKEN
FILWU

Najpomembnej$a osebnost danas-
Njega (3e bolj pa jutrisnjega) Sved-
Skega filma ni Ingmar Bergman,
temved Harry Schein. V filmskih
!Eksikonih ne boste nasli njegovega
Imena. Svoji Zeni, odli¢ni igralki

Ingrid Thulin prepuséa neposreden

stik s filmskimi ateljeji, reziserji itd.
Zato pa je on »siva eminencac in
reformator danasnjega Svedskega
filma. V njegovih rokah je vodstvo
Svedskega filmskega instituta, iz ka-
terega zadnja leta kar naprej izZzare-
Vajo pobude in reforme. Poleg tega je
Harry Schein tisti, ki ima v filmskem
Indtitutu v rokah pomembne vsote
denarja. Tja se namre steka celo-
kupen davek, ki ga placujejo &vedski
Kinematografi.

Do nedavna so $vedski kinematografi
blacevali od izkupi¢ka za prikazovanje
filmov 259/, davka (tako imenovani
luksuzni davek). Harryju Scheinu se

je posrecilo dosedi, da so ta davek
odpravili. Na njegov predlog so uve-
ljavili davi¢ino od prikazovanja fil-
mov v visini 10 %, ¢istega dohodka
kinematografov. To poSiljajo direktno
institutu. Letno zberejo tako okoli

12 milijonov Svedskih kron. Razde-
ljevanje tega denarja je naloga insti-
tuta. Kljué razdelitve je sledeé&:

309/, razdelijo Svedskim filmom po
visini dohodka, ki ga je posamezni
film v 8vedskih kinematografih
ustvaril;

18 9/, predstavlja znesek, ki ga po-
sebna Zirija inStituta razdeli $vedskim
celovecernim filmom kot priznanje
za kvaliteto;

29/, je znesek, ki ga ista Zirija po-
deli za kvaliteto $vedskim kratkim
filmom:;

309%je namenjenih S$irjenju filmske
kulture (filmski klubi, filmske 3ole,
kinoteka, biblioteke, raziskovanja,
itd.), nekomercialnim filmskim ma-
nifestacijam in propagandi 3vedskega
filma v tujini;

159, je dologenih za denarno rezervo,
iz katere se pokrije morebiten pri-
manjkljaj tistih $vedskih celovedernih
filmov, ki so dobili za svojo kvaliteto
od zirije instituta denarno stimulacijo;

59, predstavlja znesek, ki je potre-
ben za normalno delovanje Svedskega
filmskega instituta.

Rezultati te pomembne reforme se
Ze kazejo. Predvsem so kinematografi
utrdili svojo materialno bazo, zadeli
so modernizirati svoje dvorane in
projekcijske kabine ter se usmerjati
k zahtevnejsim manifestacijam do-
mace in tuje filmske ustvarjalnosti.
Producenti se hitreje in pogumneje
odlo¢ajo za snemanje tistih naértov,
ki obetajo kvalitetna filmska dela,
hkrati pa SirSe vkljuéujejo v ustvar-
jalni proces mlade ljudi. Kvalitetna
in kulturna propaganda za Svedski
film po svetu se je okrepila in Ze
prinasa prve rezultate — $ir$i prodor
Svedskega filma na svetovno trzisce.
Svedska je res toliko in toliko tiso¢
kilometrov severno od nas, vendar
pa mislimo, da bi se pri tej mali
deZeli tudi mi lahko marsikaj na-
udili..,



BOSTJAN HLADNIK
JE POSNEL FILM f




MAY BRITT —
'DEKLE Z OTOKOV

P |

Boitjan Hladnik je za zahodnonemiko filmsko druzbo Piran film posnel

e drugi celoveferni igrani film. Po scenariju Volodje Semitjowa je nastal
barvni film MAY BRITT, DEKLE Z OTOKOV, lahkotna nekoliko

erotiéno poudarjena ljubezenska zgodbica, ki se odigrava na Svedskem.
Poleg manj pomembnih zahodnonemskih igralcev Gunnara Mgllera, Karla
Schinbocka, Huberta v. Meyerincka in drugih, je Hladnik uporabil novinko,
Svedinjo Jane Axell




KOT GOST

EKRANA

Ko mi, poljski kritiki, z veliko skrbjo
piSemo o nadi domaéi kinematografiji,
ki se ne more pohvaliti s posebno
odli¢nimi deli — se dogajajo v Kkine-
matografiji druge socialisti¢ne drzave
presenetljive in radostne reéi. Gre za
Ceskoslovasko kinematografijo. Po
Poljski se $iri drzna novica, ki jo
potrjujejo tudi Zive pri¢e, da nas

Cehi tako reko¢ bijejo po glavi.

Kdor upo$teva predvsem suha dejstva,
naj se ozre na rezultate poglavitnih
mednarodnih festivalov lanskega leta.
V Cannesu je film reZiserja Jasnyja

Ce pride macek dobil drugo
nagrado, poljski film Ko bi bila
ljubljena ni bil niti klasificiran.

V Moskvi je Smrt se imenuje
Engelchen reziserjev Kadarja in
Klosa dobila drugo nagrado: zlato
medaljo, medtem ko je prejel poljski
film Crna krila S3ele Sesto nagra-
do, to je srebrno medaljo. V Locarnu
je Transport iz raja reZiserja
Brynycka osvojil Veliko nagrado,
poljskega filma Zlato pa niti opazili
niso. Ta dejstva so, po pravici refeno,
nekoliko presenetila povpre¢nega film-
skega gledalca na Poljskem, kajti po
kinematografiji nasih juZnih sosedov
doslej ni imel posebno temeljitega
razgleda. Nanjo je gledal bolj kot na
proizvod neke tehnike, formalno in
dokaj akademsko. O odli¢nem revo-
lucionarnem delu Ana proletarka
reziserja Steklega, tem moéno napred-
nem c¢eSkem filmu, je marsikdo dejal,
da je socializem s »plzenskim pivom

in &eSkimi cmoki«, monumentalno
biografijo v stilu dobe, film Mojster
Ale3 so odpravili z besedno igro
naslova — »Al’ je mojster«.

JERZY PLAZEWSKI

Spomini na preteklost, skupaj z uza-
ljeno podobo detronizirane filmske
zvezde, so Ze sami po sebi vodili
gledalca v skepticizem: je bilo morda
nase ploskanje prenagljeno? So bili
omenjeni festivalski uspehi pomota
ocenjevalnih komisij ali slepa na-
kljuéja? Ogled nagrajenih filmov ni
potrdil skepticizma. Nikake pomote
ni. Nemara so to le trije izjemni
uspehi, katerim dolgo dolgo ne bo
sledilo nié?

To vprasanje sem vtaknil v svojo
popotno torbo, ko sem odpotoval v
Prago. Po ogledu kakih dvajsetih fil-
mov tekoce proizvodnje (brez nacrt-
nega izbora, kakor pac tecejo), sem

to vprasanje zadegal v ko$. Zastavil
sem si raj$i drugo: kako se more

goditi tako? Kako se more zgoditi,

da je dobra polovica te proizvodnje

— to se pravi ducat filmov — moc¢no
kvalitetnih ali vsaj zelo ambicioznih?
Kako morejo filmi, ki govorijo v
»fabriSkeme« Zargonu, dosegati kva-
liteto festivalskega razreda?

Ne gre mi za recenzijo tega ducata
filmov in ne za njihovo natan¢no opi-
sovanje. Gre za ugotovitev tistega,

kar je v sodobni ¢eski kinematografiji
izvirno, ambiciozno in Zivo napredu-
joce; tistega, kar porodi podobne
pojave, kar jo Zene h kvalitetnejSemu
razvoju, ker lahko to postane
pomembno tudi za druge socialisti¢ne
kinematografije.

Predvsem si oglejmo (to ne bo zavzelo
veliko prostora) imena ljudi iz te
ofenzive: V. Chytilova, V. Brebera,

J. Jire$, M. Forman, Kadar in Klos,

Z. Podskalsky, A. Kachlik, S. Skalsky,
Schmidt in Jura&ek, Slovak P. Solan




ZAKAJ

NAS CEHI TOLCEJO?

In prav tako Slovak D. Plichta. Kdor
1 ta vzpon bratske kinematografije
Vezal z imeni starih mojstrov: Vavre,

Weissa, Frica ali Steklega, bi jih
Zaman iskal v prej navedenem
Seznamu. Najboljde filme so ustvarili
zkljuéno predstavniki nove in celo
Najmlajée generacije. Samo v enem
Primeru, v filmskem omnibusu —
esto v temi, najdemo ob imenu
mladega neorealista Brynycha Se dva
Starej3a reZiserja: Gajerja in Kriko.
ilm starega oblikovalca Jozefa Mache
(»odlikovanega z drZavno nagrado,
akor bo vse zivljenje pisalo na film-
ski glavi ob njegovem imenu) je bil
Najslabéi iz omenjenega ciklusa.

Zgodilo se je $e nekaj podobnega
kKakor pred leti na Poljskem. Mladi
flll‘narji, izSolani v socialisti¢ni film-
ski akademiji (AMU v Pragi), so se
Vrgli na delo, prepriéani prvi¢, da je
f1llm umetnikova izpoved o svetu; dru-
gi¢, da mora biti taka izpoved drui-
eno pomembna in koristna. Zato so
ti mladi usmerili svoje kamere na
listo, kar je najbliZje. Mar ne zveni
ot manifest (ali vsaj podobno kot
Manifest), e jih je od 24 filmov pol-
etne proizvodnje vsaj 23 poseglo v
druzbeno dogajanje? Nikakih Go -
Spodiden z okna, Rokopisov
1Z Saragosse ali podobne parti-
Zanske pirotehnike ni bilo, kakor
Zadnje ¢ase v poljskih ateljejih.
redpostavimo, morda ta domi-
Nanta »druzbenosti« ustvarja monoto-
Nost in enobarvnost? — Nikakor ne.

Na jezo kritikov, ki radi oklenejo

Osebna dejstva v kratko formulo —
mladih &eskih ustvarjalcev nikakor
De moremo vseh spraviti v isti kos.

Ob iskanju skupnih potez obenem ne
moremo zamol¢ati razli¢nosti.
Najsplo3nej$i skupni imenovalec bi
bil to, da vidijo mladi ustvarjalci

v svetu okrog sebe polno ugank, ki
jih poskusajo resevati, svet jim ni

7e zbir dokoné¢nih dejstev in resnic.
Tako stali$e ima svoj izraz v stilu
rezije, h kateremu Se $e povrnemo.
Po njihovem nazoru je umetnik dol-
7an buditi élovekovo zavest, iskati

in oblikovati probleme, $e preden jih
je odkril kdo drugi.

Tak umetnidki nazor imenujejo neka-
teri kritiki »laZzni objektivizems; Se

ve¢ — pogosto tudi lagodno skrivanje
lastnega ustvarjal¢evega obraza. Po-
dobne pripombe so utemeljene samo
pri nekaterih pariskih filmih cinéma-
vérité, kjer se ustvarjalec v resnici
izgubi pod teZo neprebranih dejstev

in sam neha loc¢evati resnico od po-
tvorbe. Ceskim filmom ¢esa takega

ne bi mogel oditati. Milo§ Forman,
avtor filma Crni Peter (nagrada
praskih kritikov), je sam povedal, da
si ni prizadeval pokazati, kak3na naj

bi bila danas$nja mladina, ampak

samo to, kako je postala taka, kakrina
je. Moralistova priZnica stoji visoko

na umetnikovi hierarhi¢ni lestvici,
vendar le pod pogojem, ¢e zna z nje
povedati kaj ve¢ kakor tisti dobri,
posteni pastor, ki svojim faranom

ni vedel povedati ni¢ drugega kakor

le: »Greh? — Jaz sem protil«

Zdi se, da ustvarjalec svoj »lastni
obraz« najlaZje pokaze, e se zateCe

k deklaraciji. Marsikdo dela film le
zato, da bi mogel na koncu predir-
ljivo zakricati: »Mladi so dolZni izko-
reniniti ostanke rasizmal« Lepo! Razen



tega pa razlo&no spoznamo gledisce
ustvarjalca tudi takrat, ¢e se povpra-
$amo, kaj nam razodene novega, kako
je mogode, da se taki ostanki Se
opletajo okrog nas ali celé v nas
samih?! Ce v omenjenih filmih
ustvarjalci analizirajo, namesto pri-
digajo, se mi navzlic dvomom neka-
terih kritikov zdi to druzbeno dosti
pomembnejse; ne glede na to, da je
tudi umetnisko mnogo vec¢ vredno.

Ko so reziserji iz Barrandova pogle-
dali na Zivljenje okrog sebe kot na
stvarnost, ki jo odkrivajo, se jim je
pokazala — skoraj bi dejal — v pra-
vilnih, urejenih proporcih.

Ti filmski ustvarjalci so morali, ko

so se razgledovali naokrog, gotovo
naleteti na ostaline »nedavne pre-
teklosti«. Niso jih zamol¢ali, kar jim

je kajpak ustvarilo popularnost; niso
jih obdelali kakor material za neko
shemo, marve¢ kot fragment nekega
trdnega in doloenega razvojnega
procesa, kot fragment nenehno nasta-
jajocih dejstev in dogodkov — in prav
to jim je vtisnilo pedat zavestne
odgovornosti.

Film Obsojeni Kadarja in Klosa
govori o sluzbeno povzpenjajocem se
direktorju, ki uspesno gradi elek-
trarno; sam minister mu je dejal,

da je poglavitno dose¢i rok dogra-
ditve, a pri paragrafih je moZno tudi
zatisniti oko. Direktor je rok dosegel,
prekoradil pa je postavko izdatkov

za milijon kron in je zato obsojen
enako, kakor bi bil vsoto poneveril

— obsojen je v odsotnosti najvaZnejSe
pri¢e, ministra, kateremu »dolZznosti
niso dovolile«, da bi prisel na raz-
pravo. Direktor je bil obsojen na
smesno nizko kazen — kazen pa
vendarle. Pritozil se je. Vzdusje tega
filma strasti, tega socialisti¢nega dvoj-
nika ameri$kih Dvanajst jeznih moz
ponazarja tudi tale droben dovtip:
partijec definira drugemu partijcu,

kaj je to socializem. »Sprva so

teave z razvojem, potem se razvijajo
same teZave!« Anekdota je anekdota,
slisali smo Ze boljse. Toda celoten
nadin naSega Zivljenja, distanca, samo-
ironija — koné¢no pa ti¢i prav toliko
dobrega v idejni poanti filma (»tako

bi storil samo $e enkrat«) kakor

v obredju pripovedovanja dovtipov na
rac¢un socializma.

Nekoliko je Obsojenemu
Skalskega podoben film Cesta

skozi gosti gozd, ki opisuje
povojno vas povsem brez predsodkov
in opraviéil, tako da je dogajanje zajel
v okvir ponovne poroke nekega ¢lo-
veka (pri Poljakih je podobno snov

in obliko uporabil Kuzminski): gre

za bistvo prave oblasti na vasi. Glavni
junak — c¢eravno negativen — je sekre-
tar okrajnega komiteja, ki ima Zelezno
roko za srednje kmete (»prepricali
bomo samo tiste kmete, ki »hocejo«
biti prepricani«). Smo price njegove
formalne zmage, njegovega resni¢nega
poraza in pristne osebne tragedije.
(»Kako se je moglo zgoditi tako?
Instrukcije so bile jasne in hotel sem
vendar samo najboljsel«)

Tudi v notranji politi¢ni problematiki
prevladuje raznovrstnost oblik in
zvrsti. V&asih prevzame funkcijo mo-
ralista zgolj tehni¢ni prijem: tako

na primer objektiv (v filmu Izteklo
se je srecdno reziserja Kachlika)

s stereotipne seje o proizvodnji takoj
zaobjame pogled skozi okno, za ka-
terim vidimo mirujo¢o malo Zeleznico
v izloZbenem oknu. V¢asih gre spet
samo za drobno potezo o obicajih

in navadah: npr. zet karierist reagira
na tastov sréni napad s stavki: »Da

le ne bi zahteval cerkvenega pogrebal«
(v Solanovem filmu Obraz v

o k nu). Drugje spet satira posega

po kafkovski simboliki (Schimdtova

in Juradeva Kariatyda): prosilci,
ki ponizno &akajo pred vrati, kjer pise
»Ne vstopaj, ¢e nisi pozvang, se zace-
njajo dusiti, skusajo odpreti okno

— toda okno je zazidano z opeko;

vdro v uradni kabinet, toda tam ni
nikogar — gole stene in v praznino
absurdno govoredi telefon. V kome-

diji Einstein proti Babin-

s k e m u vidimo veli¢asten trup ne-
kak3nega avtomata (naroceno je

bilo: »avtomatizirati«), v katerem

sedi &lovek in z vrvmi vlece in pre-
mika razli¢ne vzvode, tako da avtomat
pa¢ deluje. Ko to gleda komisija iz
Prage, ji nenadoma zrastejo angelska
krila, itd.

Druga velika téma je mladina. Vse-
kakor je zdaj ta snov v modi, kakor

na primer kariraste hlade, vendar so
¢eski filmi zastavili vprasanje mla-
dine ostro in zavzeto: to je problem
spopada generacij. Tako staliiCe se

mi prav gotovo ne zdi hereti¢no;

nikjer nisem zasledil mnenja, da bi

ta spopad ne mogel biti tudi gonilna
moé& socializma. Ne gre za to, da bi




miadi potolkli stare, ampak prej
Nasprotno. Neki vplivni praski kritik
mi je to razlozil takole: sedanja sta-
rejSa generacija se je pred 15 leti
oblikovala ob herojih, ob Zizku, ob
Vitezih brez madeZev in napak. Seda-
Nja mladina, vzgojena Ze v socializ-
mu, pogosto ne more najti skupnega
Jezika s stareJ§1m1 kajti v njih gleda
¢ med¢anske in konservativne poteze,
Najpogosteje pa navadno lenobnost,
zaradi katere se nocejo iztrgati iz
okamenelih shem: »V mojih ¢asih
tega ni bilol«

Filmi mladih Cehov ne dajo v vsem
In takoj prav mladini. Belezijo pre-
Senetljive re¢i (twist v vsakem filmu),
toda najveékrat samo ironi¢no. Nor-
Ujejo se iz raznih predstav »vesele
mladosti« pa tudi iz raznih muhavosti
in nenavadnosti tamkajsnje »zlate
mladine« (glavni junaki ironizirajo
mimiko in vedenje navideznih zane-
Marjencev; ko hodijo, d rzijo glavo
€udno naprej in roki privzdignjeno
“Dognjem, odgovarJaJo s ¢udnimi eno-
Zloznicami in z zamudo, njihov po-
gled je zaspano pijan in kolikor mo¢
Nenavaden) Ce je kl_]ub temu vedji
del simpatij $e zmeraj na strani
mladih, vidim v tem samo optimizem:
mladi, ki so $e nedavno tekali s Sta-
fetno palico, so vedno bliZe socia-
lizmu. O¢e ¢rnega Petra, ki
bi fanta rad &éim prej spravil h kruhu
in rednemu toku Zivljenja, ga skrivaj
nadzoruje in opazuje pri delu ter
mu kri¢i »Delaj kajl«, ¢eravno fant
opravlja svoje delo. Stari sodnik za
zakonske loéitve svetuje mladim pa-
rom, ki ne morejo veé¢ Ziveti skupaj,
naj se ravnajo tako, kakor kaZe nje-
Bov druZinski album, katerega drzi
V roki (»ker da je docakal sre¢no
Starost« — kar je sicer prevara), naj
lOreJ lodijo zakonski posteljl Sodnik
Je sicer potem neprijetno presenecen,
ko mladi zahtevajo, naj on odlo&i
0 tem, toda gledalci filma niso pre-
Seneceni.

V dveh najboljsih filmih zadnjega
obdobja se odmika boj najmlajde ge-
Neracije z me$¢ansko mentaliteto in
se nadaljuje bodisi v dozoreli gene-
raciji sami, bodisi v razvijajoci se
mladini. Za prvi primer navajam film
Vere Chytilove O ¢em drugem,

i prikazuje usodo dveh Zensk, pove-
Zanih samo s paralelno montazo (ju-
nakinji se ne poznata in se sploh

nikdar ne srecata). Prva je Zena
uglednega veljaka in se znajde nena-
doma v poloZaju »imenitne gospe«.
Druga je zelo slavna telovadka, ki za
krono svoje $portne kariere pripravlja
vratolomno toc¢ko, katere se pa zelo
boji. Prva ima za svoj cilj kolikor
mogode prijetno Zivljenje, druga

najde sre¢o ze v tem, da se z ne¢im
ukvarja. Ko jo radijski reporter in-
tervjuva (ta prizor je imeniten), mora
izkljuéiti magnetofon, ker mu kvasi
same banalnosti, mi pa slis$imo, da

je prav v teh banalnostih resnica.

V drugem filmu, Tako blizu je
do neb a (reziser je Breber), je v
zelo lepem prizoris¢u velikega hotela

v mestecu Gottwaldovu na dopustu
vojak, ki ga je zapustila ljubica; zdaj
srec¢a dekle, ki jo pozna Ze izza zgod-
nje mladosti. V njej zbudi to srecanje
naglo hrepenenje in zeljo po veliki
ljubezni, po neznosti in duSevni opori,
toda izkaZe se, da je moski dekletu
samo razkril uzitke, ki jih je Ze po-
znal. Zgodaj zjutraj je zapustil velik
hotel, ne da bi se zavedal, koliksno
$kodo je povzroéil v Zivljenju mla-
dega dekleta.

Rezija obeh filmov je miselno bogata
in ima dosti skupnih potez. Vse

logiéno izvira iz dejstva, da gledamo
druzbo taks$no, kakrSna je v resnic-
nem zivljenju in da ni v filmu prav

ni¢ konstruirano. ReZiser pogosto
izbira nepoklicne igralce, ki igrajo
»samega sebe« (v drugih vlogah bi

bili gotovo nenaravni) in jih foto-
grafira najpogosteje v pristnih prizo-
ri$¢ih, kjer ni vse ze prej doloceno

in pripravljeno. Ko snema npr. prizor
plesa v kavarni, ¢esto izgine pleSo¢i
par glavnih junakov za hrbti ostalih
plesalcev, ali pa nenadoma zakrijejo
pogled slucajni gostje, ki gredo, ka-

7zo¢ hrbet, mimo objektiva. Ce gre za
prizor v samopostrezni trgovini —

je vidno polje omejeno na

police, omare in registrsko blagajno

— kakor pa¢ obiskovalec vidi trgo-
vino. Kamera ne lovi prisiljene kom-
pozicije kadrov. Sledi samo Zivahnemu
vrvezu, razgibanemu Zivljenju, zato

se nenehno premika, giblje in je tako
reko¢ agresivna.

Snemalci najvec¢krat uporabljajo
najbolj obéutljivi trak, kadar jim je
naroceno, naj snemajo ponodi, in to
brez dodatnih ludi, brez plasecega
svetlobnega parka reflektorjev. Morda



je to tudi neke vrste posebnost reZije;
kamera se enostavno zagleda v nekaj,
¢esar ne moremo jasno razlociti in

s tem okrepi obcutek resni¢nosti
Zzivljenja, katerega hode prikazati (pri-
pomnimo $e to, da ti svojevrstni
posnetki nastanejo najveckrat tako,

da posneti ne vedo, kdaj jih opazuje
oko kamere).

Dramaturgijo teh filmov podpira v
znatni meri moznost gibljivosti ka-
mere. Jaz bi to dramaturgijo imeno-
val sto¢kovno« — v nasprotju s tra-
dicionalno »értno« dramaturgijo. Re-
Ziser nam ne pripoveduje vseh faz
dogajanja lepo po vrsti, ne razlaga
sistemati¢no, da je bilo najprej to

in se je potem iz tega razvilo tistole.
Posameznih élenov verige enostavno

ni, nadomes¢ajo jih ti nenavadni re-
Zijski prijemi, ker pravzaprav za
fabulo samo niti potrebni niso. Nikdar
7e od zacetka ne vemo vsega. Tako

se npr. tudi Resnais trudi fotografi-
rati ¢lovekovo misel (podobno v filmu
Izteklo se je sre¢no) in je vseskozi
neprera¢unan in avtonomen. Prostor,
namenjen zvoku, je dosledno, tako
reko¢ kontrapunktno izpolnjen: vidi-
mo nedeljski sprehod zdolgo¢asene
mesc¢anke in sliS$imo klavir, ki sprem-
1ja telovadko pri vaji.

Gledamo skrajno domiselne posege,

ki izpri¢ujejo imenitno uporabo in
znanje filmske govorice; tako na pri-
mer: notranji monolog vodi — novo-
rojencek; odmikanje kamere je sko-
kovito; isto¢asno zajetje preteklosti

in sedanjosti; uporaba spremenjenega
ekrana — razsirjenega ali zoZenega,
kakrsnega narekuje potreba. Tezko

je tukaj posebej ocenjevati razli¢en
pomen in namen uporabe vseh teh pri-
jemov, toda nesporno je, da je skala
izrazanja v vseh navedenih filmih silno
bogata. Ce bi hotel kritizirati (¢e-
ravno so to manj pomembni vtisi),
moramo omeniti le, da me moti ma-
nira, nedvomna izrabljenost negiblji-
vosti- posameznih kadrov in prav

tako moda razdelitve enovite pripo-
vedi na veC posameznih srediS¢ (ta
moda izvira menda iz filma Rocco

in njegovi bratje).

No, nepotrpezljivi bralec bo sedaj

dejal — kaj pa vase vprasanje »kako

se more vendar goditi kaj takega?«
Zakaj, kje je vzrok, da se je ¢eSko-
slovaska kinematografija zagrizla

v druzbeno tematiko, da je strastno

iskala resnico in obenem pokazala
pravo novatorstvo? Ali je v vsem
tem kaka skrivnost?

Ce torej odklonimo tezo, da so polj-
ski ustvarjalci postali na lepem ne-
obcutljivi, medtem ko se je v Pragi
pojavila vrsta z neba poslanih talen-
tov — je to prva skrivnost. Druga

je, da pet praskih skupin filmskih
realizatorjev (oblikovanih in nastalih
po poljskem organizacijskem

vzorcu) uziva resni¢no ustvarjalno
avtonomijo. Tam resni¢no ni nikake
»nadrejene« komisije za ocenjevanje
scenarijev. Res je pa namesto te pet
samostojnih komisij (pri vsaki sku-
pini ena), ki jih imenuje skupina
sama. Te odlo¢ajo o filmu do zakljuc-
ka proizvodnje. Kot posledica umet-
niske in tudi idejne konkurence med
komisijami se je rodila hvalevredna
smer, ki se je angazirala za ustvar-
janje filmov z druZbeno problema-
tiko. To so dejstva, ki jih more vsakdo
z lahkoto preveriti. Vredno je, da si

jih zapomnimo, kajti morda bomo
nekoc¢ brali o njih v kakem priroc-
niku o zgodovini filma.

Desno: Med francoskimi novovalovskimi
ustvarjalci je zanimiva osebnost reZiser
Philippe de Broca, ki edini med njimi neguje
filmsko komedijo. Lep uspeh je dosegel
Ze s svojim prvim, tudi pri nas poznanim
filmom IGRE LJUBEZNI. Zdaj je ustvaril
duhovito komedijo GOSPOD 1Z DRUZBE,

v kateri igrata glavni vlogi Jean-Pierre Cassel

in Catherine Deneuve







Sluzbeni polozaj

Izvirni naslov SLUZBENI POLOZAJ. Jugoslovanski film. ReZija Fadil

HADZIC¢. Igrajo: Lojze POTOKAR, Milena DRAVIC, Olivera MARKOVI¢, Vo-

jislav MIRIC.

Ni dvoma, da je Fadil Hadzi¢ popolnoma nov tip filmskega
delavca v nagih ve¢ ali manj obi¢ajnih okvirih. Svoj dvoboj s film-
skim trakom je zadel kot soliden dokumentarist, v igranem filmu
pa mu ni nikoli uspelo, da bi nafel svoj lastni smisel in ustvaril
svet, ki bi nosil pec¢at njegove avtorske osebnosti. Po neuspelem
debutu na tem podroéju (Abeceda strahu) se je zavedajo¢ pomanj-
kljivosti takoj usmeril k nekim Ze ustvarjenim vrednostim, s teZ-
njo, da jih ¢im bolj popolno in neopazno prenese v svoje filme.
Na Zalost tega ni storil niti uspe¥no niti neopazno. Pri gledanju
burke Ali je umrl dober ¢&lovek? je bilo takoj jasno, da gre za
nespretno in malce zmedeno adaptacijo duhovitega sveta Jacquesa
Tatija. Po dovolj hladnem sprejemu tega hibridnega uvoZenca je
Hadzié zaigral na bolj sigurno karto: po vzoru Bulajiceve Kozare
je posnel Desant na Drvar in prvi¢ glasno opozoril na nevarnost,
ki nafemu filmu preti z varnim epigonstvom. Tistega leta ga je
porazil uspeli Bauerjev film Iz oé&i v oéi in njegovo delo se je
naslo nekje na dnu lanskoletnega festivalskega seStevka. Toda to
ga ni ustavilo: nekoliko mesecev po premieri Bauerjeve stvaritve
se je lotil dela pri filmu SluZbeni poloZaj in ga kmalu s po-
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Mmogjo beograjskega podjetja »Avala film« posnel, v upanju, da bo
Vsaj to posojilo prineslo obresti originala. Toda tudi s tem mu ni
Uspelo prevarati mnogo ljudi; skoraj edina je nasedla oficialna Zirija
enajstega puljskega festivala, pa je tako na mesto, ki je lani pri-
Padlo izvirnemu delu, pridla slaba kopija. Formalno je torej Had-
i¢evo epigonstvo slavilo zmago, zlata Arena, ki mu je bila dode-
ljena pa hrabri vse podobne lovce v kalnem, da vztrajajo v svojem
te7askem delu in samo &akajo na napake Zirije ter si priborijo
Nagrade »na gotovo«, Vendar je dejansko to njegov veliki poraz,
zakaj e enkrat razgalja reZiserjevo revnost, ki si sposoja, namesto
da bji ustvarjal, in to dela na nespreten, celo gkodljiv nac¢in. Tako

Prikrojena resnica se sprevrie, postane laz in izmi$ljotina: tukaj
e#i nevarnost Slufbenega polozaja, v tej navidezni vernosti Ziv-
lienju in njegovim principom. Nismo zlahka pridli do tistih ele-
Mmentov, ki z nadega platna svobodno in verno govorijo o problemih
nasega Zivljenja: pot do resnice je dolga in tezka, zakaj laZ je bolj
DPreprosta in mikavnej$a, posebej $e za reZiserje, katerim je edina
skrb materialna stran dela. Pa vendar, Ze doseZeni uspehi obvezu-
jejo in zaradi njih ne smemo zlahka preskociti Hadzicevega neuspe-

a, ne glede na pomanjkanje volje, da se s takimi neuspehi sploh
ukvarjamo.

Pojdimo po vrsti.

. Hadzi¢ postavlja dejanje svojega filma v neko tovarno. Kaksni
liudje delajo v njej? Tu je najprej novi direktor, zelo dober, po-
Sten in naiven; v bistvu malome$&an, ki verjame vsem okoli sebe
in misli, da so vsi ljudje dobri. Z druge strani se pojavi komercialni
direktor podjetja kot goljuf, $pekulant privatnega sektorja, tat, ki
o3koduje podjetje, zapeljuje modrooka tovarniska dekleta, izsiljuje
direktorja, podrejenim vsiljuje svojo voljo, baha se z luksuznim
avtomobilom in negovanimi brki. Tu je Se predsednica delavskega
sveta, spet uteleSenje pravi¢nosti, moéi in vere v pravico. Vsi ostali
delavei so povrino oértani kot dobri in posteni ljudje, ki opravljajo
svoje delo in se marljivo bore za napredek. Kar naenkrat pa je
V podjetju vse narobe. Kaj storiti, da bi se stvari uredile? Zelo
Preprosto. Potrebno je samo odstraniti zlega duha, izgnati zlo, ute-
leSeno v glavnem krivcu za vse napake,

_ In na koncu filma delavec, dobri in posteni Sofer, to tudi stori:
simboli¢no podre s pestjo zlikovca, s kretnjo, ki docela spominja
Na tretjerazredne westerne. S tem je seveda vse reSeno in kolektiv

0 zdaj #ivel sre¢no in zadovoljno.

Vpratujem se: ali je to naSa stvarnost? Ali so to nasi ljudje?
Zivijo na§ problemi v tak3nih skonstruiranih negativcih?

Nepotrebno je posebej kazati na istovetnost HadZicevega do-
gajanja s shemami soc-realizma, s katerimi smo se pred nekaj leti
sami mudili. Poglejmo zato raje tiste ocitne neresnice, ki jih
Sluzbeni poloZaj prinasa o nadem delovnem ¢loveku v teznji, da
ga odrta in pojasni s takimi shemami.

_ Najprej, kaksen kolektiv neki je to, v katerem takle vsiljiv
fi¢firi¢ uveljavlja svoje odlogitve? Edini, ki se mu upre, je
Predsednica delavskega sveta, ki prav s to aktivnostjo izstopa iz
mlagne skupine ostalih delavcev. Ali zares nasi delavci in naSe de-
1?.vke na svojih delovnih mestih samo obirajo norme in predpostav-
liene, ali se zares nihée od njih me potrudi, da uveljavi svoje pra-
Vice in zve, kaj se dogaja v podjetju, kjer dela? Zakaj razen zgodb
0 novem direktorju, »ki bo vse preobrnil na glavos, o normi, ki bo
prevelika in %e o nekaterih neumnostih — nismo nifesar drugega
sli¥alj iz ust teh ljudi, ki bi morali predstavljati resni¢en kolektiv
nagih proizvajalcev. Mar mora na$ delavec uporabiti pesti, da bi
dosegel svoje pravice, mar mora obstati podjetje, da se ugotovijo
goljufije?
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Dejansko so vse to prazne in skonstruirane teze, ki imajo 2z
Zivimi spopadi in teZavami samo navidezno, lakirano zvezo. S &rno-
belimi osebami se te teze najbolje predstavijo v svoji umetni na-
ravnosti, preprostost spopada in poenostavitev problema pa popol-
noma odgovarja njihovi lazni moéi in plitkosti. Sredstva v umet-
nosti sluzijo ciljem — tako je Hadzidev film po dosezku toéna
potrditev omenjenih nagibov.

Zakaj, kakor sem Ze dejal, iz tako zastavljenih teZzav i3éejo
izhod kakor v pravljici: s preprostim odstranjevanjem zlega junaka,
s smrtjo zmaja, ki seje nesrefo in bruha ogenj. HadZi¢ to tudi
dela in tako zanika osnovno tezo Bauerjevega dela; misel, ki je
morda najveéja vrednost, do katere je ma$ film priSel v obravna-
vanju sodobne problematike: ni posameznih krivcev, ni »odgovornih
za vsex, ki jih moramo odstraniti; obstajajo ljudje in njihove na-
pake, obstaja kolektivha odgovornost vseh ¢lanov pred skupno
vestjo, zakaj vsak izmed njih je lahko z drobcem (molkom, ne-
marnostjo, prilagodljivostjo ali podrepniStvom) kriv za tisto, kar
je Skodljivega. Samo spoznavanje te kolektivnhe odgovornosti, v
koné¢ni meri pomembnosti skupnega sodelovanja v celotni strukturi
delovanja — lahko pripelje do pravilnega spoznavanja problema in
njegove resitve. Hadzi¢ kaZe kolektiv kot mrtvo, klepetavo skupino,
izlotuje pa dva dobra in en zli lik ter jih sooéi kot izjemne
predstavnike Zivljenjskih opredelitev: nasprotja so v njegovem filmu
zastavljena shemati¢no in ne dialekti¢no. Do njihovega boja pride
zaradi izjemnih okolis¢in, ki so zmotile miren (&itaj: postan) tok
zivljenja v kolektivu; ta boj je vse prej kot Zivljenjski princip, ki
poganja in vodi k napredku. In seveda, ko je Zlo odstranjeno in
pregnano, bo Dobrota sama od sebe stopila na njegovo mesto in
vse bo urejeno.

Na Zalost ni ni¢ urejeno: HadZidev film govori o stvareh, ki
jih ne pozna in ne razume; mistificira dolo¢eno realnost, da s tem
preneha biti resni¢na in konkretna. Namesto resnice nam prinasa
lakirano laz o tem, kako je treba med nami poiskati samo tistega,
»ki je kriv za vse«, pa nam bo spet lepo kot ponavadi.

S takim prikazovanjem HadZ?i¢ ne zanika samo Bauerjevega
filma, temve¢ se upira vsem tistim (Sele kasneje sem zadel
rasti, Dezevje moje dezele, Ljudje na kolesih), ki jim je uspelo,
da brez laznivih kompleksov in prevar spregovore o Zivljenju
ne kot o blazeni danosti Dobrote, temve¢ o nenehnem boju
pozitivnih in negativnih elementov, od katerih ima vsak svoje
mesto in vlogo v njem kot logi¢no dejstvo resni¢ne drame napredka.
Prav primerjava tega filma z lanskoletnimi zmagovalci beograjskega
festivala jasno potrjuje njegov manjvredni polozZaj, ki ga zavzema.

O disto filmskih vrednotah dela se ne more kritiéno govoriti,
ker jih dejansko sploh ni: suho reportersko nalaganje oseb v Siroki
prostor kinoskopa bolj spominja na omaro, v katero so nametane
stare obleke, kot pa na svet, ki vsebuje nekaksne naSe smeri in
pogoje. Omenimo Se dialog, ki je prepoln parolarskih modrosti
vsake sorte, s teZnjo, da s plitkimi, obrabljenimi »poduki« izrazi
moralno trdnost in mo¢ oseb.

Hadziéev neuspeh k sre¢i ne pomeni neuspeha nasega filma v
obravnavanju aktualnih problemov; predhodniki in vzori, o katerih
smo govorili, to potrjujejo. To delo je preprosto logi¢en zakljucek
nedomi$ljene megalomanije, ki krade drobtinice s tuje mize, da bi
zadovoljila lastno prevzetnost. V tem smislu je treba tudi poiskati
zakljuc¢ke SluZbenega poloZaja: predvsem se nanaSajo na Fadila
Hadzi¢a in njegov »filmski poloZaj«.

Ranko Muniti¢
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Lito vilovito

Jugoslovanski film. ReZija Obrad GLUSCEVIC. Kamera Aleksandar PET-
KOVI¢. Igrajo: Milena DRAVIC, Ljubisa SAMARDZIC, Boris DVORNIK, Beba
LONCAR in Miki MICOVIC. Proizvodnja Avala film, Beograd 1964.

Cudna so pota do dobrih idej. To nam je letos potrdil ne ravno
zelo mlad reiser — debutant Obrad Glusevi¢ s svojim filmom
Lito vilovito. Pot ideje za ta film je mogote dobro in javno sledi-
ti... Datira v predlanskem festivalu dokumentarnega in kratko-
Mmetraznega filma, na katerem je Zel mnogo simpatij za svoje
kratkometrazno delo Na prazniéni dan, impresivno in duhovito
slikanico, polno dalmatinske arome in mediteranskega okolja. Temu
lahkotnemu krokiju, v njegovem centru je bila prigodna in akutna
ideja o postopnem, a udinkovitem prilagajanju, ki ga doZivljajo
Prebivalci v stiku z vabljivo in komercialno dejavnostjo, imenovano
turizem, ni kot kratkometraznemu delu manjkalo nic. To je bilo
gObro zasnovano, celovito in z mnogo &ara rezirano in realizirano

elo.

Konéno ne bi imeli ni¢ proti ideji, da se ta tema razdiri na
celovederni igrani film (pa ¢eprav je jasno, da se je rodila nepo-
sredno po uspehu filma na omenjenem festivalu in da so jo
vzbudile komercialne pobude), e ne bi $lo za relativno mladega
in umetni¥ko %e neizoblikovanega reZiserja. Ce pa se potencialna
refiserska veli¢ina prav na pragu svoje umetniSke poti ne izkaZe
s &tevilnimi drugimi in tehtnej$imi deli, ¢e torej popolnoma za-
vestno in po liniji manjSega odpora izbere Ze izkuSeno in utrto
pot — potem so vsekakor povsem logiéna vprasanja, ki se pojav-
liajo z ozirom na umetniko dimenzijo, s katero debutant stopi
na prag igranega filma. Verjetno o vsem tem niti ne bi tako strogo
sodili, ¢e bi bil Glu¥fevi¢ naredil dober film. To pa Lito vilovito ni.

1z dovolj pretencioznega kratkega filma je Gluscevié¢ s pomocjo
dramaturgkih interpolacij naredil popolnoma nepretenciozno mla-
dostno komedijo. V jugoslovanskem humoristi¢no-komediografskem
7anru ta nepretencioznost ni nov pojem. Kadar koli smo skusali
spraviti v smeh, smo naredili nepretenciozen obraz, kadar pa smo
poskufali z ambicijami in pretenzijami, nismo bili smesni! (Glej
Narodnega poslanca Stoleta Jankovica.) In tako se je Gluscevié
povsem zavestno (kaj pa naj bi drugega) odlocil, da bo smesen in
— nepretenciozen. Tako smo dobili Se eno komedijo — poletno
razvedrilo, ki je bila v letoinjem festivalskem kontekstu pred ne-
kaj meseci v Pulju videti celo za silo sprejemljiva (sode¢ po po-
ro¢ilih). Pa vendar je Gludgevicev rezultat le v nizkih mejah spre-
jemljivega. Njegovo Lito, naj si bo 3e tako zapeljivo s svojo
lahkotnostjo, 7al ne prenese niti lahkotne sodbe. Njegovo kratko-
metrazno delo ni vsebovalo intrige in naracije; in zdaj je avtor,
ko je obdrzal zelo dobro zadeto okolje in splo$no vzduSje svojega
kratkega dela, mislil, da bo zgodbo, katere sploh ni imel, popolno-
ma zlahka skonstruiral. Nikakor ne dvomimo, da se pri tem
ni zmotil. Zgodba je v resnici lahko skonstruirana. To je zelo
dobro videti iz filma.

Tanka, premoértna in nezanimiva intriga (dobra komedija ima
vsaj to) zapletena brez kakr3nih koli resni¢nih dramaturskih po-
vodov je povzrodila, da je okolje, ta najpomembnejsi element
Glugcevidevega kratkega dela, popolnoma zbledelo in se skréilo na
»fijakarsko« posedanje upokojenih »morskih volkove pred kavar-
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nami in pivnicami ob vnetem prizadevanju skupine imitatorjev, da
bi s svojim vedrim »¢akulanjem« (protagoniste so dublirali) dosegli
tisto, esar Ze prej nista dosegla slika in mizanscena. Tako se je
ta film v celoti odrekel moZnostim, ki jih na%e jadransko podnebje
nudi turizmu z ozirom na svoj temperamentni in slikoviti Zivelj.
Tako so edina dobra epizoda, polna mediteranskega duha samo
scene z Maro (Milena Dravi¢), najslabsa pa scena procesije, ki je
popolnoma neokusna in ni znacilna.

Gluséevié je stavil vse (zavestno?) na svojo zgodbo o ljubezni
mladenica, ki »hodi s librima« in mlade Svedinje, ki je pri%la iz
Sirnega sveta in je premalo nestvarna in oznacena, da bi ostala
samo fikcija, vseeno pa preve¢ neizrazita in zagonetna (?!), da bi
bila resni¢na. Glavni vir Gluséeviceve zmote je pomanjkanje dra-
maturske koncepcije.

Na tanki, bledi in neopredeljeni idili neizrazita igralca, Beba
Lon¢ar in debutant Miki Micovi¢ (ki ima le sreéno podobnost
z Belmondom) nista mogla dosedi ved. Celo tako nadarjena igralca
Ljubisa Samardzi¢ in Boris Dvornik, o njunih komidarskih zmoz-
nostih smo se lahko Ze zdavnaj prepri¢ali, sta udinkovala zgre$eno.
Na isti ravni se je (popolnoma neopravitljivo) znasla kamera
danes gotovo najboljSega jugoslovanskega snemalca Aleksandra
Petkovica. Tudi sam Petkovié je dosledno dopolnil splo$no vzdusje
nepretencioznosti — kako naj sicer razumemo, da je mojster ekste-
riera ostal popolnoma ravnodus$en v podnebju, ki nudi izredne
mozZnosti in da je najbolj$e rezultate dosegel v interieru! Nekaj
no¢nih kadrov (ko colni odhajajo na lov in vse scene dalmatinskih
»douhmanov« med oljkami) so maravnost zani¢. Aleksandar Petko-
vié¢ si je naredil medvedjo uslugo, ko je Lito posnel z levo roko,
in osebnost, ki je po oceni Stevilnih avtoritet v svojem poslu do-
segla evropski nivo, si tega ne bi smela dovoliti.

Ce se ravnamo po nepretencioznih merilih, se je Glusdevic
v tem zanru vseeno izkazal, predvsem s korektno rezijo. Vendar
bi si v prihodnje vsekakor moral nadeti obsezen »pretenciozen na-
smeh«. To moramo zahtevati od jugoslovanske komedije.

Emilija Bogdanovié

Pot okoli sveta

Izvirni naslov PUT OKO SVETA. Jugoslovanski film. Scenarij po istoimen-
skem delu Branislava NuSi¢a napisali Soja JOVANOVIC, Borislav MIHAJLO-
VIC-MIHIZ in Nenad JOVICIC. Rezija Soja JOVANOVIC. Kamera Nenad JO-
VICIC. Igrajo: Miodrag PETROVIC-CKALJA, Rade MARKOVIC, Dara CALE-
NIC, Bata ZIVOJINOVIC, Miéa TOMIC, Bata PASKALJEVIC. Proizvodnja
Avala film, Beograd 1964.

Jubilej — stoletnica rojstva najvecjega jugoslovanskega kome-
diografa Branislava Nusica — je na podrodju filma oznamenovala
ekranizacijo dveh zelo znanih in popularnih del; Poti okrog sveta
se je lotila Soja Jovanovi¢, Narodnega poslanca pa je ujel na
filmski trak Stole Jankovi¢. Ce ti dve deli vzamemo kot samostojni
kinematografski stvaritvi, sta oba filma neuspela in zgreSena, zlasti
Se, ako upostevamo predlogo — literarni deli, po katerih sta na-
rejena.
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Kako to? Tudi pred tem so bila Nusideva dela filmana, pa
vendar niti eno (Cetudi prva ekranizacija, Muha, sodi Se v 1950. leto)
ni bilo do tolikéne mere dale¢ od osnovnega namena originala,
kakor sta ta dva jubilarna izdelka. Kje je razlog, da teh dveh del
kot filmov ne moremo sprejeti, niti jima ne moremo izraziti po-
hvale, ¢etudi kurtoazne?

Branislav Nu$i¢ je med ma3imi pisatelji nenavadno plodovit in
raznovrsten: njegova bibliografija se zafenja s pesmimi, dramami,
botopisom, zgodovinskim romanom. Na$ bralec in gledalec ga
Pozna v prvi vrsti kot komediografa in avtorja blestecih értic (Ben
A'Q{iba). Njegova literarna vedeénost je bila torej neizérpna. Razum-
liivo je, da v tako obsirni in bogati ustvarjalnosti ni moglo biti
Vse na visoki ravni, vendar so imela dela izpod peresa Branislava
I\.Tué'.iéa svojo tero — najveckrat literarno, pa cetudi je bil véasih
literarni moment zapostavljen na radun drugih, lahko bi rekli,
manj pomembnih razlogov. V delih tega naSega komediografa je
lahko opaziti, da je ta nadarjena in delovna individualnost, preZeta
z druzbenimi problemi, pogosto zanemarjala literarno formo. Zdi
se, kot bi mu bilo najvaznejse, da katero koli druzbeno zlo, ki ga
Je opazil, prenese na papir. Ta — prigodniski — Nu$i¢ je poln
1§kr‘ivega duha; &eprav je $lo kako opazanje sme3nih potez iz Ziv-
lienja, to naglo, reportersko pripovedovanje, na skodo njegovega
pravega talenta. Ta Nusi¢ je ustvaril Pot okoli sveta, komedijo, ka-
tere glavni junak, jagodinski trgovec Jovancéa Micié bo Zivel kot
svojevrsten lik v galeriji avtorjevih karakterjev.

Tisti pravi Nusié, Nusi¢, ¢igar dela se Ze desetletja drZe na
nagih in tujih odrih, pa je avtor Narodnega poslanca, Doktorja,
Gospe ministrice, Sumljive osebe, Pokojnika. To je pisec, ki ¢lo-
vekove mapake, njegovo ne¢imrnost, druzbene in politiéne prevare
predstavlja v $iroki skali sme$nega — od zdravega smeha do gren-
ke satire. Obseg njegovega duha je razlicne kvalitete in kategorij;
najboljéi je, kadar izzove izbruhe smeha, za katerim ostane grenak
okus. Tak$en je v Narodnem poslancu, gotovo enem njegovih naj-
boljsih in najglobljih del.

Toda, zadli smo od nase teme — Potovanja okoli sveta in pro-
blemov, ki jih ta film postavlja.

Imeli smo ¥e priloZnost videti ekranizacijo knjizevnih del v
reZiji Soje Jovanovi¢ (Pop Cira in pop Spira) in spomnimo se tudi
dveh njenih posegov v literarno ustvarjalnost Branislava Nusica
(Sumljiva oseba, korezija s P.Dinulovic¢em in Doktor). Iz vseh brez
izjeme je bilo cutiti prizadevanje Jovanoviceve, da bi uveljavila
svoje stalife in svojo razlago del, po katerih je naredila filme. V
Kolik¥ni meri je taka obravnava dovoljena in zaZelena, je predmet,
ki bi ga bilo mogode obravnavati na mnogo straneh, Eno je goto-
vo: svoboda, ki si jo je pri reZiranju Poti okoli sveta dovolila Soja
Jovanovié, ni pripeljala v kako posebno kvaliteto. Nasprotno. Tanko,
brosojno knjizevno delo, kakrino je Pot okoli sveta — je v reZij-
ski izvedbi Jovanoviceve izgubilo vsak smisel. Film Pot okoli sveta
je najbolj premoértno potovanje v etapah, dolgo potovanje skozi
pisane dekore. Ce bi ne bilo risanih vlozkov iz rok Dusana Vuko-
tida, vlokov, polnih duha in sveZine, bi film pozabili, $e preden

i purani pozobali s koruzo napisani »konece.

Zgodba je znana: jagodinski trgovec Jovanca Micié je zadel na
%0teriji glavni dobitek — brezplaéno potovanje okoli sveta. Trgovec
je trgovec — brez knjige svojih dolznikov ne stopi iz hiSe. Jovanca
Micié si je ves ¢as svoje poti po svetu zapisoval vse, kar je dozivel
in prav to je prikazala Soja Jovanovi¢ v svojem filmu. To je storila
v mefanici zanrov, brez mere in brez okusa, v dekorih in s kostimi,
ki so ostali od snemanja superspektakla Dolge ladje, Marco Polo
in bogzna katerih %e. Videti je, da je Slo za to — za vsako ceno
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izkoristiti drage dekore. Za tak eksperiment in »vardevanje« z do-
madimi filmskimi sredstvi je uporabljen Nusicev tekst, ki sam po
sebi ne nudi veliko moZnosti, in zato je rezultat tak, kakr3en je:
film Pot okoli sveta je revijsko — brezupno dolgofasno — baletno
poigravanje, v katerem se jagodinski trgovec in njegovi zvesti
spremljevalci od ¢asa do &asa srefajo, pokrokajo, skregajo itd. v
nedogled oziroma do konca filma.

Trojica izvrstnih igralcev: Miodrag Petrovi¢-Ckalja, Rade Mar-
kovié in, lep$a kot kdajkoli na nafem platnu, Dara Caleni¢, se je
trudila, da bi v tej fragmentarni, raztrgani in oklesc¢eni zgodbi zgra-
dila like in jim vdahnila vsaj kandek Zivljenja iz izvirnega teksta.
Miodrag Petrovié-Ckalja je uporabil svoj preizkuSeni nacin, mikro-
mimiko svojega izrazitega obraza, Rade Markovi¢ tako, da se je
viivel v zapleteni dobikarski znataj »veljaka«, Dara Caleni¢ pa s
svojim $armom in lahkotno vaudevilsko interpretacijo.

Pot okoli sveta, taks$na, kakrino smo videli v reZijski izvedbi
Soje Jovanovié, daje nauk: bolje je, da gredo v ni¢ dekori, etudi
so vredni na desetine milijonov, kakor pa da naredimo film, ki ne
sluzi ni¢emur. Tak pa je film Pot okoli sveta...

Marija Majdak

Izdajalec

Scenarij: Miéa MILIC, ReZija: Kokan RAKONJAC. Kamera: Aleksandar
PETKOVIC. Igrajo: Bata STOJKOVIC, Olga VUJADINOVIC, Branka PETRIC,
Mira BOBIC¢, Vladeta LUKIC, Dusan DJURIC, Proizvodnja Kino klub Beograd,
1964. Distribucija Vesna film, Ljubljana,

Med najraznovrstnej$imi in Stevilnimi izdajalci enajstega Pulja
je eden, ki zasluZi kritikovo pozornost; $e najmanj je pricakovanja
kritike razoéaral Rakonjéev IZDAJALEC in nedvomno bi ga lahko
uvrstili med boljSe, ¢e ne celo najboljde stvaritve leto$njega pulj-
skega filmskega repertoarja. No, kakor ne verjamemo, da bi bil
avtor tega filma pocaSfen zaradi dobre uvrstitve IZDAJALCA na
festivalu, tako tudi njegov kritik ne misli, da je treba Rakonjcevo
dobro festivalsko mesto enaciti z visokim filmskim; nasprotno: vsi
tisti stroZji filmski zaznamovalci, ki se obi¢ajno ne menijo za pri-
loznostne puljske lestvice, bi uradna estetska priznanja zlahka le
deloma upostevali, ali, z nekaj manj dobre volje, celo popolnoma
obrezvrednotili.

Vendar pa bi nas samo eno (puljsko) ali drugo (sploSno estet-
sko) kriti¢no stali¥de privedlo v eno ali drugo od dveh moZnih
skrajnosti. Zato bomo, govoreé o amatersko-filmskem delu Kokana
Rakonjca, — kot tisti $ahist, ki rad igra $ah brez partnerja — »za-
igrali« estetsko varianto, v kateri bodo izmenoma prevladovale zdaj
érne, zdaj bele figure negativnega oziroma pozitivnega »dokazilnega
materialas; naj ta notranja borba argumentov za in proti odloci
o IZDAJALCEVI usodi.

Rakonjcu je namreé¢ njegova interpretacija akcijsko psiholoske
filmske dramaturgije v IZDAJALCU pomagala prepricati tako skep-
ti¢ne kritike kot nenaklonjeno publiko, da se odlicno znajde v okvi-
rih tradicionalnega tolmadenja tega filmskega Zanra, da zanj ekspe-
riment ni samo bluf, s katerim prikriva svoje nepoznavanje osnov
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filmske obrti in — konéno — da zna v te tradicionalne okvire vnesti
tudi domiselne ustvarjalne filmske inserte, ki zasluzijo pozornost
filmskih strokovnjakov.

Vendar Rakonjéeva priljubljena, zmanj$ana kinoamaterska eks-
Kluzivnost in okretnost vendarle ne premaga profesionalne bariere,

er se je z eno nogo zasidrala na trdnih varnih tleh, z drugo pa ni

zakorakala dovolj dale¢ v filmsko moévirje. Ceprav je pomagalo
0stro snemalCevo oko Aleksandra Petkovica, da nam je dal Rako-
Djac v prvih dvajsetih minutah izvrstno, véasih celo razburljivo
akcijsko dogajanje, v katerem je mmogo izbranih vizualnih senzacij,
v drugi polovici filma niti Petkovidu niti Rakonjcu ne uspe obdr-
Zati potrebne gotovosti.

Ta ustvarjalna nihanja in kolebanja IZDAJALCEVE dvojice
Petkovi¢-Rakonjac se najbolj opazijo in odrazajo v velikih nihanjih
In kolebanjih filmske fabule; zgodba postaja vse tanjsa in Sibkej3a
in se konéno izgubi v nabreklih tokovih Rakonjéevih psiholoskih
intencij. Prehod iz akcije v psihologijo, iz zunanjega v tako imeno-
vano notranje slikanje je relativno dober, ni pa izveden do konca
in zdi se nam, da se prav tu lomi zgradba IZDAJALCA. Kako in
zakaj se to dogaja? Na to vpradanje bomo lahko odgovorili, ce si
skozi prizmo skopih okvirov dogajanja ogledamo »pretapljanjec«
akcijske strukture filma v stanje stati¢nih psiholodkih oznak.

Aretacija glavnega protagonista (vodje ilegalne skupine) je to¢no
tista prelomna to¢ka filma, kjer IZDAJALEC prehaja iz enega »agre-
gatnega stanja« (akcijske &vrstosti) v drugo (psiholodke razblinje-
nosti): policijski aparat nasilno fizi¢no in psihi¢no pritiska na ujete-
ga skojevea, kar po vrsti poskusov privede do moralnega zloma in
Priznanja. (To jim je uspelo na mnogo laZji nacin, kot so pricako-
vali; vodja ilegalne skupine ne prenese dotika s priZgano cigareto —
eta mu jztrga priznanje.)

S tem, da je izdal policiji imena svojih tovariev, se je spravil
Korgagin (tako se imenuje glavni protagonist) v nenavaden polo-
Zaj, ki je odlo&ilnega pomena ne samo zanj, ampak za celotno
strukturo filma. Kot izdajalec je namre¢ izgubil vse svoje prejinje
Prijatelje in ni pridobil nobenih novih, saj ga imajo njegovi »po-
slovni partnerji« za mnidvredno, silno poceni in lahko kupljivo
robo. Nikjer ne najde pribezali$¢a; doma ga mati zastruplja s sum-
ni¢enji in prigovarjanjem, naj vendar opusti pogubno delo; poznan-
stvi z dvema nasprotno usmerjenima Zenskama (ena dela za ilegalce,
druga za policijo) prenehata. Koréagin se kaj hitro znajde v brez-
izhodni situaciji popolne dulevne izolacije, nenehna fizi¢na maltre-
tiranja in vsakodnevna poniZzevanja pa ga tirajo v zlo¢insko dejav-
nost in denunciacije in umori mu sluZijo kot kompenzacija; vsako-
dnevne Zalitve povraéa z no¢nimi uboji.

Do tu ima film prepri¢evalno moé¢, naprej pa — od kadra do
kadra — vedno manj najde adekvatno izrazno sredstvo, s katerim
bi namesto zunanjih podatkov o neki zbegani, ponoreli psihi nepo-
sredno pripovedoval o motranjih psihiénih Sokih in bolestnih spre-
membah. Ko protagonist s svojimi zlodini pada vse niZe in niZe,
ostaja kamera — visoko na povr$ini teh peklenskih globin — nemoé-
na skupaj z Rakonjcem, Petkovi¢em in publiko; avtor precej lah-
kega srca dopuica, da se gledaléeva domisljija kakor ji najbolj prija
Sprehaja po umazani notranjosti junaka in dogajanju na platnu
s pomod&jo lastne filmske pameti in izobrazbe) podtika take ali
druga¢ne agrumente.

Rakonjac se je v IZDAJALCU sicer namerno izognil domacim
amaterskim izku$njam, vendar pa se je — kot tisti sin, ki ga je
sicer sram duhovne neéistosti svojih starSev, pa jih zaradi fizi¢ne
Podobnosti ne more popolnoma zanikati — v trenutkih ustvarjalne
slabosti znaSel na pozicijah kompromitirane variante naSega film-
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skega amaterizma. V drugi polovici filma bi Rakonjac rad dokazal,
da je na polju filmske psihologije prav tak ustvarjalec, kot je to
dokazal v prvi polovici na polju akcijskega, zunanjega dogajanija.
Da bi nazorno in psiholoSko prepri¢ljivo pokazal muc¢na dudevna
stanja in protagonistove podobe iz sanj, si je dovolil nekaj drznih
eksperimentov, ki pa so, milo reeno, metodolo$ko neprepriéljivi.
Obilica zlodinov je glavnega igralca mamre¢ pripravila ob zdravo
spanje, zaradi Cesar Zivi celo podnevi v nekem mrzliénem stanju.
To stanje je hotel Rakonjac poudariti s tem, da je brisal meje med
»sanjami in resnico«. Ta dobri avtorjev namen pa se ne prilega zelo
natancno celotnemu organizmu filma. Gledalec je neprijetno izne-
naden trikrat zaporedoma: ko gledamo neko dogajanje, ki ga noben
znak ali opozorilo ne lo¢i od ostalega dela filma, se nenadoma na
dokaj konvencionalen nadin pokaZe, da so to pravzaprav sanje.
Ceprav nismo dlakocepci (in nikakor ne zahtevamo, da se nam
tocno pokaze trenutek, ko leze v posteljo in zaspi), se nam vendar
zdi, da je avtor malce pretiral in namesto sprejemljivega drama-
turSkega trika sam padel v zanko, pripravljeno za gledalca; menja-
vanje realnega in irealnega v IZDAJALCU strukturi filma ni v po-
mo¢, ampak v breme.

Preden zaklju¢imo ta kratek pregled vtisov v Rakonjéevem
filmu, naj omenimo $e eno od uspelih sekvenc v IZDAJALCU, saj
se po svoji zamisli loé¢i od tradicionalno dojete filmske zgradbe.
Pri aretaciji protagonista ni v filmu nobenih obifajnih rekvizitov
(sumljivih tipov v sivih plaséih, plazenja, tekanja, podstreh, dimni-
kov, strelov itd.); Rakonjac je namesto vsega tega uporabil suge-
stivne fiziognomije, s pomocjo katerih je okrepil napeto vzdu$je in
prostor zahrbtne aretacije. Ni se mnogo brigal za empiriéne zako-
nitosti uli¢nih prostorov, vogalov in zgradb; s hitrimi montaZnimi
rezi nam je pokazal vrsto obrazov, o¢i, rok in gibov in z najnena-
vadnej$im obiljem snemalnih rakurzov poudaril bistveno. Rezultat
je: realnega prostora aretacije nismo videli, obcutili pa smo trpek
okus vzdu$ja filmskega prostora aretacije.

Na koncu priznajmo, da nam je tezko to¢no povedati, kaj pri
Rakonj¢evem filmu zmaga: prva, torej boljSa polovica, ali druga
nekoliko zgreSena polovica filma. Najbrz gre tu za nekakSen remi,
ki pa avtorju filma, Kokanu Rakonjcu me prinasa, kakor bi prica-
kovali po $ahovskih pravilih, samo bore pol tocke; Rakonjéeva
filmska spretnost in ustvarjalno znanje je nedvomno napovedovanje
talentiranega filmskega avtorja, ki bi z malo ve¢ izkuSenj in srece
pri izbiri scenarija zlahka dobival tudi cele »filmske tockes.

Petar Krelja




Svitanje

Izvirni naslov SVANUCE. Jugoslovanski film. Scenarij Nikola TANHOFER
in Stjepan PEROVIC. Rezija Nikola TANHOFER. Kamera Antun MARKIC.
Scenografija Dusko JERICEVIC. Glasba Bosko PETROVIC. Igrajo: Miha BA-
LOH, Ilija DZUVALEKOVSKI, Senka VELETANLIC-PETROVIC, Vanja DRAH,
Pavle VUJISIC, Boris DVORNIK, Mladen SERMENT, Marija LOJK. Proizvod-
hja Jadran film, Zagreb, 1964.

1958. leta je puljska Arena iskreno, brez pridrzka pozdravila
takratnega zmagovalca festivala — film H-8 in njegovega ustvar-
jalca Nikolo Tanhoferja. To je bilo priznanje delu in avtorju, ki
sta, deprav fe vedno v mejah ne preveC srecno izbranega eklekti-
cizma, bojede poskuSala vnesti v naSo kinematografijo neke, vsaj
na podro&ju rezije in dramaturgije, naSemu igranemu filmu $e ne-
znane elemente. Poskus je tedaj v glavnem ostal poskus oziroma na-
poved neéesa, kar bi Sele moralo in moglo priti; necesa, kar bi se
Se moralo uveljaviti in kar bi Sele postalo kvaliteta.

Sedaj, Sest let po tem Pulju pa smo v neprijetnem poloZaju,
ko razmisljamo in se vpra$ujemo: kaj pravzaprav, kateri motivi in
pobude so prav istega Tanhoferja privedli do tega, da se je lotil
snemanja svojega zadnjega, najnovejSega filma? Ekshibicionizem
kamere? Zunanja dinamika slike? Nabuhel reZijski artizem? Psiho-
logija intimne &loveske drame ali drama problematicne psihologije?
Asociativna montazna dramaturgija, veli¢ina ¢loveske humanosti,
ali kaj? Priznam: ni lahko najti jasnega in toénega odgovora na
vsa ta vpradanja. Morda ni¢ od naStetega, morda malo vsega, pre-
pleteno, pomesano, zaceto.

'V necem pa vendarle ni razlike med tem filmom in H-8. Ista
je majhnost, zbitost prostora, gibljivega prostora in ista je Zelja,
strast po tem, da bi kamera zmagala njegovo majhnost, njegovo
dinami¢nost in fotogeni¢nost. Isto je tudi hotenje, celo v trenutkih
monotonega polzenja ¢asa, da bi kolikor mogoce mizanscensko ak-
tiviral ta mali, gibljivi svet, te neprestano potujofe ljudi z vsemi
njihovimi dilemami in konflikti. To pa bi bilo tudi vse, vse para-
lele in kvalitete, ki jih je moé¢ najti med obema filmoma. Drugo je,
Zal, konstrukcija, naivna in laZna konstrukcija, ki je pod nobenimi
pPogoji ne moremo niti sprejeti niti braniti.

Za¢nimo pri zgodbi. Pri stari, brezsréno izkoris¢ani fabuli o
zakonskem trikotu. Do sedaj smo se lahko mnogokrat prepricali,
da na ve¢no temo trikota v umetnosti, torej tudi v filmu, dozivlja-
mo vedno nove umetniko vredne variante. Da pa se ob tej temi
lahko ostane tudi samo pri obrabljenosti, oguljenosti, nam, poleg
seveda mnogih drugih, prepricljivo dokazuje ravno Tanhofer s svo-
jim zadnjim filmom. Torej — klasi¢ni motiv zapleta je tu: on —
ona — on. Tudi klasi¢ni nosilci zapleta so tu: on, strojevodja, Ze
v letih, samaritanski, dobri¢ina in naivnez neskonéno ljubi njo;
ona — vse drugo, samo ne zena strojevodje (kaks$na polt, kaksna
gosposka negovanost!), in kon¢no $e drugi on, kurja¢ na lokomotivi
moza-strojevodje, mlajsi in lepsi, ravno tako neskoncno zaljubljen
vanjo, v strojevodjevo zakonito Zeno. Plus: psihologija in rezoni-
ranje, ki imata s psihologijo in rezoniranjem delavca in delavskega
okolja prav toliko zveze, kot jo ima filigranska otrplost steklene
retorte z vihravostjo, razgibanostjo sedanjega tuzemskega Zivljenja.
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Rezultat: tri marionete, ki mehaniéno reproducirajo okorno rimane
besede o ljubezni, custvih, dolZnostih, odgovornosti in ki so popol-
noma nesposobne, da bi se definirale bodisi kot liki ali kot znacaji.
Zmeda pojmov in razumevanja ljubezni in zakona, ki po svoji kon-
fuznosti, izumetni¢enosti in naivnosti ni zelo dale¢ od nevarnih
meja prezivete, neko¢ tako popularne otrple »filozofije« malome-
S¢anske mentalitete in duha.

Vendar avtorja scenarija nista ostala izklju®no samo na var-
ljivih in koé¢ljivih tleh ljubezensko-zakonskih odnosov. Njune pre-
tenzije so bile ofitno mnogo vedje, precej obseZnejSe. Zakonski
trikot in jalovo filozofiranje znotraj njega naj bi bila verjetno samo
povod, samo moralna in psiholo$ka vzpodbuda za $e naivnejSo de-
monstracijo vrlin ¢loveske humanosti in solidarnosti. Kurja¢ in stro-
jevodja namre¢ v trenutku ogroZenega zivljenja ¢loveka, ne glede
na svoje odnose, na nasprotja, ki so med njima, premagata — v
boje. Kot bi izrazala prepri¢anje, da so zaloge humanosti v ljudeh
vendar neizérpne in neizmerne. Tu bi verjetno tudi morali iskati
nekaksno idejo tega filma. Pravim verjetno, ker je nacdin, kako je
ta ideja zami$ljena in predstavljena zaradi skrajnje nejasnega, mut-
¢evi mimiki podobnega izraza dale¢ od vsake brezkompromisnosti
in distosti. Tudi tu vlada ista neprepri¢ljivost razmisljanj in postop-
kov, ista zmeda misli in idej, ista papirnatost fraz in naivnosti
dogajanja, kot bi vse to logi¢no, organsko zraslo iz medlega tkiva
zakonskega absurda! Marionete ostanejo marionete ne glede na to,
kaj jih vodi in kateremu namenu sluzijo. Mi samo ugibamo, kaj
bi moglo oziroma moralo biti, sugeriramo si, kaj bi hoteli oziroma
zeleli videti na platnu.

Zdi se, kot bi rezija hotela pobiti nase Zelje in pricakovanja.
Zajemajo¢ ambient lokomotive skupaj s tra¢nicami in kretnicami
— vzornim Solskim poligonom, namenjenim izkljuéno nefunkcional-
nim ekshibicijam kamere — je Tanhofer — reZiser zniZal ceno Tan-
hoferja — scenarista s tem, ko je spremenil psiholo$ko vsaj kon-




cipirano dramo scenarija (ne glede na veli¢ino laZi te psihologije)
Vv mehaniéni in dinamiéni ritem slik brez kakrsSnih koli namemb-
Nosti njihovega bitja in delovanja. Zato tudi tista dirka za odklop-
}Jeno cisterno (scena, zaradi katere je ocitno narejen ves film)
Izgubi smisel nekak$nega humanega konteksta, ker je dramatsko
ZoZena, zmanj$ana skoraj na dokumentarno ilustracijo gibanja brez
Dripadajodega idejnega in psiholoskega ekvivalenta. Da Tanhofer
Mizanscensko obvlada minimum scensko-vizualnega prostora, nam
ie dokazal e s filmom H-8; toda da se more Tanhofer tako globoko
Zgubiti na brezpotju nekega tematskega absurda, to do Svitanja
Nismo vedeli. Tu ga (kot reZiserja) zanima predvsem, da ne re-
Cemo izkljuéno, tehnika, ne pa vsebina dogajanja. Kakor da zanj
te vsebine sploh ni (pravzaprav je ni Ze v njegovem scenariju),
zanj obstaja samo precej vulgarno dojeta filmska slika, izlo¢ena
sama za sebe in sama od sebe, obstaja kamera, ki pa bi prav tako
dobro, ¢e ne bolje, pripovedovala o temi lokomotiva in Zeleznica
S pomodjo mnogo krajSe metraZze dokumentarnega filma.

! 0Od snemalca Markiéa se tu ni zahtevala vztrajnost in potrplje-
hje, ampak akrobatika in brzina. Ne glede na to, da sedaj objekti
hiso bili beloglavi jastrebi in hobotnice, ampak ljudje in da je bilo
okolje $irokih planinskih prostranstev tokrat zamenjano z mrakom
lokomotiv in svetlikanjem tirov, je $e enkrat potrdil svojo visoko
vrednost, ki je isto¢asno tudi najveéja vrednota filma v celoti.

Kaj pa igralci? Kaj se je od njih zahtevalo in ali se je od njih
sploh moglo kaj zahtevati? Mislim, da ni teZko najti pravega odgo-
Vora. Poleg tega, da so bili za tolmadenje posameznih vlog popol-
loma napaéno izbrani (Senka Veletanli¢ - Petrovi¢ zagotovo), SO
imeli %e to smolo, da so skuSali oZiviti lepenko in papir likov. Re-
zultat tega Sisifovega poskusa je neizprosno in nedvomno jasen.
. Na koncu se spominjamo $e enkrat: Tanhofer zagotovo pozna
film in njegove zakone. Nesreta je samo v tem, da tega svojega
Znanja ali ne zna ali pa node izkoristiti tako, kot bi bilo treba.

Branislav Obradovié
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LIKOVNE
ODDAJE
NA
TELEVIZIJI

JANEZ MESESNEL
V KULTURNI
REDAKCIJI TV

Ze ‘dve leti se z vedjimi in
manjsimi presledki pojavlja v
nasi Kulturni panorami tovaris
Janez Mesesnel kot likovni kri-
tiki in komentator.

— Mislim, da je televizija, je
rekel med nekim razgovorom v
kulturni redakciji TV, sijajno
sredstvo za popularizacijo likov-
ne umetnosti. Seveda pod pogo-
jem, da se ne omejuje samo na
posredovanje likovnih stvaritev
samih (slik, kipov, grafik itd.),
temve¢ da jih predstavi tudi v
njihovem mnaravnem ali najbolj
primernem okolju. Taksno oko-
lje lahko ustvarimo tudi v stu-
diu. Zal velja to predvsem za
umetnine, kjer barva ni najpo-
membnejse izrazno sredstvo...

— In kako se ti poluti§ pred
kamero?

— Ne vem, kaj naj recem.
Véasih bolje, vcasih slabse...
A zdi se mi, da je kamera zelo
hladen in brezoseben posredova-
lec, kar me véasih moti in po-
vzroc¢a tremo. Kot izrazit amater
pogresam zivega stika z gledalci
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— ali pa vsaj s tistim, ki z
njim na oddaji govorim...

— Sku#ali ti bomo ustreéi...
Saj tvoje monologe ¢isto lahko
Spremenimo v zivahne konverza-
cije... ali ne? In %e tole povej:
ali misli§, da utegne nasa likov-
na kultura kaj pridobiti z uva-
Janjem rednih televizijskih li-
kovnih oddaj?

— Seveda utegne. Samo na3a
televizija mora zaZiveti malo

olj dinami¢éno zivljenje. Likov-
Na umetnost terja Se mnogo no-
vih prijemov... Francozi so
npr. v svojih kratkih likovnih
filmih dosegli zelo visoko ra-
an 0

— Saj smo tudi mi zaceli iz-
delovati likovne filme... Stara
Ljubljana, Jaka Savingek, Forma
Viva, Bati¢evi svetovni potniki,
Arhitektura v urbanizmu, Umet-
Nost po je¢ah in taboriscih...
.— To me zelo veseli... na
Zalost pa ne morem o njih ni-
Cesar redi.. nisem jih videl...
Saj $e wvedno nimam televizor-
Hae bg
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Zgoraj: detajl iz reliefa

Poljub za ladjo »Trbovljex,

ki ga je ustvaril Stojan Bati¢. —

Spodaj: likovni kritik 969

in komentator Janez Mesesnel



TANGENTE

TV drama, napisala Janez Cuk
in Jane Kavci¢. Rezija Jane Kav-
¢ic. V glavnih vlogah so nasto-
pili Polde Bibi¢, Erika Zeleznik
in Sandi Pavlin.

Filmski reziser Jane Kavdic
je z dramo Tangente, ki jo je
napisal skupaj s pokojnim Jane-
zom Cukom, prestal svoj televi-
zijski ognjent krst. Drama obrav-
nava sodobne moralne eti¢ne
probleme v nasi druzbi in odno-
se med mladimi ljudmi.

Vprasali smo ga, kako se kot
filmski reZiser poduti na televi-
ziji. Odgovoril je: »V zacetku te
vsa ta komplicirana tehnika ne-
koliko bega. Ko pa jo enkrat

obvladas, spoznas, da je vse
skupaj pravzaprav v bistvu isti
posel. Vsekakor ima pri filmu
reziser mnogo ve¢ moZnosti,
lahko se korigira in izboljsuje.
Pri televiziji pa je vse odvisno
od predpriprav, igralce je treba
dobro uvezbati. Pri Tangentah
sem imel precej muk zaradi te-
ga, ker je drama tehni¢no dokaj
zafrknjena in igralci so morali
vrazje skakati, tekati od objek-
ta do objekta, ki jih je kar dva-
najst, in se naglo preobladiti. —
No, televizija zdruzuje gledalisce
in film. Drugi vnasajo vanjo gle-
daliSke elemente, jaz pa film-
ske.. «




— In kako je teklo sodelova-
nje s pokojnim Janezom Cu-
kom? Skupno avtorstvo je pre-
cej redko...

»Na pokojnega Janeza me veie
mnogo dragocenih spominov.
Najprej sva si zamislila zgodbo,
nato karakterje in odnose med
njimi. Nastal je kratek sinopsis.
Tudi dialoge sva pozneje pisala
skupaj, odmetavala misli, predi-
Sfevala idejo. Dialogi so zdaj
kratki, stisnjeni, omejeni na naj-
nujnejse, mislim, da ni nobene
besede odved. Nekoé sva ves
dan napisala samo pol strani —
in bila sva neizmerno srecna .. .«
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Levo: Polde Bibi¢ in Erika Zeleznik
v filmskem
drami TANGENTE. — Spodaj:
v TANGENTAH, ki jih je

za ljubljansko televizijo reziral

insertu k televizijski

Jane Kavéi¢, sta igrala glavni vlogi
Polde Bibi¢ in Erika Zeleznik




Letos ne moremo biti povsem
zadovoljni ne s prvim, upravni-
kom kinematografov, ne z dru-
gim, prosvetnim delavcem in

vodjem filmskih klubov name-
njenim seminarjem za filmsko
vzgojo. Glavni razlog je ude-
lezba, se pravi preskopa ude-
lezba ob premalo pozornem in
premalo odgovornem tolmacenju
pravocasno razposlanih navodil
in razpisa sosveta za film in te-
levizijo pri Zvezi kulturno pro-
svetnih organizacij Slovenije —
Ze tradicionalnega organizatorja
republi$kih seminarjev za film-
sko vzgojo.

Ob dejstvu, da se je v pre-
teklem S$olskem letu zanimanje
za filmsko vzgojo v resnial pre-
maknilo z mrtve tofke zlasti v
delu prosvetno pedagoSkih sluzb
oziroma v S$Solstvu vobce (orga-
nizacija vsaj enodnevnih inten-
zivnih seminarjev za prosvetne
delavce je zajela podroc¢ja od Je-
senic, Kranja, Postojne, Novega
mesta, Celja, Ptuja, Maribora in
Ze prej Ljubljano, Trbovlje,

JOVITA PODGORNIK

Mursko Soboto), je kar merazum-
ljivo, da se mna razpis niso od-
zvala podrocéja, kjer za filmsko
vzgojo vsa leta ni Cutiti prave-
ga interesa in ne dovolj odgo-
vornosti. Niti obc¢inske komisije
za film pri Svobodah niti zavo-
di za prosvetno pedagosko sluz-
bo se miso pomujali, da bi na
seminar poslali posameznike, ki
bi jim bili v prihodnje opora
pri «delu. Morda, dopustimo to
moznost, je nastala majhna zme-
da zaradi tega, ker je bil v raz-
pisu poudarjen nadaljeval-
ni seminar, toda udelezencev, ki
so bili na republiSkem seminar-
ju Ze prejSnje leto ali celo Ze
veCkrat, je 'bilo vsega Zal le 9
od skupnega Stevila 32, Neizena-
¢ena raven izobrazbe oziroma
znanja seminaristov o filmski
umetnosti je povzrocala organi-
zatorju in predavateljem nemajh-
ne preglavice, saj se je bilo po-
trebno prilagajati zacetnikom in
nezaCetnikom. S tem mikakor ne
zelimo kakorkoli zanikati na se-
minarju prisotno izredno
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PO RADOVLJISKIH
SEMINARJIH
ZA FILMSKO VZG0JO

Intenzivno delovno vzdu$je ob
Programu, ki je terjal poleg psi-
hitne tudi fiziéno vzdrzljivost v
dnevih med 6. in 18. julijem. Za
Prihodnje leto je nujno potreb-
no upostevati pripombo: v na-
daljevalnem semimarju
Mmora biti program na-

Mmenjen poglabljanju
Znanja, med zaédetniki
Pa se grade osnovni
Bojmis in prvl samo-
gtohgneisl razgledi Do
Svetu filmske umetno-

Sti, Nekatera predavanja so go-
tovo lahko skupna, $e vel jih
mora biti lo¢enih. Tudi spored
fllmov, ki bo seveda enoten, ka-
Ze obdelati po principu postop-
nosti, torej od skromnejsih
analiz k zahtevnej$im, od prvo-
b}lncga dozivetja filmske umet-
hine k njeni uporabnosti za delo
V razredu, v klubu, v filmskem
gledaliséu.

In zakaj nismo zadovoljni s
Seminarjem, namenjenim uprav-
Nikom kinematografov? Prislo je
Vsega deset upravnikov. Zavzeti,

pridni in prizadevni tovarisi, ka-
terih razprave so bile vsem, ki
smo jim predavali, predvsem po-
trditev nedavno v skupséini
sprejetih stalis¢, da naj postane
kinematograf ZariS¢e Kkulturne
dejavnosti v komuni in naj ne
bo ustanova, ki je prenekaterega
ustanovitelja oziroma pristojno
obéino zanimala predvsem za-
radi ekonomskega racuna. Raz-
prave so segale tudi dlje; odkri-
vale so vrsto navidezno obrob-
nih, v resnici pa zelo vaZnih
vpraanj naSe kinematografije,
zlasti kriti¢ne so bile pripombe
o dosedanjem druzbenem odno-
su do te panoge kulturne de-
javnosti.

Zakljuéni razgovori so na obeh
seminarjih spodbudili organiza-
torje in predavatelje k drugac-
nim, novim obrisom organizaci-
je filmskega izobraZevanja, ki
naj pomaga filmski vzgoji v Soli
in filmski kulturi nasploh na
trdnej$o pot. Poslej bi bilo bolj
smotrno, ¢e bi zaCetnike usmer-
jali okrajni in $e posebej obéin-
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ski forumi za filmsko vzgojo,
republi$ki seminarji pa naj na-
daljujejo z usposabljanjem to-
variSev in tovariSic, ki so si Ze
nabrali toliko znanja o filmu,
da bodo morali pomagati za-
cetnikom pri osvajanju vsebin-
skih in metodi¢nih napotkov za
izvajanje programa filmske vzgo-
je, nepogresljivega sestavnega
dela splosne razgledanosti. Ver-
jetno pa prihodnje leto Se ne
bo kazalo opustiti republiskega
seminarja za zacetnike!

Predavatelji so prisli iz Bosne,
iz Beograda (Vrabec, Stojanovic,
Bogdanovi¢), seveda najprej iz
Ljubljane (Musek, Okorn, Kos-
ma¢, Maurerjeva, Podgornikova,
Boré¢iceva, Gerlanc). Za kratek
¢as nas je obiskal tudi svetnik
za filmsko vzgojo na Solah dru-
ge stopnje v Avstriji, dr. Heinz
Wisser.

Omembe vredna je udelezba
treh prosvetnih delavcev iz Tr-
sta, ki so se z izredno vnemo
vkljucili v delo seminarja, jin
bodo po poéitniSkih tednih pre-
nesli marsikatero naso izkusnjo
v filmskovzgojnem delu med
slovensko mladino onstran meje.

Kakor 7e lani, je tudi letos
urednistvo Ekrana povabilo se-
minariste na veCer Kriti¢nega
pretresa nase revije. Pogresali
smo tehtnej$ih analiz posamez-
nih rubrik, vendar je bilo tudi
razpravljanje o odnosih uredni-
$ki koncept — bralec dokaj zani-
mivo. Pripomb in predlogov, da
bi naj pisali o filmu preprosteje,
bolj poljudno in za povprecnega
bralca bolj privla¢no, ne kaZe
upostevati, saj se je naklada ob
sedanji usmerjenosti revije zad-
nje c¢ase podvojila in se bliza
5000 izvodom. Vsekakor bomo
v prihodnje poleg obvescanja
ustreznih forumov pisali tudi
posameznikom, za katere vemo,
da bi radi priS$li na seminar za
filmsko vzgojo. Tako nas uce
rezultati letoSnjih, ne prevec
spodbudnih izkusenj! Skoda, da
smo se preved zanesli na prebu-
jeno zanimanje za filmsko vzgo-
jo, ki so ji odmerila .tudi stali-
S$¢a prosvetno kulturnega zbora

nase skupsc¢ine eno najvaznejsih
poglavij v nadaljnjem razvoju
filmske kulture.

Nekateri sodelavci so nas opo-
zorili, da so obvestila o radov-
ljisSkem seminarju oblezala v pre-
dalu!

Menimo, da so sredstva, ki jih
organizator vsako leto nameni
seminarjem =za filmsko vzgojo
tolik$na, da bi jih ne smeli ne-
spostljivo prezreti!

Kljub vsem Kkriti¢nim pripom-
bam pa vendarle z zadovolj-
stvom ugotavljamo, da sta oba
seminarja po zgradbi in izvedbi
programa ter zaradi zavzetosti
predavateljev lepo uspela.

SEINAN
PREDAVAN
NADALJEVALNEGA
FILMSKO-
VZG0JNEGA
SEMINARJA

J. Podgornik:
delo v Soli

Filmskovzgojno

M. Vrabec: Vplivi filma na gle-
dalca — estetska, eticna in mo-
ralna vzgoja o filmu

M. Bordéi¢: Filmskovzgojno delo
v klubih

N. Mavrer: TV in vzgoja mladi-
ne
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J. Podgornik: Izhodis¢a za indi-
vidualno filmsko izobraZzevanje

V. Musek: Ceski, poljski in so-
vietski filmi

J. Podgornik: Sistem vzgoje film-

sko pedagoskih kadrov za Sole
In klube

M. Boréi¢: Izbira filmske pred-
stave za otroke in mladino

D. Stojanovié: Teorija filmske
umetnosti z osnovami filmske
estetike

V. Musek: Kinotegni filmi

Z. Bogdanovié: Televizija in nje-
na vloga v estetski vzgoji

V. Musek: Kinematografi in
filmskovzgojno delo

SEZNAN
PREDAVANJ
SEMINARJA

(A VODSTVENE
KADRE
KINEMATOGRAFOV

B. Gerlanc: Kinematografi in go-
spodarska zbornica

J. Podgornik: Kinematografi v
kulturnem Zivljenju komune
— kraja

M. Vrabec: Vplivi filma na gle-
dalca

B. Okorn: Repertoarna politika
kinematografov

J. Podgornik: O kulturi filmske
predstave

M. Bordié¢: Mladinski kino
V. Musek: Filmsko gledalisce

B. Okorn: Problemi izbora in na-
bave filmov

F. Kosmaé: Domadéi film, njego-
va problematika in stiki s Kki-
nematografom

V. Musek: Kinoteéne predstave
v kinematografu
Reproduktivna kinematografija
jutri
Filmski tisk in kinematografi
Vloga in pomen svetov za pro-
gram
Kinematograf — sestavni del
filmske vzgoje

SEZNAM
PREDVAJANIH
FILMOV

L. Anderson: Sportno zivljenje

M. Kalik: Clovek gre za soncem

J. Schlesinger: Tudi to je lju-
bezen

L. Magnus: Ali so Se angelCki

J. Losey: Nenapovedan sestanek

F. Rossif: Umreti v Madridu

K. Sindo: Goli otok

Reisz: V soboto zveder — VvV ne-
deljo zjutraj

L. Buifiuel: Viridiana

J. Grierson: Drifters

A. Lamorisse: Bim

D. W. Griffith: Amerika

B. Keaton: Buster kot detektiv

F. Lang: Morilec

C. T. Dreyer: Trpljenje Ivane
Orleanske
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POGOVORI 0 FILMU-

Sola se je zacela resno ukvar-
jati s filmom, Ceprav je zato
prisla navzkriz z ustaljenimi
pravili metodike in pedagogike.
Kajti film kot temo udenci ne-
kako wvsilijo uéitelju in tako pri-
de do partnerstva v pedagogiki,
kar se je doslej le redko pojav-
ljalo. Tudi v didaktiki je vidna
sprememba v stilu. V obic¢ajnih
strokah si pedagog izbere snov,
ki jo poda po neki doloceni me-
todi. Pri filmu pa je metoda —
razgovor o filmu — nelocljivo
povezana s snovjo. O filmu lah-
ko govorimo na splosno, se pra-
vi, da razpravljamo o aktualnih
filmskih novicah ali o zgodovini
filma. Ce pa obravnavamo neki
doloéen film, potem pride do
pravega razgovora o fil-
mu. To pa je najvainejSe sred-
stvo za filmsko vzgojo.

Velikega pomena je, kakSen
film izberemo. Ce razgovor o
filmu ne uspe, je tega najved-
krat kriv film sam. Za zaletek
izbiramo filme z enostavno in
jedrnato vsebino. Pri razgovoru
ne sme nikoli oblika prerasti
vsebine filma.

Prav tako je vaZen tudi ¢as,
ki ga izberemo za pogovor o ne-
kem filmu. Razgovor je manj
uspe$en po nekaj dneh, ko smo
si film ogledali. V tem casu se
namre¢ mnenja Ze tako ustalijo,
da ne moremo vel pricakovati
SirSega razumevanja. Naslednji
dan po ogledu filma je najpri-
kladnej$i ¢as za objektivno oce-
no. Filmskega razgovora pa ne
omejujemo samo na $olske pred-

stave, ampak ga uporabljamo
tudi pri ostalih izven$olskih
predstavah.

Film, ki ga je uditelj izbral,
terja pred predvajanjem uvod,
ki vpliva na razum, in pa dusev-

no pripravo, ki se obraca na
gledalCeva custva.
Razgovor o filmu moramo gle-

dati s treh stalié¢:

1. Z otrokovega vidika:

a) Pogovor mora otroku dati
priloznost, da pove vse, kar mu
lezi na dusi. Pustimo ga veliko
govoriti.

b) V razlagi, ki temu sledi,
film ocenimo: zgradbo, zapored-
je dogodkov, razélenitev, anali-
za itd. K temu Se dodamo film-
sko tehniko ali probleme film-
skega gospodarstva ipd.

¢) Razgovor v pravem pomenu
se zdaj Sele zac¢ne. Pri pogo-
voru gre za individualen od-
nos do razvoja dogodkov. Pri
razlagi pa za snov.

V razgovoru pridemo konéno
v stik s sobesednikom. Za film-
sko vzgojo je neposreden stik s
¢lovekom zelo vaZzen. Tudi udi-
telj naj se postavi na isto raven
s svojimi ucenci, brez metodic-
nih predsodkov. Kako bo razgo-
vor potekal, je pa¢ odvisno od
tipa c¢loveka, s katerim debati-
ramo, seveda pa tudi od filma
in publike. Za¢nemo lahko z na-
prej pripravljenim nacrtom, ali
pa spontano, brez priprave —
neposredno po filmu. Iz izkuSenj
vemo, da je srednja pot med
pripravami in improvizacijami
najbolj uspes$na. Vodja razgovo-
ra se mora veasih pustiti voditi.
S tem doseZemo, da bo razgovor
Zivahen in pester.

2. Z vidika vodje razgovora:

Vodja razgovora mora imeti
brezpogojno pozitiven odnos do
filma.

Nasprotnik filma ne more ra-
¢unati na uspeh, ker takoj stopi
v ospredje nasprotje generacij.
Odliénemu wucitelju bodo mladi
bolj zaupali. Tudi pri razgovoru
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TEORIJA IN PRAKSA

S¢ mora vodja debate postaviti
Na pozitivno stalid¢e. Nikoli ne
Sme biti o kaksni stvari v dvo-
mih, poleg tega se mora truditi,
da zbudi pri u¢encih zanimanje.
To doseZe nekako takole:

a) Najprej zve za njihovo
Mmnenje in izvabi izjave.

b) Pripelje do razgovora o
Tazmerju beseda — slika v filmu.

¢) Nasprotja naj se umetno
Zaostrijo.

Mladina pogosto izbira dra-
sti®ne primere in se zaletava v
najrazli¢nej$e skrajnosti. Film
lahko prikazuje pravilna in na-
Pa¢na stali$¢a, ne smemo pa raz-
deliti ljudi v tiste, ki imajo prav
In druge, ki se motijo. Zato je
pri razgovoru glavna naloga udi-
telja, da mladini v¢asih prepusti

esedo in jo odobravajoce po-
sluga. Tudi uditelj si mora pu-
Stiti kaj redi. Vzgoja pogovora
je zelo pomembna za social-
No vzgojo. Pri »razgovoru o fil-
mu« imamo priloZznost gojiti
kulturo pogovora.

3. Z vidika filmskega doZiv-

ljanja

Filmsko dozivetje da razgovo-
ru globljo vrednost. Na splosno
lahko ugotovimo, da se mlajsi
gledaloi »pretvarjajo«, ker Ze
Prej preberejo o filmu iz asopi-
sa. Odrasli pa si po zrelem pre-
nglarku lazje in hitreje prido-
bijo potrebno znanje za razgo-
vor,

Ce holemo neki igrani film
razumeti, ga moramo razdeliti
Do dolocenih stopnjah. Kot lu-
$¢imo sloj za slojem s cebule,
ta_ko se da jedro v treh stop-
njah loé&iti od filmske celote. K
ogledu filma spada tudi uzitek,
ne samo najvi$je vrednote. Ta
Witek pa bo vedji, ¢e film bolje
Tfazumemo: razumevanje in uzi-

tek sta tesno povezana med Se-
boj. Filmsko dozivetje se s po-
govorom o filmu ne da spreme-
niti, razumevanje pa lahko s
tem pospesimo.

1. Razumevanje dogajanja

Tezko je lociti dobre in slabe
filme. Pri tem uporabimo sred-
stva za razlo¢evanje. Ne zado-
stuje samo. &e reemo: »to je
enostavno ali pa, to je komplici-
rano«, dejstva morajo biti raz-
li¢na. Spektakel na primer uéin-
kuje grobo in masivno, dober
film pa odlikujejo malenkosti,
ki jih véasih celo prezremo. Na
primer zaklju¢na scena iz filma
Tatovi koles. To je scena, ko
stopa uZalo$eni oce po cesti,
sin pa mu sledi. Zaradi otroko-
vega razodaranja in notranjega
pretresa zija med mjima globok
prepad. Ko ju zacno ljudje gle-
dati, deek ustavi svojega oceta
in mu poda svojo malo rocico
kot znak obnovljenega zaupanja.

Razumevanje dogajanja ima
svoje meje v razvoju psihe. Pri
sedemletnem otroku $e ne mo-
remo govoriti o popolnem razu-
mevanju. Za to je predavatelj
poiskal primer v mladinskem
filmum Lassie se vraca,
ko delek prvi¢ ne najde svojega
psa pod drevesom. Iskanje otro-
ci s smehom komentirajo, ker
jim je laZje razumljivo kot pa
de¢kova bolefina zaradi izgube
psa.

2. Psiholoska motivacija
dogajanja

Otroci si najprej zapomnijo
posamezne scene. Logicen raz-
voj dogodkov in njih povezova-
nje v celoto se pri¢ne Sele z do-
lo¢eno zrelostno dobo. Sele ta-
krat znajo strniti posamezne
epizode v filmsko celoto.
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V pogovor vkljuc¢imo vprasa-
nje vrha filma, pomembnost za-
klju¢nih prizorov, ne zanemari-
mo pa tudi drugih manj vaznih
prizorov. Najbolj tezak bo vse-
kakor zaletek. Pogovor lahko
za¢nemo tudi tako, da obdelamo
zvrst filma.

O filmu ne govorimo samo na
splosno, ampak ga razélenimo
na posamezne vaznejse dele. Pri
tem pazimo na glavni motiv, ki
ga izlus¢imo iz celote in pouda-
rimo. Vsekakor pa lahko anali-
za pripelje do vedjih konfliktov.
V filmu Klju¢ npr. je usoda de-
kleta, ki si ga prepusc¢ajo s sobo
vred, skoraj neverjetna. Tako
se zgodi, da svoje ¢love$ke sim-
patije, ki jih ¢utimo do oseb v
filmu, prenesemo na tisto deze-
lo in okolje, iz katerega izhaja-
jo. Filmski razgovor razvija »in-
duktivno« moralo.

3. Obravnava in smisel

Navadno so problemi zaobsezZe-
ni Zze v naslovu. V¢asih pa obrav-
navanega problema le ne morejo
zajeti in ostajajo dvoumni —
kot na primer »Caine je bila
njena usoda«. V taksSnih prime-
rih mora ucitelj govoriti kon-
kretno.

Pri mnogih filmih do odloé&itve
sploh ne pride, posebno pri ti-
stih, ki probleme samo nakazu-
jejo.

Tudi problem De Sicovega
Cudeza v Milanu ostane odprt.
Imamo filme, ki nam za napot-
nico dajejo meko vprasanje.
Drugih pa ne moremo reducirati
na en sam problem.

Za vsemi temi posameznimi
problemi se ofértuje slika c¢love-
ka samega, C¢loveka v spopadu
z oblastjo, v sporu z okolico.
Mladino majbolj zanima, kako
se clovek v druzbi in okolju
znajde. Odlo¢ilno vprasanje, ka-
dar se lotevamo smisla, je: ali
gre avtorjem zares ali je vse
samo narejenost. Iz tega izvle-
¢emo vrsto vaznih posledic, ki
vplivajo na umetni$ki namen.

Najboljse rezultate da pogovor,
ki neposredno sledi filmu; tak
pogovor je tudi itehnicno naj-
lazje izpeljati; seveda so boljse

homogene skupine kakor skupi-
ne, ki so bile samovoljno se-
stavljene; tudi ni razlik, ¢e ima-
mo opraviti z normalnimi ali
ozkimi filmi. VaZno je, da po-
govor takoj sledi, ker se v na-
sprotnem primeru opti¢ni wtisi
izgubijo.

Predvajajo pa mnaj ne samo
dobrih filmov, ampak naj kot
osnova za pogovor sluzijo tudi
povpre¢ni filmi. Vendar naj bo
poudarek kljub temu ma dobrih
filmih, ker je sicer nevarnost
identifikacije s privlatnim ne-
pridipravom tolik$na, da ji je
kos samo najbolj izkuSen pre-
davatelj. Prav tako je potrebno
ze precej$nje poznavanje film-
skoumetni$kih kvalitet, preden
bodo gledalei lahko spoznali
manjso vrednost slabo narejene-
ga filma.

Vazen je uvod k filmu. Na
primer ob filmu Toc¢no opoldne
je obsirno risanje prazgodovine
odvedno, celo skodljivo, ker je
ta film Ze od prve slike narejen
tako filmsko, da prejsnji dogod-
ki in okolje ne morejo prav ni-
komur uiti. Ogibati se moramo
obsirnih uvodov, ker je v njih
#e nevarnost interpretacije in —
¢eprav nehotenega — vpliva pre-
davatelja na razumevanje filma.

V pogovorih se skrivajo neka-
tere nevarnosti. Prva in najbolj
vsakdanja nevarnost je ta, da
predavatelj sam preve¢ govori.
Ceprav ima tudi on pravico do
svojega mnenja, je njegova prva
naloga vzbuditi aktivnost skupi-
ne. Druga nevarnost je, da se
predavatelj izgubi v cistem este-
tiziranju in moraliziranju. V
trenutku, ko neki film zlorabi-
mo za pouk morale, se nam mla-
dina upre in ni ve¢ pripravljena,
izrazati svojih mnenj in misli.

V mnogih krogih pride tudi
do pogovorov, ki se suéejo sko-
raj izkljuéno okrog formalnih
plati; tak$ni pogovori obicajno
trpijo zaradi snobizma in nam
ne prinesejo nobenih koristi.

Umetnost naj bi nas soocila z
zivljenjem, pretresla naj bi nas,
prizadela in vznemirila. Specifi-
den znak naSe dobe je, da radi
ostajamo ob strani.
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PREDLOG OSNUTKA
~ZA POGOVOR

Moznosti uporabe pri potiku

Tu navedemo predmete in fte-
me, ki jih bomo obravnavali, iz-
klju¢no kot iztofnice za PpOgo-
vor, v katerem bomo obdelovali
film kot celoto.

Igralei in sodelavei

Po moznosti navedemo imena
igralcev in vloge, ki jih tolmadi-
jo. Trajanje filma navedemo Vv
minutah.

Tema

Glavna tema naj bo po moZ-
nosti izraZzena v enem samem
stavku. Tako damo vzgojitelju
moznost, da takoj vidi, o ¢em
film govori. Temu sledi obSirno

obravnavanje glavne in stran-
skih tem.
Vsebina
Glavno dogajanje, povedano

kar najbolj na kratko.

Realizacija

To je zelo vazna tofka in pri
njej ne moremo biti nikoli do-
volj obsirni. Kolikor moc¢ veliko
opozarjajo ma dobre scene.
(Splo$ne formulacije kot npr.
»odli¢na fotografija« bodo vzgo-
jitelju pa¢ v majhno pomoé.)

Dobro je, e vedno pazimo na
naslednje: fotografijo, delo ka-
mere, montaZo, ton in igro.

Podatki

V tem odstavku navedemo
razlicne podatke (druga dela re-
7iserjev, zgodovinsko ozadje, li-
terarna predloga, opombe k
zanru), skratka vse, kar lahko
sluzi predavatelju.

Predlogi za uvod

Tukaj moramo posebej paziti,
ker se bo veckrat zgodilo, da
bo moral predavatelj govoriti o
filmu, ki ga sam 3e ni videl.
Posebej pazimo na starost po-
slusalcev.

Naloga uvoda je, da nam olaj-
$a razumevanje filma in da obe-
nem nudi izto¢nice za poznejsi
pogovor (zato bomo v tem od-
stavku opozarjali na zakljucne
scene).

Porocila

Iz izkuSenj s filmskimi pogo-
vori — seveda razélenjenimi na
posamezne starostne stopnje,
navedimo koristne to¢ke, pa tu-
di najbolj pogoste napake.

Predlogi za diskusijo

V skladu z uvodom si za raz-
govor izberemo nekaj tem.

Treba je mavesti cilje pogovo-
ra (etiéne in estetske kompo-
nente). y

Pri teh predlogih za diskusijo
se trdno drzimo meje moznega:
nikakor jih ne smemo razumeti
tako, kot bi v okviru enega sa-
mega pogovora obravnavali vse
teme.
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Kinoklub »Zagreb« in kinoklub »Beograd« sta najaktivnej$a centra nase
filmske avantgarde, filmskega iskanja in eksperimentiranja. Po dveh knjigah
pogovorov o filmu, objavljenih pod naslovom ANTIFILM IN MI (maj 1962
in februar 1963), pripravlja kinoklub »Zagreb« natis KNJIGE GEFF, v kateri
bodo objavljeni pogovori in rezultati prvega Srefanja filmskih ustvarjalcev —
eksperimentatorjev, decembra 1962 v Zagrebu. Objavljamo odlomke iz steno-
grama DuSana Makavejeva, iztrgane iz rokopisa Se nedokonéane knjige.

DUSAN MAKAVEJEV

ANTIPANSINI

. Ko mi je zjutraj po pro-
jekciji K3 — ¢isto nebo
brez oblakov Miée Pansini
dejal, da se pocuti kot po kopeli,
sem mu predlagal, naj se raje
tudira. Mislim, da bi se po tusi-
ranju $e bolje pocutil. Clovek
se dobro pocuti tudi, ¢e poje
kaksno jabolko ali ¢e kaj dru-
gega stori.

... Svoj uZitek zaradi odmaknje-
nosti je Pansini izvrstno izpove-
dal s filmom Scusa signo-
rina, ki je mnogo zanimivej$i
od K-3. Scusa signorina
vsebuje nekak »deanovski« od-
nos do Zivljenja. Za Jamesa
Deana pravijo, da je, dokler je
igral na odru, najvaznejSe dia-
loge govoril s hrbtom proti pu-
bliki, ali pa jih mrmral sebi v
brado. Antiigralec torej, kakor je

Pansini antireziser. V filmu
Scusa. .. a0 v i igric cJamesa
Deana, kakor tudi v nekaterih

antidramah vidim del¢ek moder-
nega odnosa do zivljenja, ko je
zivljenje tako bolede in tako ne-
prijetno, da mu ta obcutljivi
sodobni ¢lovek obra¢a hrbet.
Vendar ne bezi, ker nima kam,
ostaja v stvarnosti, samo na ne-
ki ¢uden nadin. Zato so ta dela
mocno nelagodna in se nepre-
stano skus$ajo reSiti svojega
okvira, kakor se verjetno po-
skuSajo njihovi avtorji resiti iz
svoje koze. Pansini kamere ni

privezal psu na hrbet, paé¢ pa se-
bi. Se pravi, Pansini, pa si le
bil ti tisti, ki je nervozno hodil
po ulicah, pa si vendarle v
vsem, kar se kaoti¢no pojavlja
na platnu, bil »zelo pomembno
odsoten«. Nisi gledal, kaj kamera
snema, vendar si bil tu in zelo
aktivho si »antireziralc. To je
zares tako Pansinijev film, da
dozivijamo Pansinija in nikogar
drugega. Nekdo iz Beograda je.
dejal: »Ampak to vsakdo zmore,
take filme brez zveze snemajo
tudi nasi teCajniki«. To ni toc-
no. Dajte te¢ajnikom kamere, pa
ti filmi in ti kadri ne bodo Pan-:
sinijevi »antikadri«, Ce talenti-
ran slikar naslika popolnoma
belo platno, je to razburljivejse
prazno, kot kadar isto naredi
nekdo drugi. To je nekaj nedo-
umljivega. Zato Pansini nima
prav in ni korekten, ko pravi:
»Mene ni, pri meni ima stik z
zivljenjem tehnika sama.. .«

... Tu blizu je Laza Trifuno-
vi¢, ko je odpiral razstavo slik
Miée Popoviéa, uporabil izraa
»samomor slike«. Videli smo no-
ve, zelo lepe Midine slike, v ka-
tere je metal kamenje, dele
bencinskih kant... tu na GEFF
pa vidimo, ko Petek praska in
luknja filmski trak, ga barva,
$iva z nitjo... Na preteklem
beneskem bienalu je neki itali-
janski avtor razstavil serijo
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krasno izdelanih slik, prebode-
nih z noZzem ... Naenkrat se je
zacelo slikarstvo spajati z dram-
sko umetnostjo — slika plus
agresivna gesta. Ljudje bi radi
povedali vec, kot jim dovoljujejo
1Zrazna sredstva in ukinjajo
meje. To je prav — vsako iska-
nje lahko kaj prinese: toda de-
strukoija tega, kar ustvarjamo,
tu pa vnaprej vemo, da ne bo-
mo dobili drugega od unicenega
dela. Ce ne gremo do konca —
zares dobimo nekaj dramaticne-
ga, neko iznakaZeno stvaritev,
toda pri tej avtodestruktivni
teZnji v umetnosti vendarle ob-
staja dogovor avtorja s samim
seboj, da z unitenjem ne gre do
kraja. Napol izgorelo, lepo izde-
lano sliko lahko razstavimo —
to bo gledalce zbegalo, prestra-
Silo, razzalostilo... Kaj pa do-
bimo, ¢e razstavimo pepel? Av-
torji takih del nam dokazujejo,
kako hoéejo iti do kraja, vendar
ne gredo, ker vseeno potrebuje-
jo kontakt. Pansini je zbral gle-
dalce, da bi jim pokazal eno
svojih  skrajnje  zreduciranih
filmskih zadovoljstev, film, v ka-
terem je zlepljeno »prazno poleg
praznega«; uzival ni samo v fil-
mu, ampak tudi zaradi tega, ker
so gledalci prisli to gledat (ne-
kdo pripominja: to so cageov-
ske koncepcije). Morda so, toda
zame je Cage v svojih hotenjih
bogatejsi in socioloiko . upravié-
ljivejsi. Cage unicuje glasbo in
koncerte v okolju, ki je precej
bolj obteZeno s konvencijami in
tradicijo kot nase. Mi smo tole-
rantnejsi, kadar pa smo konven-
cionalno obremenjeni, so to ne-
kaksSne nove in kompliciranejse
konvencije. »Abstraktno« slikar-
stvo, ki je pravzaprav kon-
kretno slikarstvo, nima
sredstev, s katerimi bi izrazilo
dialektiko in preZfetost ab-
Straktnega in konkret-
nega v kafkovskih ¢&love-
Skih situacijah, v poloZzaju ¢&lo-
veka v birokraciji, ki ni perso-
nalizirana ... Mislim, da bi
dosegli daleé bogatejse rezultate,
¢e bi ne iskali na tem podroéju,
v vsebini, v katero se ne poglab-
ljamo, &e§ »tam nam ni dovolje-

no, zato is¢imo tu, kjer lahko«.
Tako se nase delo spreminja v
igro in sicer v igranje otrok, ki
so jih zaprli na dvorisce, kjer
pa lahko pocno vse neumnosti.
Vse ostaja v okviru igre, ki je
ze idzgubila estetsko obliko in
postala spet elementarna otro-
Ska igra: zidanje gradu iz peska,
podiranje, graditev novega. Pe-
sek. In to nam je dal Pansini,
ki je ustvaril tako vznemirljive
filme, kot so Obsojeni in
ITald el nie D inaiciai g jiof e
Kako neresnicna je Zelja, da se
s pomocjo »izraznih« filmov ne-
kaj najde, so dokazale tukajsnje
projekcije. Ves ¢as, dokler so bi-
li projicirani beli blank trakovi,
smo lahko opazovali platno, ki
je bilo zelo slabo napeto, ki je
imelo $ive in razporke, pa ni
bilo niti ¢isto niti belo, ampak
umazano in zgrbancéeno, imelo je
torej lastno grafiko, zelo bogato
in po tej grafiki umazanega be-
lega platna so se poigravale
packe in prah s traku s poseb-
nim maclarrenovskim udinkom.
Tako smo gledali neki abstrak-
ten film, ki je nastal med pro-
jektorjem, platnom in nami tisti
trenutek, ko so avtorji »reduci-
rali» svoje sodelovanje v njem.
Niz tehni¢nih elementov je izi-
gral namero avtorjev (Pansinija
in Semca), da bi dosegla c¢ist
ucinek ... Meje je treba presto-
pati ma vse strani, vendar mo-
rajo neke konstante ostati. V
teh iskanjih (mislim usmeritev
k premim kadrom K-3, ne pa
¢udovitega Petkovega dokumen-
tarca Dopoldne nekega favna
ali Scusa signorina, kjer ima
vrsto novih domislic) pogosto
prestopajo meje, vendar v Zko-
do avtorjev. Meje prestopamo
odkrivajo¢ véasih nove svetove,
vcasih pa maenkrat opazimo, da
nam je medij uSel iz rok. Na
skrajni rob je privedla odlo¢i-
tev, da se naredi film brez ka-
mere (Mac Larrenu je to uspelo,
s tem je obogatil film) in potem
film brez projektorja; tu nekje
je Ze konec, ker, ko pripravi§
projekcijo brez obdinstva, to v
trenutku ni ved film...
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OSEBE:

POLIKARP KHALLAN, gospodar na Visokem
BARBARA, njegova Zena
IZIDOR
JURI
LUKEZ, hlapec
AHAC, volar
PASAVERICA, potovka
JOST SCHWARZKOBLER, njen moZz
AGATA, njena vnukinja
JEREMIJA WULFFING, kmet v Davéah
MARKS
OTHINRIH
ANA, njegova Zena
MARGARETA, héi
JERNAC, kmecki vajvod
MARTIN CEBAL, kmet iz loSke okolice
PETER JAKOPIN, kmet iz loske okolice
STEFAN RAMOVS, kmecki fant
ANZON KISOVEC, kmeti¢ iz Inharjev
JOANNES FRANCISCUS, $kof fraysingki, gospod loski
PIERRE, njegov sluga

: BARON MANDL, grajski glavar
JURI PL. FREUBERGER, zlatar in mestni sodnik
URH FALONIC, prost
SODNIK IZ LJUBLJANE
MIHOL SCHWAIFFSTRIKH, jedar na lofkem gradu
MITNICAR
PRIMOZ BERGANT, loski meséan
BLAZ TRILLER, grajski Zitniar
SPELA KOS, loska tercijalka
DANIJEL FEGUS, mestni pek
MARUSA STINGLOVA, branjevka
ANA RENATA, gospodarica na Scheffertnu
CIGAN DUSAN
CIGANKA
Hlapci in dekle, cigani, loSki meS$¢ani, mestna gvardija, kmetje, sejmarji,
cesarski in Svedski soldati, kmeéki godci.

] sinova

} na Visokem

njegova sinova iz prvega zakona



Lojena svefa meée od strani rumeno svetlobo na mizo in ostro obseva predmete,
ki so vsepolez razloZeni po njej. Spredaj stoji &érnilnik in gosje pero je pomo&eno
vanj; svetli listi papirja so razprostrti po nizkem, poSevnem pultu za pisanje; na
kraju leZzita dve zajetni knjigi v starinskih platnicah, in kovinsko razpelo na leseni,
rezljani skrinjici zadaj riSe dolgo senco po steni. Lu¢ je tako Sibka, da seie po zidu
komaj do tja, kjer je obeSen teiak meé in dva dolga samokresa s kosenima rofajema.

Izidorju Khallanu, sededemu pri mizi, ni videti obraza. Zganil se je, posegel
z belo, skoraj prosojno roko bolnika po peresu in pricel pisati z okornimi é&rkami
in v stari pisavi:

»Rodil sem se v Gospodovem letu 1664. . .«

Roka mu je podértala letnico. Slisati je njegov umirjeni glas, ki sproti prebira to,
kar je roka zapisala.

»...tu na Visokem iz Polikarpa Khallana in njegove Zene Barbare. Kriéen sem
bil za Izidorja. Na$a hiSa, ¢eprav bogatejSa od drugih, ni bila hiSa boZjega blago-
slova. Oée Polikarp je bil trd, teman gospodar in je stokal pod tezkim kamnom
grehov, ki si jih je bil sam navalil nase.«

»Takrat sem bil Se otrok.. .«

V gorenjo sobo na Visokem je svetil skozi odprto okno jasen pramen meseline
prav na veliko posteljo, kjer je spal dvanajstletni Izidor. Iz hiSe spodaj so skozi
priprta vrata prihajali nerazlo&ni, grozljivi glasovi, pomesani z jefanjem, kakor bi
se kdo z nekom prepiral in ga rotil zdaj zlepa, zdaj zgrda.

Izidor, plavolas, bled otrok, kos¢enega, podolgovatega obraza, je odprl o& in
prisluhnil. Nato se je obrnil k materi, ki je spala na postelji poleg njegove.

»Mati! Nekdo véka.«

»Kaj je, Izidor? Zakaj ne spis?«

»Spodaj nekdo véka.«

Oba prisluskujeta v temo proti vratom, toda glasovi so utihnili.

»Saj ni ni¢, Izidor, samo sanjalo se ti je.x In ker se je Jurl predel v svoji
mali postelji v kotu: »Glej, Jurija bo§ zdramil.«

Takrat je pretrgal tiSino pridufen krik. Kriku je sledilo znova zamolklo jedanje.
Mati in sin sta se zdrzmila in se spogledata.

»Ali to ofe vékajo?«

»Spi, Izidor, spil«

V tem trenutku se znova razlefe krik, tako razlo¢en, da Izidor preplasen zagrabi
mater za lahti. Barbara molée pogleda otroka, nato pa vdano sklene roke, rekoé:

»Moliva, sin moj, — za ofeta Polikarpa in za dufe, ki se teiko zveli¢ajo. CeStena
Marija, gnade si polna, gospod je s teboj, blaZena si med Zenami, blaZzen je sad tvo-
jega telesa, Jezus, ki je za nas teiki kriZ nesel.. .«

Izidor odgovarja na njeno gorefo molitev nekoliko odsotno, z o&mi, uprtimi
v temna vrata. Glasovi spodaj so medtem utihnili.

»Mati !«

Barbara je tiho pregibala z ustnicami, ne da bi se ozrla na otroka.

»Zakaj se oe zapirajo spodaj v klet, zakaj ne spe tu pri nas?«

»Spi, otrok, spil«

Cez Cas:

»Na3 ofe so jako moéni, ali ne?«

»Seveda so, Izidor!«

»Ko bom velik, bom tudi jaz tako moddn!«

»Seveda bo3! Zdaj pa zaspil«

»Takrat bom kova& in si bom naredil tako sabljo, kakor je ofetova, ki visi v veii.«

S temi besedami se je Izidor prevrgel s hrbta na drugo stran, kakor da bi hotel 984
zaspati, a je le umolknil z odprtimi o&mi —_




Spet so se zaluli glasovi, eprav bolj zamolkli, Izidor je sedel na posteljo in
§EP¢taje poklical: »Mati!l«

Barbara je zasnula. Tudi Juri je trdno spal v svoji postelji. Izidor je smuknil
izpoq odeje, in kakrSen je bil, v srajci in bos, se je na prstih s pridriano sapo
Priplazil do vrat., Vrata so presunljivo zadkripala, ko jih je Izidor toliko odprl, da se
le s svojim drobnim telescem lahko prerinil spoznje, Trenutek je Se obstal, da vidi,
te se je kdo v sobi zbudil, nakar je naglo smuknil po stopnicah v dolenjo hio.

V ve#, ki sta jo razsvetljevala dva snopa meseéine, prihajajoca skozi veliki, za-
Mmrefeni okni, se je znova ustavil. Stisnjeno desnico je polozil na srce, da bi si umiril
Zasoplo dihanje, in prisluhnil. Glasovi, ki so prihajall iz kletl, so bili tu v veZ raz-
loénejsi in manj grozljivi. Izidor jim je sledil po hodniku v Klet.

Cuti je bilo Polikarpa, kako je med stokanjem nekoga odrival od sebe, govorec
V presledkih.

»Poberi se, od koder si prifel! — k Luciferju, svojemu bratu, hudi¢ stari! —
Stran, diavolo !«

Izidor si ni upal ve¢ naprej. Prestrafen je obstal ma hodniku, ki ga je medlo
Osvetljevalo nizko, z reSetkami prepreZeno okno, in se zastrmel na dno hodnika v érna,
tezko okovana vrata, izza katerih je prihajal Polikarpov glas.

Trenutek nato je bilo sliSati suh kaSelj in Skripanje postelje, kot bi se nekdo
Sunkovito premetaval po njej. Po plahutajo¢i svetlobi, ki je predrla skozi 3pranje
V vratih in skozi refetkasto lino med njimi, je bilo videti, da se je v kleti priZgala
lué, Takoj potem so se zaslisali cokljajo&i koraki.

Izidor je smuknil nazaj na stopniice. Skrivaj je iz teme opazoval oceta, ki se je
dolg, slok, razmrienih las, napol obleden, s coklami na nogah in z gorefo trsko
V roki prikazal na pragu kleti. Z okornimi koraki, teZko sope¢ je stopil majprej do
Zadnjih, nato pa skozi vezo do prednjih vrat in obakrat skrbno preizkusil, & so
Zaklenjena in &e zapahi drZe.

Medtem se je Izidor pomaknil vise v temo in skozi odprtino na stopnisiu
motril oéetovo podetje. Gore¢a trska je metala begotno svetlobo na Polikarpov obraz.
Ko je Polikarp izginil nazaj proti kleti, je prekrila tudi Izidorjeve o¢i, polne otro-
Skega strahu in zafudenja, neprodirna tema.

Izidorjev glas &ita dalje: »Kmalu nato je napodil najhujsi trenutek v mojem
Zapuifenem Zivljenju. Se pozneje me je s svojo grozo preganjal pri svetlem dnevu
in me v globokih nofeh budil iz spanja.«

Na dvoris¢u pred visoSsko domaéijo je v globokem blatu obti¢al voz, naloZen
Z debelimi hlodi. Dva moéna, rejena vola, ki ju je z bi¢em priganjal grbasti volar
Ahac, sta se zaman napenjala, da bi ga izvlekla iz blata.

»Hi — hijo, mrcini! Dajmo, jojal« je stokal volar.

Izidor in Juri — zadnji s 8ibo v roki — sta mu pomagala vpiti okrog voza.

Ko se je s temnim obrazom prikazal na pragu Polikarp, so vsi umolknili.

»Ali naj tebi zagodem z bi¢em po kosmatli koZi?« je zavpil Polikarp divie na
Ahaca. »Joja, jojal« ga je oponasal. »Kaj pa zija§? Ali se boji§, da si bo¥ grbo
Zravnal?«

In Ze se je z vso silo uprl z ramenom ob hlode, da se mu je napela Zila na
Celu in da se je voz cviled premaknil.

Izidor se je medtem zmuznil za Polikarpovim hrbtom v hifo. Na hodniku je
Veter zganil vrata, ki vodijo v klet, da so glasno zaskripala, in Izidor je opazil, da
80 samo priprta. Za trenutek je nedolino obstal, nato pa je tipaje in previdno stopil
Naprej.

Objela ga je mrzla, vlaina tema in v njej je komaj razlo&il trhlo leseno stop-
nis¢e, ki se je odpiralo pred njim. DrZe¢ se za ro¢aj pri ograji, je s pridriano sapo
tipal s stopnice na stopnico in slednja je zadkripala pod njegovimi bosimi nogami.

V globoko klet je skozi gosto zamreZeno okno zadaj v kotu prodirala medla
dnevna lu¢; v kotu nasproti je stala visoka, nerodna omara, na vrhu je bila obloZena
Z razno staro roptotijo. V drugem kotu, pod oknom, je bilo surovo zbito leziife z raz-
metano pisano odejo. Na umazani steni vimes sta na dveh mogoénih kavljih viseli
musketi, zarjaveli me¢ in lesen samostrel z jekleno konico.
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Izidorjevo radovednost je pritegnila nase &rna Zelezna skrinja, zaklenjena z dvema
#abicama in poloZena na posteljo. Poizkusal jo je odpreti in premakniti, a brez uspeha.

Ze je hotel pobegniti iz mraénega prostora, kar posije skozi malo, podolgovato
okno svetel sonéni Zarek: v njegovem svilu se na temnih, ilnatih tleh zable$¢i rumen
beneski cekin.

Izidor se naglo skloni in ga pobere,

Ko pa ga drzi na dlani, pograbi trda pest njegovo roko in mu jo stisne z vso
silo.

»Diavolo, kaj pa ti stika$ tod!« je zakri¢al Polikarp, ves zaripel od jeze. S prosto
desnico je zagrabil cunje in jih nametal na zaboj. In ne da bi otrokovo malo dlan
izpustil iz Zeleznega prijema, je potegnil omahujofega Izidorja za seboj po stopnicah.
Zunaj je s prosto roko zaloputnil vrata in obrmil klju¢ v zarjaveli kljudavnici. Otrok
je ves ta &as brez moéi visel ob njem, ne da bi jeknil.

»Krasti si hotel! Svojemu lastnemu ocetul«

Zdaj je zaCel lzidor od groze jokati. Juri, ki ga je z dvoriS¢a privabil hrup, je
prestrasen pobegnil. Stari je vlekel Izdorja v veZzo, iz veie v izbo in k mizi, Izidor
se je v stiski obrnil k bogku v kotu.

»Kristus pomagaj!« je zastokal in skusal izviti roko iz ocCetove pesti.

»Hudi¢ ti pomagajl!« zarjuje Polikarp in mu pritisne roico k mizi, tako da
malemu odleti cekin izpod prstov,

»0¢e, ne bom veél«

»Ne bo§, bom Ze skrbel, da nel«

Polikarp je pograbil furlansko sekirico, ki je visela poleg kladiva in drugega
malega orodja na steni, z levico pa je stisnil otrokovo ro¢ico tako, da je ostal samo
mezinec na mizi.

Vtem se odpro kuhinjska vrata in Barbara se prikaze med njimi, bleda in z raz-
pletenimi lasmi. Za njenim krilom se komatda mali Juri.

»Za pet ran, kaj pocnes!« zavzije mati vsa iz sebe.

»Da si zapomni$, kdaj si kradel!« pravi polikarp Izidorju, ne oziraje se na
Barbarine besede in mu odseka pol malega prsta,

Barbara se vrie naprej, toda na pol pota ji zmanjka moéi. Is¢o¢ opore na klopi
ob steni, zdrkne brez besede na kolena in nato omahne na tla.

V trenutku se je v hisi nabrala druzina. Velika dekla je skoéila k materi, na-
motila je predpasnik v velikem vréu na klopi, kjer je oditno bila pitna voda, in jela
brisati Barbaro po &elu in licih, da bi jo spravila k Zivljenju. Pastiréek je pricel
cvrketati z zobmi, ne da bi se mogel ganiti, do¢im je mala dekla vila roke, kli¢oé
boga na pomoé&. Mali Juri je v strahu za mater tulil na ves glas.

Zadnji je pridrvel v hifo LukeZ, nekaj manj$i od Viséfana zato pa toliko Sirsi
v ramena. Ustavil se je pred Polikarpom ki je Se vedno stal pri mizi.

»Polikarp,« je ukazal LukeZ in divje meril svojega gospodarja z oémi, »deni jo
iz rok!« Pri tem je pokazal na sekirico, ki jo je Visofan 3e vedno tiS¢al v desnici.
»Bog nama grehe odpusti: otroke smo morili po Svabskem in po Saksonskem, —
tukaj jih ne bo$§ veé!«

Pri teh besedah se je vsa druZina spustila v krik in jok.

»Polozi jo iz rok«, je ponavljal LukeZ, »sicer se ti s silo uprem! Kdo ti je po-
magal v vojski takrat, ko ti je hotel Sved razklati glavo? Na to misli, pa bodi &lovek!s

Polikarp je sprva poslusal LukeZa, kot da bi ga ne razumel, potem pa je nena-
doma vrgel sekirico pod klop, si obe roki pritisnil h glavi in med groznim krikom
pobegnil iz hise.

Izidorjev glas: »Ko sem se zbudil iz omedlevice, sem lezal na svoji postelji
v gorenji hiSi.«

Mehka svetloba jasnega dne je skozi okno lila na posteljo, ko se je Izidor pola-
goma zbudil, bled in upadlega obraza. Njegove velike ofi so obvisele na odeji, kjer
mu je nemoéno podivala desnica v debeli, platneni obvezi. Povita roka mu je prikli-
cala v spomin, kar se je bilo zgodilo, in pri¢el je tiho ihteti.

Naenkrat se mu je voljna dlan poloZla na &elo in mehki Barbarin glas je spre-
govoril:
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»Ali me Se pozna3? Ti uboga moja reviéina!l«

Izidorju so se zjasnile objokane o, kakor da bi sonce posijalo vanje. »Matil«
Je radostno zaklical. Poskusal je dvigniti obvezano roko, da bi objel Barbaro, ki se
Je sklanjala nadenj, pa je ni mogel premakniti.

»Miruj, otrok, miruj!« mu je rekla in mu poravnala odejo. »Kaj bi rad jedel?«

Izidor je odkimal: »Pil bi rad.c

»Moj bog, Ze ves dan ni¢ ne jeS. Mleka ti bom skuhala.. .«

Ze se je obrnila proti vratom, ko je Izidor zajokal in kréevito zaklical: »Oé&e
Daj pride !«

Ob teh besedah se je Barbara vsa bleda ustavila, kot bi jo pi¢il gad. Jezno je
Zavrnila sina:

»Tiho, moj ljubi, in ne govori o tem... o tem morilcul«

In ko je videla, da se je Izidor ob zadnji besedi ves zdrznil od groze, je skusala
ublaziti vtis svojih besed. S solzami v glasu je pristavila:

»Kaj se ni s sekiro spravil na svojega lastnega otroka?«

In rahlo upognjena, brifo& si s predpasnikom o&i, je odsla iz hise.

Na sredi kuhinje, kamor je krenila, je stala trSata, visoka, a od starosti Ze
Nekoliko skljudena Zenska v &rni opravi z veliko malho, oprtano okrog vratu.

»Kaj pa ti, Pdsaverica«

»Barbara, usmili se sirote, ki je stara im bolna. Ze ves dan nisem imela gorkega
grizljaja v ustih!l«

»Tjale sedil« Pokazala ji je na klop za veliko hrastovo mizo.

Pasaverica je z vzdihom odloZila malho na klop na sedla poleg nje. Barbara pa
Je vzela velik lonec iz omare, nalila v kozico mleka ter ga pristavila na ognjisce.
Iz miznice je izvlekla hlebec &érmega kruha in noZ ter odrezala Pasaverici.

»Bog ti bo popla¢al, Barbara,« je rekla Pasaverica, medtem ko je lomila svoj kruh.

»Bog nase hiSe ne pozna,« je odvrnila Barbara s trpkim poudarkom, ne da bi
Pogledala starko.

»Vem, vem,« je pritrjujofe vzdihnila Pasaverica in se ozrla po gospodinji. In ko
ji ta ni dala nobenega odgovora, je pristavila zaupno, skoraj Sepetaje: »Nekaj sem
t prinesla. To bo kot zanalaé za tvojega sina.« Pobrskala je po svoji malhi, izvlekla
iz nje majhen lonéek in ga izrodila Barbari, »Cloveska mast je. Ni¢ ne marajl« je
rekla, ko je Barbara z grozo odlozila lonfek na mizo, »Na staro Pasaverico se zanesi.«
PO\Idignlla je svoj glas. »Kaj ¢emo, Zivimo v ¢asih, ki so prekleti in hudobni in na
Vse strani grozni. V takih &asih mora gospod Jezus posegati po vseh sredstvih, &e
ham bodi pomagano.«

Viem so se odprle duri in vstopil je Lukez.

»Ohtanom stara Pasaverical« se je zacudil veselo in sedel k mizi. »Ali $e delad
kupéije s svojimi mazili?«

Pasaverica je bila najprej skrila svoj lon¢ek, ko pa je prepoznala LukeZa, ga je
Polozila nazaj na mizo in ¢emerno odgovorila:

»Kupéije? Kaksne kupéije neki! Kdo pa danes kaj plaa za poSteno lecilo. O, ne
bi ne lazila pod starost po teh vasih dolinah, da nimam doma la¢nega kljuna, ki
ga je treba nasititi.«

»Koliko pa terjas za ta svoj zvarek?« je povprasal LukeZ, medtem ko je obracal
lon¢ek v roki.

»Ce ga dam za en nems3ki tolar in dva reparja, je skoraj tako, kakor ¢e bi ga dala
Za bozje plaéilo.«

»0, coprnica ti stara! Kaj misli§, da tu na Visokem novce kujemo?« se je raz-
hudil Lukez in trdo polozil lonek pred Pasaverico ma mizo.

»Lukez! — LukeZ!« je skuSala vmes miriti Barbara, medtem ko je postavljala
Pred Pasaverico latvico kadefega se mleka. Pri tem je kar s predpasnikom kakor
Prej vroéo latvico vzela zdaj lecilo v roko.

»Na Visokem je denar doma. To ve vsa dolinal« je pribila Pasaverica. »Kod pa
Naj jaz jemljem &lovesko mast? Tista leta, ko je razsajala Se nemikd vojna, se je je
Ze e dobilo, ker so bili mrli¢i cenejsi ko hruske jeseni! Danes pa so za kupéevalca
Z mazili slabi ¢asi. Bog se nas usmilil«

Barbara je medtem poloZila lontek v omaro, iz razvozlane rute pa je vzela nekaj
kovancev in jih odstela Pasaverici.
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»Tako se bojim, sirotek mi vsak dan bolj usiha,« je vzdihnila in si skrivaj
utrnila solzo. »Le & to mazilo zares pomaga!«

»Seveda pomaga,« je zagodrnjal LukeZ vstajaje, — »zdravemu na oni svet!«

»Da me ne bo§ po zobeh nosil,« se je sedaj #e pomirjena obrnila starka za Lu-
keZem, »pa navriem zate Se lepo podobico, ki jo je' blagoslovil sam $kof v nemikem
Pasavu.«

»Kar sama si jo obdrzi,« se je obregnil LukeZ med vrati, »saj imamo dovolj
svojega Skofa, ki nas vsako leto blagoslovi s kako novo davidino.«

Izidor je leZal sam na svoji postelji, kar se je nenadoma zdrznil in se z zadr-
Zanim strahom zazrl proti vratom. Na pragu je stal Polikarp: s svojo mogoéno postavo
je segal skoraj do stropa. V obraz je bil videti upadel in skruen, ko se je s podas-
nimi koraki blizal postelji. Izidor ga je gledal, ne da bi se' skoraj upal dihati.

Polikarp je pomaknil stol k postelji, na odejo pred Izidorja pa je poloZil usnjato,
deloma z Zelezom okovano rokavico. Sedel je tesno k Izidorju ter ga zamolklo pozval:

»Izidor, vrzi mi jo v obraz!«

Izidor se ni premaknil, nakar je Polikarp glasno zavpil:

»Vrzil«

Okrog ustnic so se mu jele risati ostre poteze in v ¢elo se mu je zarezala ostra
guba. V strahu je Izidor prijel rokavico in jo zavihtel k obrazu, s katerim je oce
silil proti njemu.

Na Polikarpovem obrazu se je pokazala kaplja krvi in zajedal je:

»Pravi¢no je, da me z zani¢evanjem kaznuje moj lastni otrok!«

Posegel je po Izidorjevi obvezani rocici ter se sklonil nad njo. Ni spregovoril
besede, samo telo mu je véasih zatrepetalo, kot da bi jokal.

Ob pogledu nanj je Se Izidorju jel siliti jok v obraz in ihte je spregovoril:

»0¢e, saj nisem ve¢ hud!e

Polikarp je vstal in se obrnil stran od Izidorja. Pri vratih se je %e obrnil in
rekel:

»Ko ozdravi$ in ko bo§ veélji, se gre§ zaradi mene lahko uéit za kovada. Na
kmetiji, kakrina je nafa, je zmerom prav, &e je kovad pri hisi.«

Kovaénico mojstra Langerholza je osvetljeval nemirni plamen na velikem ognjiscu.
V njegovem svitu, ki je metal plahutajote sence po stenah, je bilo videti vse stvari,
kot bi bile dvojne: leseno ogrodje velikega kladiva na vodni pogon, dolg in ¢okat
hrastov pult ob steni, oblozen z raznim orodjem. V kotu zadaj surovo tesan pograd,
korito za vodo, lestev, ki je vodila na podstreije, nakovalo in druga manj$a kovaska
Sara.

Izidor — zdaj je bil Ze visoko rasel plavolasec, golega, podolgovatega obraza in
bele polti — je tik ob ognjis¢u z dolgimi kle$¢ami in kladivom v rokah obdeloval
kos Zarefega Zeleza, da so pr3ele iskre na vse strani.

Od zunaj, kjer je bil razprostrt Se gost mrak, je bilo skozi na steZaj odprta
vrata slisati klicanje,

»Mojster, hejo, ni¢ ne &ujete?«

Izidor je prenehal z razbijanjem.

»Mojstra ni. So 8li #e domov,« je odvrnil proti vratom.

»Izidor, si ti?« Na pragu se je prikazal Martin Cebal, ¢okat moZic s sivo raz-
kustrano brado in razkustranimi lasmi, ki so mu silili izpod klobuka. Najprej se
je ozrl po kovacnici, ¢e ni morda Se kje kak ¢lovek.

»Kako pa, da si Se pokonci? Si sam?« je vprasal medtem. In ne da bi &akal
odgovora, je zaupljivo in s stiSanim glasom omenil: »Kmetkega vajvodo Jernata so
prijei davi glavarjevi biriéi.«
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»Kaj pa mu hodejo?«

»Pred krvavo sodbo ga bodo postavili, pravijo, ker je kmete zbiral in jih hujskal
Da punt zoper §kofa. Kri# boZji, na tezalnico, v 3kripce ga bodo delil«

»Kaj ¢emo, siromaki; gosposka ima svoje pravice. Skof so duhovni gospod in ne
dela prav, kdor se jim ne ukloni.«

Izidor, ki je bil medtem svoje Zelezo na ognju spet razgrel, ga je zadel znova
Obdelovati z zvene&imi udarci.

Vtem se je med vrati pojavil srednjevisok, Sirokople¢ &lovek ves povaljan, blaten,
V odpeti srajci in brez klobuka. V zapestjih prekrizani roki sta mu viseli ob telesu.
Za trenutek se je ustavil, premeril kovac¢nico in oba ¢loveka v njej.

Ko ga je Izidor zagledal, je ves osupnil, kot da ne verjame svojim olem, Cebal
Pa se je nehote prestopil za dva koraka nazaj.

»Krizani Jezus, vajvod Jernad ...« mu je pri tem uslo.

»Kaj sta se pa zaprepastila« je spregovoril vajvod Jernaé s svojim globokim,
bobnegim glasom. »Saj nisem od mrtvih vstall«

Pomaknil se je nekaj korakov bliZe, tako da mu je lu¢ z ognjis¢a osvetlila njegov
izrazito oblikovani obraz in moéne roke, v zapestjih okovane v Zelezje.

»0 bog, saj si uklenjen!« je spet jeknil Cebal in se prekrizal.

»Kaj si pa mislil!« se mu je zasmejal Jerna¢ skozi zobe. »Ni bilo ¢asa, da bi
S¢ od biricev posteno poslovil, preden sem jim uSel,« se je norfeval, »pa mi zato tudi
Zelezja niso sneli, pasji sinovil« Pomignil je Izidorju z glavo proti vratom: »Zapahni
No tiste duri, Visofan, da ne bo kdo svojega nosu vtikal sem noter, — Ti, Martin,
Pa kar tu pocakaj tacas,« se je obrnil za Cebaulom, ki se je hotel za Izidorjevim
hrbtom izmuzniti skozi vrata. »Ne bi rad, da bi v mestu prezgoda] zvedeli, kje se
Jerna¢ zadrzuje.«

Cebal se je spokerjen vrnil nazaj.

»Pa menda ne misli§, Jerna¢.. .« je zamomljal uZaljeno in zakrilil s svoJimi
kratkimi rokami.

»Ni&¢ se ne jezi, Martin, moZakar si, ni ti kaj ocitati, samo jezik ima3 babji.«

Medtem se je vrnil Izidor od wvrat. Jernaé mu je pomolil svoji uklenjeni roki:

»Zdaj pa urno, Visofan, kje imas pile?«

Tacas je ob travmiku ob vodi v slabotnem svitu priZgane plamenice stopala
Majhna ceta: trebus$asti jedar Mihol Schwaiffstrikh z musketo na rami in sabljo za
Pasom in dva dolga, suha biri¢a s sulicama.

»Hudobec naj se natakne na svoj rog, ¢e vem, zakaj zdaj tavamo po teh vraijih
Krtinah,« je vzdihoval Mihol in si prizadeval, da bi hodil vitric s svojima spremlje-
Valcema. »Bogve, za katerim hribom je zdaj Ze ta puntarski vajvod Jernad. Naj gospod
glavar pa menda misli, da nas bo kar &akal. Najbrz si domislja stari, da vajvoda
Jernaga tudi protin base po vseh udih, kakor baSe njega, da se Se ganiti ne more,
Ne da bi zavekal.«

In cez ¢&as:

»In tudi ko bi bil Jerna& zares kje blizu, kako naj ga pa ujamem, & ga ne
Vidim. Saj $e lastnih nog ne vidim!«

Mihol je pri tem stopil v kotanjo in malo je manjkalo, da se ni pogrnil po tleh.

»Sveta Lucija, ti mi pomagaj iz te egiptovske temé! Pofakajta no, fanta, na moje
Stare kosti! Kam pa divjata? Meni je tega norega romanja dovolj.«

V mraku je svetlo mezikala drobna lu¢ in Mihol je za trenutek pridrial svoja
Spremljevalca.

»Poglej no, v kovaéiji je pa fe luf. Se tja pogledamo, potem smo pa za danes
Opravili, presneto!l«

Odloéno je stopil naprej.

Medtem je Izdor v kova¢nici Se vedno pilil Jernadevo Zelezje.

»Le bri, le brz, Visofan,« je silil vajvod.

»Treba vam je tega, Jernad,« je govoril Izidor. »Greh je, upirati se svoji gosposki.«

»Greh je krivico trpeti in ni¢ storiti zoper njo. To je greh. Seveda, vi visodki
ljudje lahko govorite, ko vas je Polikarp z zlatom odkupil pri 3kofu od tlake in od
desetine.«
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Vtem je Zelezje odletelo. Jernaé je spro3eno stegnil roki in se obrnil proti
durim,

»Bog pla¢aj, Visotan! In nikar nikomur ni¢ ne zinita, ¢e noleta, da vam na
gradu vse kosti potarejo.«

Izidorju, ki mu je odpiral zapah, pa je %e dodal posmehljivo:

»In ¢e sreca§, Visofan, glavarja, tistega, ki se je iz nems3kih deZel k nam pri-
tepel, le poklekni pred njim na obe koleni, da te stari ne bo s svojo pidlicko pobozal.«

Njegov smeh se je glasno razlegal skozi temo. Za vajvodom se je izmuznil tudi
Martin Cebal. Niti besedice ni rekel, ko je stopal &ez prag, samo svoje kratke roke
je privzdignil in pogledal pol proti Izidorju, pol proti nebu, kot bi klical vse svetnike
na pomoé.

Izidor je ravno odloZil svoj usnjeni predpasnik in odvrgel cokle, ko je zabobmelo
po vratih, in ve& glasov hkrati je zavpilo: »Hejé, odpritel«

Nato se je zaslisal Miholov glas: »V imenu presvitlega $kofa, ali je kdo notri?«

Izidor se je ves trd zastrmel proti vratom.

»Jaz sem, Izidor,« je spravil iz sebe &az cas.

»Ali je kdo pri tebi?« je vprasal spet Miholov glas.

»Sam sem. Nikogar ni.«

»Potem je dobro,« je rekel Miholov glas pokroviteljsko. »Fanta, gremo naprej!
Zlodej naj pobere vse puntarje in vse glavarje.«

Izidor je %e nekaj &asa strmel v vrata in poslusal stopinje odhajajo¢ih, nato
pa se je pokriZal in se s tezkim vzdihom spravil na leZisCe.

Iz sna ga je zbudilo novo razbijanje po vratih.

»lzidor! Izidor!l«

Dvignil se je na komolce in zmeden gledal v vrata, ki so se stresala...

Zunaj je bilo &isto, rosno jutro in sonce je obsevalo prostrani travnik, potok,
ki se je penil ez kamenje, in sivo streho kovacije z njenimi starinskimi oboki spredaj
in z ogromnimi, z mahom poraslimi vodnimi kolesi ob straneh. Iz rahle jutranje
megle pa se je zadaj dvigala Loka nalik strmi kopici, ki jo je pokrival stari grad
s Cokatim stolpom na sredi. f A

Juri Khallan, zivahen, ¢edno rasel fant, je razbijal po vratih, in ko tam ni ni¢
opravil, je vstopil za hiSo in zavpil skozi majhno, zamreZeno okno v zidu:

»Hej, Izidor, zbudi se Ze! Saj bo3 dan prespall«

»0 Juri, ti sil« se je oglasil preseneten Izidorjev glas iz notranjosti. »Cakaj no!l«

Izidor je odprl velika vrata na stefaj, da je buhnil svetel dan v kovaénico, in se
Se krmeZljav obrnil k Juriju, ki je visok in nasmejan stal na pragu.

»Kaj pa ti kolovrati§ tod?« je Izidor nezaupljivo vprasal brata. »Ali nisi pri
ofetih jezuitih v Ljubljani?«

Juri je vstopil in se ogledal po kovaciji.

»Kje nekil« je odvrnil lahkotno. »Ze o veliki noé¢i so mi dali licenco!l«

»Si bil pretrd za ulenje, kaj?« je karajote rekel Izidor.

»Tisto ravno ne,« je zategnil Juri. »Pad¢ pa smo se na mostu stepli z mesarji.«
In se je zasmejal.

»To si mi prisel povedat!« ga je prekinil starejsi brat z oditanjem.
Preserni smehljaj, ki je Se lezal v Jurjevih oleh, je nenadoma ugasnil.

»Ne, ofe me je poslal,c je dejal mracno in beseda mu je 3Sla tezko iz ust.
Stopil je do nakovala in poteikal kladivo, naslonjeno obenj. »Pravi, da vzemi svoje
stvari in se vrni domov, da te zdaj kmetija ne more ve& pogresati...« Kladivo
v njegovi roki se je zadelo ob nakovalo in kovaénico je mapolnil rezek, raztrgan zvok,
»Ve§,« — Juriju so pri tem ustnice zatrepetale — »mati so umrli.«

Izidor ga je pogledal z ofmi, skaljenimi od bole&ine.

»Pokopali smo jih,« je naglo dostavil Juri, »jutri bo petnajst dni.«

Izidor je molce pogledal v tla, Nato je privzdignil oéi:

»Zakaj mi nisi priSel povedat?« je vprasal s tihim poudarkom.

»Ofe ni pustil,« je odvrnil Juri. »Je rekel, da je za take redi $e zmerom &as.«
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Polikarp — sedaj nekoliko bolj siv v svoje velike, Strlete brke in za spoznanje
bolj upadel in upognjen — je stopil do roba p3eni¢ne njive. Izidor je bil dva koraka
Za njim,

! Veliki, rumeni klasi so se rahlo pozibavali v vetru. Polikarp je enega utrgal
In ga zmelel v pesti.

»Ce ne pride kaj vmes, bo letos Zita nekaj starov vel,« je rekel v svojo dlan.

Zleknil se je na polozno tratino tik nad njivo, pograbil z roko Sop visoke trave
ter ga zasukal. »Prinesi skalo, da zavijeva hudiu rep, da se ne ponesreti, kar bova
Imela v govoricil« je rekel.

Izidor je prinesel tefak kamen in ga soped zavalil na zavito travo. Nato se je
Umaknil za dva koraka vstran in tam obstal, zro€ v ofeta in pricakujo&, kdaj bo ta
Spregovoril.,

Polikarp pa je mol&al. Njegov pogled je bil skoraj neien, ko je zrl preko pde-
Ni¢nega klasja navzdol na visodko hifo in njene naprave, ki so se svetile v junijskem
Soncu in ki se je zanje zdelo, kot da rastejo iz rumenega p3eni¢nega morja.

»Cemu mora &lovek star postati, diavolo!« je spregovoril jezno,

»Ne spodobi se, da grdo govorite,« ga je v strahu in poniino prekinil Izidor.

Polikarp ga je osabno pogledal in zadkripal z zobmi.

»Cloveka, ki je sluzil v armadi kneza Wallensteina ne bos uéil, kaj se spodobi,
Mmleéni moj otrofaj,« je dejal prezirljivo. »Tol jaz sam vem!« Nato pa je udaril s pestjo
Po travi in ponovil Se glasneje: »To jaz Ze sam vem!l«

Se nekaj asa je jezno motril Izidorja, kot da bi ¢akal, e mu bo 3e kaj opo-
Tekel, nakar se je pofasi umiril in odvrnil pogled od njega.

»Bolj ko je ¢lovek star,« je povzel ez ¢as z mirnim, trpkim glasom, »bolj nerad
Umira. — Koibi le vedel, kaj bo s posestvom!« se je spet razhudil in uprl svoj jezni
Pogled v Izidorja.

Cez ¢as pa je dostavil pomirjeno:

»Star si zadosti, oZenil se boS. Visoko ne more biti brez gospodinje.«

Spet je uprl ofi v svojega sina.

»Upam, da se nisi kam zapredel!l«

Izidor je povesil pogled. Polikarp pa ga je opazoval srepo in z napetim obrazom.

»Zenil se bo$, kakor bom jaz zapovedal in kjer bom jaz hotell« je rekel srdito.

»Nikoli Se nisem imel z nobeno Zensko opraviti in vasa volja je tudi moja,«
Je preprosto rekel Izidor.

»No ...« se je pomiril Polikarp, Nato pa je povzel: »Jaz sem se Ze dogovoril
Z Jeremijem Wulffingom iz Davé, in sicer zaradi h&ere Margarete, ki jo ima Jere-
Mija jz drugega zakona.«

Polikarp se je potasi dvignil.

»Takoj, ko bo poZeta pSenica, kreneta z LukeZem na pot.«

Polikarp se je prestopil za korak, se spet ustavil in pomahal s prstom proti
Lidorju,

sNi¢ preve¢ ne govori! Tvoja beseda bodi: Polikarp, moj oce, bi rad vedel,
koliko in kaj bi se dobilo v Davah.«

S temi besedami sta Polikarp in Izidor odsla. Ostala je samo Se pSenica, ki se
ie visoka zibala v rahlem vetru.

Izidorjev glas ¢ita dalje: »Tako sem bil odposlan na pot v Davie, ker &loveku,
ki naj Zivi na kmetiji, ni dano, da bi izhajal brez svetega zakona. Ni torej ¢uda,
fe s0 me spremljale razliéne misli in pri¢akovanja na tej poti. Pa se ni bilo ni¢
Izpomnilo in prav brez vsakega uspeha sva z LukeZem nosila kolade v Davée. . .«

PSenica na njivi je bila poZeta, le rumeno snopje je $e v dolgih redeh lezalo po
Strnigéih. Mimo sta zavila po poti LukeZ in Izidor, oba praznje obledena in z bisagama
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na ramenih. LukeZ je stopal spredaj z razigranim korakom, Siroko koledni$ko sabljo
sl je bil opasal in klobuk si je bil ofamaril s svetlim svatovskim nakitom. Za
njim je stopal Izidor, ves pogreznjen vase.

Sla sta po tovorni poti ob vodi, se spustila preko travnika, jo ubrala po grapi ob
potoku navzgor, zavila mimo lesene, s slamo krite hiSe, kjer so se igrali otroci, in
se vzpela trudoma v strmo reber. Na vrhu senoZeti sta obstala, veter se jima je
zapletal v obleko in jima hotel odnesti klobuke, ko sta prevzeta zrla v bliZnje gorske
vrhove in v bele, kopaste oblafke, ki so se podili nad njimi. Krenila sta dalje po
stezl mimo pasnika, koder se je prestopala Zivina in so med grmovjem peli zvonci.
Slednji¢ je steza padla v zatiSje gostega, lepo raslega bukovja. V trenutku so wvsi
glasovi zamrli, ¢uti je bilo le njune korake po mehki zemlji in sonce, ki je rahlo
prosevalo skozi krosnje, se je nemirno igralo med debli.

Tik za ovinkom se je nenadoma odprla majhna, travnata jasa, ki se je vsa
bles¢ala v svetlem soncu. LukeZz je obstal in tudi Izidorja zadrzal z roko.

»Stoj!« je rekel s pritiSanim glasom in oba sta nepremiéno oprezovala proti
jasi. Pod kosato bukvijo sta videla po raztrganih plahtah in med bisagami kobacati
nekaj napol nagih otrok. V blizini se je nad ognjem dvigal visok curek dima, na
kupu drac¢ja poleg je sedela mlada Zenska in dojila dete. V grmovju se je pasla koza,

»Cigani,« je spregovoril Lukez in stopil naprej.

Na kamnu ob stezi je &epela stara ciganka razkuStranih, umazanosivih las in
namrséenega obraza.

»Lepi mladenié,« je iztegovala svoje suhe roke proti Izidorju, ker je LukeZ oé¢itno
ni hotel opaziti. »Tvoja bisaga je Siroka in nabasana. Zganje ima$§ v nji. Privos¢i ga
starki par pozirkov!« Od nekod iz obleke je privlekla leseno skodelico in mu jo
molila naproti.

Izidor je odvrgel bisago, potegnil Eutaro iz nje in ji natodil lepo mero Zganja.
Starka ga je izpila urno in v eni sapi, kot bi zlivala vodo vase. Nato pa si je Sla
z roko Cez usta:

»Daj Se kapljico, lepotec moj!« Gledala ga je kar moé prijazno in mu ponujala
svojo skodelico.

»Dosti ima$, staruha!« se je razhudil LukeZ, ki je Ze prej grdo gledal Izidorju
pod roko, ko je ta natakal. »Pusti Se nama kak poZirek! Baba ga pije, kot bi ga
pro¢ zlivalal«

Zdaj se je starka strasno razhudila.

»U, ti pes til« je zaprhala v Lukeza. »T1 laja§ name, ko ti Se besede nisem
rekla. Ti garjavi pes til«

Viem je stopil izza bukovja DuSan, cigan srednjih let, rjavega, moé&no zaraslega
obraza in &rnih, kodrastih las. Lok je drZal v levici, in sicer z nastavljeno puséico.
tako da bi lahko vsak trenutek sproZil. Ko ga je LukeZ opazil, je segel Izidorju
za pas, potegnil njegov samokres in ga pricel tezkati v roki. To vide¢, jo je starka
urno ubrala nekaj korakov vstran, cigan pa se je ustavil,

»Kaj pa vidva tiholazita tod okoli?« je vprasal z zaniéljivim glasom. »Bolj
pametno bi bilo za vaju, da ostajata doma in pazita na tisto vojasko kaso, v katero
na Visokem denar zaklepate, Ce ne, se lahko zgodi, da se lepega dne zbudite brez
njega,« se je hudobno zarezal.

Ob teh besedah se je Izidor ves zdrznmil in vprasSujo¢e pogledal Lukeia, Ta pa
je wpil ciganu:

»Le pridi, rjavi hudié¢, &e hofes, da ti kodrasto grivo gosto zasadimo z Zeleznim
fizolom! Ti &érni potepuh til« Pri tem se je na glas smejal, mahal s samokresom
in poéasi za stopal za Izidorjem proti gozdu.

»Le krakaj, samemu sebi kraka$,« se je Sele zdaj ojunacdila starka. »Crvi te
bodo Zrli, prej ko mislis.«

Na stezi med bukovjem se je Izidor ustavil toliko, da ga je LukeZ dohitel.

»Si videl klateie,«x se je ustil LukeZ. »So mislili, da bodo prestradili starega
kirasirja.« Prl tem je ponosno udaril z roko po rofaju svoje koledniike sablje,
kot bi sedel v stremenu.
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»Nemara ni bilo prav, da sva stari odrekla Zganje,« je zaskrbljeno rekel Izidor.

*Kaj! Prej bi napojil z Zganjem reSeto, kot pa njen izsuSeni golt!«

»Taki Zenski ni varno kaj odredi,« je nadaljeval Izidor. »Gotovo ima zvezo
8 huditem. Lahko nam zagovori brejo kravo ali pa nam napravi tofo in uniéi
V80 setev.«

Med temi besedami sta prisla iz gozda,

»Jo vidi§, Izidor!« je zavpil LukeZ, ki je prvi stopil na parobek. »To je pa
domagija Jeremije Wulffinga.« OdloZil je bisago, snel klobuk in si z veliko pisano
futo jel brisati obraz.

Nize spodaj se je odpiral valovit svet. Na travnatem rebru sredi mjega je med
Tedkim sadnim drevjem samotno kraljevala visoka in prostorna kmedka hifa, gra-
Jena iz lesa in pokrita s sivimi skodlami,

Pogled nanjo je s svojim hrbtom prekril Izidor, ki je pravkar priSel na
Parobek in se ustavil poleg LukeZa.

V hisi Jeremije Wuffinga je LukeZ pravkar razkladal kola¢e po mizi: dve gnjati
In dve rumeni pogaéi.

»To vam posilja Polikarp,« je rekel Jeremiji Wulffingu, priletnemu moZu dolge,
kosgene postave in nenavadno modrih oéi, stojetemu sredi izbe.’

Takrat se je na klopi ob pe&i zganila Ana Wulffingova, suha, zgarana Zenska,
in se s sklenjenimi rokami obrnila k svojemu mozu.

»Jezus, ne dajaj je na Visoko, Jeremija,« je rekla z medlim, prosedim glasom,
*ko vendar ves, da tam ni srefe pri hisi, ni srede.c

Jeremija je pomirljivo dvignil svojo veliko dlan: »Pusti to, Zena, pustil« je dejal
§ tihim poudarkom v glasu.

Anine vdane o so za trenutek Se pocivale na Jeremijevem obrazu, potem pa
ie povesila glavo in se nesliSno stisnila nazaj na klop.

Leseno korito na dvori$¢u za hi%o je neutrudno polnil svetal curek studenénice,
ki je pritekala po dolgem, lesenem Zlebu od nekod s hriba, Pri &ebri¢u poleg je
Prala Margareta Wulffingova, Obrnjena je bila s hrbtom proti hi$i, zato ni mogla
Videti Izidorja, ki je priSel s korcem v roki skozi vrata in ob pogledu na dekle
Z malce negotovim korakom krenil proti koritu.

Sele ko se je mnagnil, da si nastreze vode, ga je deklica opazila. Preseneiena
S¢ je vzravnala in stopila korak nazaj, z oémi uprtimi v Izidorja. Bila je sloke
rasti, svetlorjavi lasje so ji uhajali izpod rute, in neZnemu, podolgovatemu obrazu
ie dajal posebno milino mehak izraz, ki ji je lezal v velikih, rjavih ogeh. V wvsak-
danji, preprosti obleki, bosa, s krilom, spodrecanim do gleznjev, z nepokritim
Vratom in z zavihanimi rokavei je negibna strmela v Izidorja.

Izidor jo je medtem, ko si je natakal vode, za kratek trenutek od strani pre-
blisnil z o&mi, pa takoj povesil pogled. Zeljno je pil iz korca in voda mu je
kapljala od brade. Deklica $e vedno ni spustila radovednih odi z njega.

»Sedaj si se me Ze lahko nagledala, Margaretal« je rekel Izidor, ko je odstavil
korec od ust.

Margareta se je zmedla in se naglo sklonila k svojemu &ebricu. Tako sklonjena
Je Cez ¢as vprasala:

»Ti ves, kako mi je ime?«

»Moj ofe mi je govoril o tebi.«
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Presenefena se je spet vzravnala:

»Torej si visoski?« In z neko toplo zaupljivostjo je dodala: »Tudi moj je govoril
o tebi.«

Nekaj ¢asa sta se molée gledala, nakar si je Margareta dala Ze spet opravitl
s perilom, Izidor pa je v zadregi vrtel korec v rokah.

»Se mi zdi, da je pri mas v dolini otava vifja in lepSa,« je rekel cez ¢as
in pogled mu je obstal na travniku za hiSo, ki ga je kosa nekaj Ze zacela.

»V hribih pri nas je pridelek skop in treba se je gnati za vsako stvar,s je
odvrnila Margareta in urno oZemala perilo.

»Potemtakem doma nima$ dobrega?«

»Ni¢ ne refem, ali veasih bi rajsi Zivela v drugem kraju.«

» .. amenl« je s svojim nizkim, spokojnim glasom rekel Jeremija, sede¢
v prainji obleki na koncu mize, in se pokrizal,

»Amen! so spregovorili za njim vsi ostali: Jeremijeva Zena, Izidor, LukeZ in
Margareta, in se tudi pokrizali.

Na pogrnjeni mizi sta stali dve veliki, zvrhani skledi mesa in sirovih cmokov.
Jeremijeva Zena se je privzdignila in potisnila skledo z mesom najprej Jeremiji,
nato Izidorju. Margareta — bila je v prainji obleki — je vtem vstala izza mize
in odsla iz hiSe.

Skledi Se nista bili ob3li vseh, ki so sedeli za mizo, ko se je v veZzi zatula
razburjena govorica obeh bratov Wulffingov in vmes tudi Margaretin glas.

»0¢e, ofe,« sta ropotaje vdrla brata v hiSo, spredaj Marks, zadaj Othinrih, oba
&érno poraslih obrazov, razkustrana, v srajcah in s coklami na nogah.

»Ali je res, da hodete dati Margareto od hiSe?« je vprasal Marks z razdraienim
glasom, uporno zroé¢ v ofeta.

»Mirujta zdaj in k jedi sedita,«x je odvrnil Jeremija z jasnim, mirnim glasom
in z glavo mignil proti praznima sedeiema na nasprotnem koncu mize.

Marks in Othinrih sta v trenutku utihnila in sedla za mizo, ne da bi se pri tem
kaj ozrla na Izidorja in LukeZa, NaloZila sta si iz skled velike zalogaje in zalela
hlastno jesti. Jedla sta naglo in pogoltno in prijemala hrano v roke. Marks je
izvlekel iz Zepa dolg furlanski krivec, pograbil veliko kost in jel kar z noiem nositi
obilne mesne zalogaje v usta. Ustnice pod brki in prsti so se mu svetili od masti.

Vtem je vstopila Margareta. PoloZila je velik nalet hlebec belega kruha in dolg
noz pred Izidorja, rekod:

»Na, Izidor, 3e kruha si ureZi zraven! Lalen si od potil«

Ne da bi se oziral na te besede, je Marks pograbil hleb in si s svojim krivcem
odrezal debel kos.

Jedli so molée naprej. Tudi Margareta je sedla za mizo.

Jeremija je na mizo pred Izidorja postavil velik vré vina.

»Pij, Izidor, érnikalec je,« je rekel.

Izidor je brez besede posegel po pija¢i, mato pa vré potisnil Se pred LukeZa.

Stari hlapec je globoko potegnil iz posode, si obkrisal brke in rekel pocasi in
s poudarkom:

»Cas bo.« Obrnil se je k Izidorju. »Cas bo, da se odpraviva.«

Vse v hisi je utihnilo v napetem pri¢akovanju. Jeremija Wulffing je prisluhnil
Lukezu, nato pa je uprl svoj pogled v Izidorja, ¢e§ da je vrsta na njem, da spre-
govori.

Margareta je naglo pobrala sklede in Zlice, ki so Se ostale na mizi, in ne da
bi se po kom ozrla, odhitela iz hiSe.

Izidor je 3e trenutek pomoléal, nato pa je pocasi pricel:
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»0fe so mi ukazali, naj vas vprasam, & bi hoteli odgovoriti na tisto, kar sta
¢ menila v Loki.«

»Vse& mi je vse, kar vem in kar sem slifal o tebi,« je brez odlasanja odgovoril
]"Cmija in poloZil svojo teiko dlan na mizo. »Tudi Margareta je pridna in se ne
Stragj dela.« — »Praznih rok pa je ne bom dajal od hiSe.« Tu se je ozrl po obeh
Slnovih in spet pocasi polozil svojo dlan na mizo. »Oetu prinesi tale odgovor:
Dvesto beneskih cekinov, katerim prilozim Se sto bene$kih kron.«

Nastal je trenutek tisine.

sNekaj starov Zita bo Ze 3el« je iz svojega kota bleknil LukeZ, da se je Izidor
eprijetno zganil.

Jeremija je spet polozil dlan na mizo in malce uZaljeno in hladno odgovoril:

»Kar sem dejal, sem dejall«

Marks in Othinrih sta se dvignila oba hkrati z razjarjenimi o¢mi.

»Dvesto cekinov in Se sto beneSkih kron!« je zavpil Marks in udaril s pestjo
PO mizi, da je poskoila posoda na njej.

»Veé¢ ni vredna cela nasa beradijal« je tulil Othinrih roZljaje s pestjo po mizi.

»Prodati se bo morala zadnja glava iz hleva,« je wvpil Marks. »Midva pa naj
Breva k ciganom na Blegas!« Zagrabil je majoliko in jo tres€il v kot, da se je
Tazletela.

Jeremija je prebledel, a odgovoril ni nifesar. Le Margaretina mati je jokaje
izpregovorila, popravljaje si s prsti ruto, ki ji je hotela zlesti na izsuSeni obraz:

»Delali sva pa vendar tudi veliko! Z Margareto nisva nikdar drzali krizem rok!«

Marks in Othinrih sta se razjarila, kot da jo bosta vsak ¢as pobila s pestmi,
tako da je Zena, jokaje v predpasnik, pobegnila od mize.

»Ti pa isto moléi!« je vpil Marks. »Kaj pa si ti k hiSi prinesla?«

Othinrih se je zlobno smejal za njo. »Tisto, kar vsaka Z%enska k hiSi prinese.«

Jeremija je bil Se vedno miren, samo obraz mu je bil ves pomraden. Sinova
Pa sta se spet obrmila k njemu.

»Kaj boste dali nama,« se je obregnil Marks, »ki sva bila doslej le za wvola
Pri higi in vedno v jarmu?«

Othinrih pa je dostavil:

»Najboljse bo, ¢e posadiva rdefega petelina na streho! Potem bodo jemali
beneske kronice, & bodo vedeli, kjel«

In Marks: »Potem boste toliko imeli kakor tedaj, ko vas je najina mati
jemalal« Obm sta se zakrohotala,

Jeremija se je bliskoma vzdignil z mesta, kjer je sedel, z roko pa posegel
k Svojim podobam ter izvlekel izza njih brezovec.

Zdaj sta se sinova jela v naglici motati izza mize, da bi usla k vratom. Ali pri
durih ju je stari dotekel in jel mlatiti po hrbtu, glavi, po rokah, kamor je padlo,
he da bi pri tem izpregovoril eno samo besedo.

Ko sta fanta izginila, je ofe brez naglice vtaknil svoj brezovec nazaj za table.
Izidorju in Luke?u, ki sta stala pri odprtih durih, pripravljena za odhod, pa je
dejal z mirnim, spokojnim glasom:

»Tako! Kakor sem rekel! — Sporodi ofetu, da pridemo na sv. Ahacija dan
V Loko, da se vse zapife, kakor je treba.c

V vez so bila vrata v kuhinjo odprta. Tam je Izidorja, ki je el zadnji, pre-
Stregla Margareta. Nekoliko zadihana od zadrege mu je pomolila pisan facaleteljéek
iz beneske svile, zavozlan v liéno culico.

»Na, Izidor, ta facaleteljéek, da ne bo$ 3el brez popotnice od nas!l« je rekla,

fe da bi se mu pri tem prav upala pogledati v odi. In ko se je Izidor hotel
braniti, ga je poprosila poniino in z milim glasom: »Vzemi, vzemil«
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V gorenji hisi je prav slabotna, komaj opazna svetloba prihajala skozi okno.
Izidor je spal na svoji postelji. Poleg njega — globlje v senci — Juri.

Nenadoma so se razlegli po hisi trije, Stirje votli udarci, pomeSani z glasnim,
a nerazloénim govorjenjem, prihajajofim od nekod izza hiSe. Izidor je trznil v spa-
nju, prebudil pa se ni.

Udarci so se ponovili. To pot tako moéno, da je Izidorja in Jurija oba hkrati
v trenutku vrglo z lezi§¢. Udarcem je sledil obupan Zenski vri¢ v notranjosti hise
in vpitje moskih glasov zunaj.

Vrata v gorenjo hiSo so se s treskom odprla na stefaj in v izbo je planil
Polikarp s plamenico v eni in z golim me&em v drugi roki, napol oblefen in raz-
kustranih sivih las. Izidor in Juri sta se medtem Ze za silo napravila in pograbila
vsak svoje orozje: Izidor musketo, Juri pa samokres.

»Sem k oknu, Izidor!« Polikarp je z mefem pokazal sinu, kam naj se postavi.
»Na prednjih vratih vlamljajo!l«

In Ze se je obrnil.

»Juri! Za menoj! Urno! — LukeZ,« je prestregel hlapca, ki je tekel ¢ez hodnik,
»k Izidorju! In pazita mi na hlev!«

Medtem se je Zenski vrid¢ prelil v jokanje. Polikarp je odpahnil Zelezna polkna
na hodniku in se sklonil skozi okno. Zunaj pred hiSo se je prerivalo nekaj ciganov
z zaraS¢enimi obrazi in oborozeni z loki in gorjadami., Tudi dve Zenski sta bili
vmes. Nekateri so z bakljami tekali okoli hiSe, drugi pa so rozljali s kljuko in
tolkli z gorjaami po vratih. Cigan Dusan je stal nekaj korakov vstran in jim svetil
s plamenico. § prosio roko pa je srdito nekaj mahal in jim dajal znamenje.

»Kaj se godi tu?« je zavpil Polikarp z gromeéim glasom, da je spodaj v trenutku
vse obstalo in utihnilo. »Kaj pa hocete v tej uri od postenih ljudi?«

Cigani spodaj so se zganili. Dva sta skoéila k DuSanu ter mu nekaj zasepetala.
Dusan je visoko vzdignil plamenico in zavpil proti oknu:

»Daj nam zlepa svojo Zelezno kaso in denar, ki ga ima$ v njej, ¢e noce§, da ti jo
vzamemo s silo in da ti povrhu zaZgemo Se hiso in hlev.«

»Zelezno kaso, ha,« je kri¢al Polikarp. »Le pridi si sam ponjo, ¢e bi rad
Sel po bliZznjici v pekell«

Miladi cigan se je utrgal k vratom in udaril po njih:
»0dpri, stari, ¢e ne ti vrata razbijemo!«

»Le poskusi, érmi hudi¢,« je grozil Polikarp s sabljo, ves razkacen, »prej ko
prestopi§ prag, bo$ grizel zemljo.«

Zdaj so se cigani z vso modjo, z rameni in z rokami uprli v wvrata. Teike,
z zelezom okovane duri so zajeCale, vdale pa se niso.

Polikarp je s plamenico pridrvel po stopnicah v vezo. Tu je prestregel grbastega
volarja, ki je ta trenutek urno pritekel iz hodnika.

»Joja, k ovcam so vdrlil« je vpil ves iz sebe.

Zunaj so se v temi razbeZale ovce ma vse strani. Ciganka jih je s palico gnala
nekaj pred seboj proti bliZnjemu gozdu.

Izza vogala je v tem prihitel cigan DuSan in jel odle¢no mahati s plamenico.

Na to znamenje je gruca, ki je pritiskala na sprednja vrata, nenadoma popustila
vse skupaj in stekla za njim.

Na dvoriséu zadaj za hiSo so Stirje moski privlekli tezak hlod pred mala vrata
in jeli butati vanje. Zraven so si polglasno kricali:

»Ho-0, ho-o!«
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Skozi veZo sta medtem Polikarp in Juri nosila tezko hrastovo mizo. Ta trenutek
Je spet pritekel volar iz hodnika:

»Pri zadnjih vratih, joje, tam wvdirajo!« je kazal z roko.

»Diavolo!« je zaklel Polikarp, iztrgal plamenico iz rok Jurju in se pognal
V hodnik. Juri in Ahac pa sta, noseé mizo, hitela za njim.

Cigani so %e vedno butali s hlodom ob vrata:

»Ho-0, ho-o!« B

Zapahi na teh durih niso bili tako moéni in so se sumljivo stresali. Polikarp
in Juri sta zavalila mizo pred vrata in jo utrdila s koli¢i, nato sta obstala, spremljaje
Vsak tresljaj vrat z napetimi pogledi. Jurjeva roka je sama od sebe segla za pas
PO samokres.

»Ho-0, ho-o!«

Ob vsakem novem udarcu sta jima miSice na obrazu znova kréevito trznile.

»Ho-0, ho-o!«

Spodnji zapah se je moéno zamajal in pri naslednjem udarcu popustil. Takoj
Nato se je odlomil v vratih kos¢ek deske, kar so cigani pozdravil z glasnimi vzkliki.

»Streljajl« je zavpil Polikarp, in Juri je na slepo sproZil skozi vrzel v vratih.

Takoj nato sta v blizini odjeknila Se dva strela.

Zunaj je nekdo zajetal. Udarci so prenehali. Cigani so zafel zbegano wvpiti.
Iz daljave se je zatul lajez psov.

»Streljajl« je velel Polikarp in Juri, ki je bil brZ napolnil samokres, je spet
Sprozil skoz odprtino.

Lajez psov je prihajal blie in tudi plat zvona je bilo Ze slifati. Cigani so
Popustili vrata in drog. Zmedeno so Svigali sem in tja po dvoris¢u in se izgubljali
Za hlevom.

»Zazgite hlev!« je skufal cigan Dusan ustaviti dva moZaka, ki sta tekla preko
dvoriséa. Ko mu to ni uspelo, se je sam s plamenico vrgel naprej.

Luke#, stoje¢ pri oknu poleg Izidorja, je =zapazil cigana, kako tede proti
hlevy, tja, kjer se je slamnata streha spuSéala tako nizko, da jo je bilo z baklo
Mogode dosedi.

»Ta hudié nam ponuja rdecega petelinal« je siknil LukeZ med zobmi in potegnil
Izidorju pusko iz rok. »Svedi so tudi imeli tako grdo navado.« Teiko musketo je
naslonil na zid pri oknu in dolgo meril z njo proti ciganu, ki se je Ze nevarno
priblizal strehi. Iskre so se vkresale, ko je hlapec sprozil. Cigan DuSan se je v
trenutku ustavil, se vzpel na prste in padel z razprostrtima rokama vznak po tleh.
Plamenica mu je v loku odletela nazaj na dvoridte. Njegov obraz je bil spagen
od smrtne groze.

Lukez se je pri oknu zravnal. Mahal je navduSeno z obema rokama in vpil:

»Vivat! Victoria!«

Nenadoma pa je jeknil, se zagrabil za prsi, kjer mu je tisfala tenka pus@ica,
in omahnil po tleh, $e preden ga je mogel Izidor prestredi.

LukeZz je bledega, izmutenega obraza lezal na podu. Izidor in Polikarp sta se
sklanjala nadenj in ga skusala vzdigniti.

»Ne, nel« je tetko zastokal LukeZ, »tu mi je dobro. Kar pustital«

Z glavo naslonjen na blazino, ki mu jo je Izidor v naglici vrgel pod glavo,
si je oddahnil.

»Polikarp, kamerad,« je rekel slabotno, »sém sedil« Z ofmi mu je namignil
ha stolicek pri svoji glavi. In ko ga je Polikarp brez besede in potrtega obraza
ubogal, je nadaljeval z neko tiho spokojnostjo:

»Moj trenutki so Steti.« Drobno se je nasmehnil. »Zmerom sem mislil, da je
Vel stopnic do nebeskega kraljestva... Ali Se pomni$, kolikokrat smo po nemskih
bojistih gledali smrti v o&i; ti, jaz in JoSt Schwarzkobler?«

Polikarp, ki si je podpiral sivo glavo z roko, oprto na koleno, je hipoma trznil.
Nekaj je nerazloéno zagodrnjal v pritrdilo, se dvignil in stopil dva koraka po sobi.

»Bogve, ali e Zivi?« je vprasal LukeZ zamisljeno.

»Kdo?« se je ustavil Polikarp in ga nemirno pogledal.

»Najin kamerad Jost Schwarzkobler!« je odvrnil Lukez.
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PRISPEVKI K ZGODOVINI SLOVENSKEGA FILM

(Nadaljevanje iz 18. $tevilke)

Prav zanimivo je opazovati vse
te stadije, posebno pa zadnjega,
na snemalni ekipi. Direktor vsta-
ne ze ob S§tirih zjutraj. Njega
najbolj skrbi. Potem zbudi rezi-
serja, ki se navadno obregne ob
upravo, ¢e$ da je za vreme ona
odgovorna. Nato se v eni uri
tridesetkrat  izmenjajo misli.
Optimisti v ekipi obljublj:

vsako uro sonce. Z njimi drZi
uprava in reZija, operater pa se
zaklinja, naj nikar ne mislimo,
da bo snemal v deZju; tega Se
za Obzornik ne dela. Pesimisti
pravijo, da bo deZevalo ves dan,
¢e ne Se dalj. Z njimi drZe le-
nobe v ekipi, $ahisti ter tisti,
ki kvartajo »francko«. V eni uri
so izpraSani vsi stari ljudje v
kraju. Ti dajejo razli¢ne izjave,
ki temelje na stoletni pratiki. To
si direktor takoj nabavi. Med-
tem pri¢ne deZevati. Vsi faktor-
ji govore, da bo dez trajal dalj
¢asa. Zadnji optimist pa pove
direktorju Se v tolazbo, da

pri snemanju »Bogdana Hmelj-

nickega« pricelo dezevati in je
dezevalo Stirideset dni. Baje je
pocrkalo tri tiso¢ konj... No,
snemanje je odpovedano. Cez
eno uro se pa prav gotovo zjasni
in posije sonce. V petih minu-
tah je ekipa na kamionu, vsaj
morala bi biti. Razgovor o son-
cu pa se prede naprej, ves dan
do veCera. Z direktorjem si za-
tisneva usesa, da ne slisiva kri-
vih prerokov, ki Ze po zvezdah
ali klobuku nad Kojco postav-
ljajo svoje teorije. Ponoéi pa se
ti sanja o soncu, ki sije kot v
Afriki dva meseca kar naprej.

Dejansko, neugodno vreme
mocno vpliva na snemanje. Vsa
ekipa je na terenu, kamera je
postavljena, vaje opravljene, Ze
pade povelje: »TiSina! Snema-
njel«, kamera zadrdra, takrat
pa se skrije sonce za oblake.
Treba je c&akati, da sonce spet
posije, kar se véasih vlece dol-
go casa; ali pa se ista stvar $e
veCkrat ponovi. NajteZje je to
seveda za igralce, ker jih nepre-
stano prekinjanje utruja, jih de-
koncentrira in slabo vpliva na

STARI BOMO
DVAJSET LET
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Njihovo igro. Nervoznost in na-
glica pa spet kvarno vplivata na
kvaliteto posnetkov.

No, sonce je le ena od teZav.

Navadno jih je pri vsakem sne-
Manju nekaj. Najraje seveda
Pri masovkah in pri snemanju
S pirotehniko, kar je mnajbolj
Zamudno. Zgodi se, da piroteh-
nik pade na svojo lastno mino in
Vstane iz snega veli¢asten kot
avstralski ¢rnec. Cesto ga vidim
V spominu, kako drvi kot fan
lom, drze¢ v obeh rokah dim
bombe, ki bruhajo dim. Veter
Pa zana$a meglo natan¢no v na-
Sprotno smer. Mi tulimo: »Des-
no! Na levo!l« Klenoviek pa leta
in leta, nazadnje izgubi vsako
orientacijo in ne vidi in ne slisi
Ni¢esar veé. Pri¢ne se vrteti
mestu z bombami v rokah in
S¢ nazadnje izgubi v lastni me-
gli.
. Pri tezavah pri snemanju se
le pokazala pozrtvovalnost cla-
nov ekipe. Garderober je pri-
§koéil v pomod¢ pirotehniku,
igralec je pomagal postavljati
vozi¢ek, vsak je prijel tam, kjer
se je zataknilo. In ko pride do
Snemanja, zavlada poboZna tiSi-
Na in napetost. Vsa ekipa doziv-
lja in vsem se razjasni obraz,
ko da reziser blazeno komando:
»Premik kamere!«

_Igralci so jedro pri umetni-
Skem filmu. Pri ustvarjanju na-
Sega niso imela lahkega dela, ne
glede na zacetni$tvo so bili liki
vV scenariju moc¢no zahtevni.
Igralce smo izbirali po vsej
Sloveniji. Vedinoma iz poklic-
nih gledali&¢ Ljubljane, Maribo-
ra in Trsta, druge smo nasli na
podezelskih odrih, nekateri pa
S0 nam odgovarjali po tipu in
sploh niso igralci. V glavnem so
se vsi dobro obnesli. Dali so v
filmu igro, ki pomeni napredek
Vv nasem filmskem ustvarjanju.
Razliko med filmsko in gledali-

§ko igro smo teoreti¢no poznali,
tudi mnogo smo razpravljali o
tem, vendar pa bi vsak od
igralcev vedel povedati zanimive
obéutke o tem, kako je prvic
stal pred kamero, kako se je
u¢il in oblikoval svojo vlogo.
Kajti kamera slabo sprejema
narejenost, patos in pretiranost,
sprejme pa dobro, kar je prist-
nega, preprostega, naravnega.
Dose¢i prav to sproscenost Vv
govoru, kretnjah in mimiki je
zahtevalo najve¢ naporov. Spom-
nim se, kako smo vadili prizor
za strojnico iz scene »Polozaj«.
Tam v zgodbi Sova obnemore
in ga Stane spet moralno dvigne.
Pri neki vaji sta pricela govoriti
in igrati tako, da smo odprli
oc¢i. »Tako, France«, smo zavpili
navduseno. Pa nas je Presetnik
zacudeno pogledal: »Ja, hudica,
saj zdaj pa ni¢ igral nisem!« Pa
so prav scene na »PoloZzaju« in
»Kolovozu« njegove najboljse
Najhitreje so prisli v filmsko
igro tisti, ki so sicer tudi v gle-
dalis¢u  realisti¢ni. Predvsem
Potokar. NajteZje pa je bilo z
gojenci igralske akademije. Bili
so sami mladi Hamleti in Oresti.
Vselej je trajalo nekaj dni, pre-
den smo jih naucili spet prepro-
sto govoriti. Mislim, da so se
tudi gledaliski igralci marsidesa
naucili od filma. Predvsem biti
pristen in naraven.

Cesto je v manjsih vlogah so-
delovala tudi ekipa. Mislim, da
vsi razen snemalca in mene.
Niso izpadli iz celote. Nekateri
so postavili celo izvrstne like,
vsi pa so igrali z veliko ljubez-
nijo. Spomnim se, kako smo iz
brali slikarja Pilona, ki je sicer
skrbno urejal in opremljal sce-
no, za brigadnega kuharja. Te-
den dni je izbiral obleke, pome-
ril je nesteto cepic za na glavo
in rut okrog vratu. Tudi briti
se je prenehal. Ko se je posta-
vil predme, je bil tako slikovit,
da sva s snemalcem ugotovila:
»Skoda, da ne snemamo barva-
stega filma.« Scenarist pa mu je
po prvem prizoru v njegovo in
nase veselje vlogo podalj$al.
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NajteZje je snemati masovne
scene. V nasem filmu jih je pre-
cej. Pri prizorih, kjer nastopajo
vadcani, so sodelovali Grahovda-
ni in Koritni¢ani. Radi so se od-
zvali, posebno, ker je film pri-
kazoval tisto, kar so sami do-
Ziveli. Povedali so nam, da je
bilo ob kapitulaciji prav tako,
kot snemamo zdaj mi. V njihovi
vasi so streljali in obesali talce.
Sodelovali so z vojsko, ki je na-
padala progo in postojanko v
vasi. Zato so se znali pri snema-
nju vziveti. Pa ne samo to, bili
so tudi ostri kritiki vsega, kar
po njihovem ni bilo pristno. Po
snemanju »talceve« mi je igralec
Sever pripovedoval, kako je stal
med va$fani in jih poslusal.
Drug drugega so udili, kritizi-
rali Svabskega vojaka, ki se ni-
kakor ni znal prav postaviti,
usel pa jim ni tudi ¢lan ekipe,
ki je sedel v senci in samo gle-
dal, namesto da bi pomagal.
Med svojim delom smo se zbli-
zali z ljudmi. Prirejali smo jim
filmske predstave, jim povedali,
kaj je film in kako ga je treba
gledati in kak3en bo na$ film.
Upam, da so ga videli in da niso
razocararni.

Snemali smo »Kolovoz«, prizor,
v katerem se brigada, ki se je
prebila skozi ofenzivo, vlece
utrujena, prezebla in la¢na, pa
vendarle brigada, skozi puste,
mrzle dni. Sodelovala je vojska
iz Tolmina. Med snemanjem je
pricel padati deZ, pomesan s sne-
gom. Brigada je bila, kot bi
ozivela iz velike ofenzive. Kjn-
der je raztegnil harmoniko in
pocutili smo se, kot da bi bili
Se enkrat v partizanih. Brigada
se je vila po robu, veter ma je
prinasal odtrgane zvoke Biledan-
ke. Ne vem, ¢e je to tako poka-
zano v filmu, toda takrat sem Ze-
lel, da bi bilo tako, kot sem
takrat dozivljal.

Na Rakeku smo snemali bor-
bo na Gacéniku. Sodelovalo je
okrog tristo vojakov in $tiri-
najst dni smo Ziveli kot v ofen-
zivi, Borci so se vZiveli, da jih
je bilo tezko spet loditi, kadar
so se zavozlali med seboj pri

jurisu partizani in Svabi. Se ne-
kaj je bilo, nad ¢emer smo se
silno ¢udili — razdelili smo jim
nekaj mabojev, pa je pokalo
okrog nas ves dan. Brez munici-
je ni bilo nié. Nekoé&, ko jih je
tristo ¢akalo v grmovju, da se
spuste na juri§, sem jim dopo-
vedoval, da zdaj ni treba stre-
ljati, ker je samo vaja. Ves zbor
je gromko odgovoril: »Razu-
mem!« Cez trenutek pa dostavil:
»Daj municijul« Razlozil sem Se
enkrat. Zdaj jih je zahtevalo
municijo samo 3Se polovico, po
Sesti obrazlozitvi le Se nekaj,
nazadnje je bilo tiho — toda
le spet trenutek, potem pa se
je prav od zgoraj sli$al zahte-
vajoé glas: »Daj municijul«

Kaj je borba brez municije?
Sicer pa so bili poZrtvovalni in
so rade volje tudi desetkrat po-
novili juri§. Z zanimanjem so
spremljali nase delo in ga se-
veda tudi kritizirali. Tako je
neki borec iz Banata opazoval
nade igralce, ki prvi dan niso
prisli na wrsto: »E, ovaj, fino ti
je to, biti glumac«, je zadlel.
Pustil bo svojo obrt, el v igral-
sko 3Zolo in ¢ez dve leti bo Ze
igral pri filmu. »Dobro zZivi§ i
dobro zaradi$!« No, drugi dan
so bili na vrsti igralci. Po dvaj-
setkrat smo ponavljali prizore,
da jim je pot tekel od cela. Ko
je to gledal na$ kandidat za
igralca, se je hitro premislil in
obljubil, da bo raje ostal pr
svojem poklicu.

Véasih smo nekatere pritegnili
tudi kot igralce. Uc¢il in kritizi-
ral jih je ves bataljon. S svojou
dobro voljo in poZrtvovalnostjo
pa so enote Jugoslovanske ar-
made pripomogle, da so bojne
scene v nasem filmu prepriclji-
ve.

Tako nismo delali filma sam..
Mnogo je bilo sodelavcev, vsi
so pomagali z zavestjo, da bodo
tako tudi oni pripomogli pri
ustvaritvi prvega slovenskega
filma. Ta lepa in sre¢na zavest
pa je.postala v nas vseh moc-
nejs$a, ko so nadi ljudje sprejeli
filin za svojega.
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Levo: francoski reziser Jacques Deray je poleg izredno priljubljenega Jeana-Paula
Belmonda in nadarjene Sophie Daumier angaZziral za svoj film LEPEGA POLETNEGA
JUTRA tudi Chaplinovo héerko Geraldino. — Desno: veterana francoskega filma Jean Gabin
in Fernandel sta ustanovila filmsko druzbo Gafer. Zdaj skrbno spremljata snemanje
prvega filma svoje druzbe NEHVALEZNA LETA, ki ga rezira Gilles Grangier

Najprej prosimo vse nase naroénike in bralce, da nam oprostijo veliko zamudo,
do katere je prislo v izdajanju naSe revije. Nobenega smislay ne bi imelo obsirneje
razlagati razlidne vzroke, ki so botrovali temu neljubemu dogodku. Potrudili se bomo,
da do taksnih zamud ne bo veé prihajalo.
Naroénike in vse, ki spremljajo naso revijo, obveitamo, da zakljufujemo tretji letnik
s Stevilko 21. Tako se nam bo posrecilo vskladiti izhajanje nase revije s koledarskim
letom, Cetrtiletnik bomo zaceli torej z 22, Stevilko, ki bo iz$la januarja 1963 in ga bomo
zakljuéili z decembrsko $tevilko. V mesecih juliju in avgustu ne bomo (kakor doslej)
izhajali. Tako botorej tudi v novem letu sestavljalo deset Stevilk zakljuten letnik.
Januarski stevilki bomo prilozili kazalo za tretji letnik.
Za getrti letnik smonaroénikom in bralcem pripravili nekaj presenefenj. Vsa so
usmerjena k vsebinski in oblikovni rasti naSe revije. Prepritani smo, da jih bodo bralci
zadovoljno pozdravili, Seveda pa nam bodo izpopolnitve narekovale zviSanje prodajne
cene. Zvidanje bo minimalno (da pokrijemo deloma nove stroske) in bomo o njem
podrobneje obvestili naroénike in bralce v naslednji Stevilki.

Urednistvo in uprava
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ta mesec doma ... ta mesec doma... ta mesec doma... Jean-Claude Dravot

in Marie-France Boyer
v filmu SRECA
francoske reziserke
Agnés Varda




