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komentar

Status knjige o filmu

na Slovenskem

Izid skoraj vsake slovenske knjige o filmu je vedno poéetje, za katerega moramo pre-
skociti najmanj dve oviri, KSS in polozaj knjige o filmu. Ker se , veéje* slovenske zalo-
Zbe ne zanimajo kaj posebej za tiskanje filmske literature — mora Kulturna skupnost
Slovenije prva sprejeti programsko, konceptualno in $ir§o druzbenokulturno razse-
znost posamezneg projekta, da bi ga lahko ustrezno finan&no podprla. Vendar mora-
mo pripisati, da se je v zadnjih letih odnos Kulturne skupnosti Slovenije — kar zadeva
publiciranje filmskih knjig (Se posebej izvrnih) — bistveno spremenil, in to v prid po-
krivanja ogromnih vrzeli na podro¢ju filmske zaloZniske politike na Slovenskem. Upaj-
mo, da se s to trditvijo nismo zarekli.

In Ce je torej Kulturno skupnost Slovenije kot prvo ,oviro* mogoce z vztrajnostjo, na-
Crtnostjo in argumentiranostjo uspe$no preskakovati, potem je premagovanje druge
»ovire® veliko bolj zapleten posel, morda predvsem zato, ker je njena narava v marsi-
¢em neoprijemljiva, brez ustrezne institucionalne garancije, brez kak$ne posebne tra-
dicije, pa prav gotovo Se brez ¢esa drugega. To oviro imenujmo , institucionalizirani“
status knjige o filmu na Slovenskem. Se enkrat poudarimo knjige o filmu, da ne bi s
pojmom status knjige zadeli kak&no obcutljivo toéko slovenske kulture, kar zdaleé
presega namen tega zurnalistiénega zapisa. Pa tudi ko ugotavljamo, da pri nas status
knjige o filmu ni na kak$ni zavidljivi ravni, s tem vsekakor nodemo reéi, da so na Slo-
venskem knjizni manijaki, norci, molji in kar je podobnih ,nepridipravov* (ha!) neoz-
dravljivo oboleli, ponoreli, izumrli ali preprosto izginili. Nikakor. Ko zapisujemo, da na
Slovenskem knjiga o filmu nima ,institucionaliziranega“ statusa, v to postavko nika-

-kor niti v kakSnem neposrednem smislu ne vraéunavamo prodajnega udinka, ki je kar

presenetljivo dober pri knjigah v slovenskem ali srbohrvaskem jeziku (slednje so za
nase razmere prava zakladnica) in e posebej v tujih jezikih. Posebno vprasanije so
pota prodaje, distribucija oziroma prisotnost na knjiznem trgu, saj skoraj vsaka knjiga
o filmu (bolje zbirka) ubira svoje specifiéne ,prodajne kanale®“.

Preden pa preidemo do tiste tocke, ki jo imenujemo ,institucionalizirani* status knji-
ge o filmu, moramo narediti Se nekaj ovinkov, da bi opozorili na nekatere pokazatelje
ali dejavnike, ki so tako v preteklosti kakor tudi danes vztrajno delali pri tem, da bi se
status knjige o filmu oziroma refleksije o filmu adekvatno profiliral, celoviteje integri-
ral v nacionalno kulturo in dejavno posegel v dinami¢no formiranje slovenske in jugo-
slovanske filmske identitete. Tu je prav gotovo na prvem mestu revija za film in te-
levizijo Ekran, ki je skorajda v petindvajsetletnem delovanju ustvarila dovolj $irok
krog bralcev (v tem pogledu se lahko meri z veliko bolj znamenitimi evropskimi film-
skimi revijami), pri Cemer velja omeniti, da je kot ,specializirana in strokovna“ revija
»prerasla“ zanimanje filmskih strokovnjakov in specializiranih filmskih delavcev ter je
zajela, tako kar zadeva pisce kakor tudi bralce, SirSe slovensko in jugoslovansko kul-
turno podrocje. Poenostavljeno, revija Ekran namre¢ ne is¢e neke magiéne filmske
specifike v hermeti¢nosti Ciste filmske teorije, ki ve¢inoma vodi v zadarani krog for-
malizma, niti noCe formirati filmske kritike filmskih kritikov o , filmskosti“ filmov, saj
bi s tem zasla v polje abstraktnega, ,totalitarnega“ in odtujenega filmskega vseved-
neza (ali celo razsodnika), ampak skus$a artikulirati ,specifiko* filma prav na preseéi-
$¢u filma in drugih umetnosti oziroma medijev, predvsem pa si prizadeva, da bi proi-
zvajala kritiko in teorijo filma v magnetnem polju filmske teorije in drugih humanistié-
nih ved. Prav ta usmeritev revije Ekran, ki je v nasem prostoru $e toliko bolj ,upraviée-
na“, saj na Slovenskem — kot smo ze tolikokrat zapisali — $tudij teorije in zgodovine
filma na univerzitetni ravni ni celovito organiziran, pa je botrovala, da se je Ekran (v
dolocenih vidikih) spremenil iz ,distributerja“ filmske refleksije v ,producenta®
kritiSko-teoretske misli o filmu — $e posebej v zadnjem ¢asu. Ta ,producentska* di-
menzija Ekrana — tako v dobesednem kot prenesenem pomenu — pa je samoumev-
no sprozila teznjo, da se oblikuje Ekranova knjizna zbirka, kar je sicer Ze stara ,ideja“
Ekranovih urednikov. In to se je zgodilo leta 1985 z objavo knjige Fritz Lang avtorjev
Jureta Mikuza in Zdenka Vrdlovca, ki je s sodelovanjem med Moderno galerijo in
Ekranom izSla kot prva knjiga zbirke revije Ekran, imenovane IMAGO, ki bo vsako leto
prinesla nekaj strokovnih knjig o filmu, tako prevodnih kot tudi izvirnih (koncept Ekra-
nove knjizne zbirke Imago predstavljamo v posebni prilogi). Omenimo samo, da bo le-
tos izSel prevod knjige Napisati scenarij francoskega teoretika Michela Chiona in
zbornik Filmska montaZa, ki bo prinesel izbrana predavanja z leto$nje Jesenske film-
ske $Sole (o $oli nekaj ve¢ prihodnji€). S tem knjiznim podjetjem Zeli revija Ekran delo-
ma ,razredcCiti* gostoto teorije v rednih Stevilkah, predvsem pa skrbeti za sistematic-
no in premisljeno izdajanje strokovne filmske literature ter tako oskrbeti $irsi krog
bralcev s tehtno refleksijo o filmu v slovenskem jeziku.

Ce je Imago nova slovenska filmska zbirka, pa so Zvezki Dvorane Jugoslovanske ki-
noteke v Ljubljani med prvimi zbirkami, ki so se formirale v naem filmskem kultur-
nem prostoru. Tokrat bomo navedl|i samo tisti vidik zbirke — morda bistven — ki pri-




speva K artikuliranju Kinotecnega spomina in s tem tudi k razsirjanju oziroma utrjeva-
nju filmske kulture pri nas. Toda ta ,priro¢niska“ zbirka, ki prvenstveno raé¢una na ki-
note¢no publiko, opravlja sicer izjemno pomembno, vendar pa v nekem smislu le spe-
cificno funkcijo, ki bi jo morda lahko primerjali z vlogo zajetnejsih razstavnih katalo-
gov. Ni dvoma, da je to podjetje potrebno in tudi u¢inkovito, toda v perspektivi ,ideal-
ne“ zalozniske infrastrukture predstavlja le enega izmed ¢&lenov profilirane
.ponudbe”.
Med ostalimi slovenskimi filmskimi institucijami (AGRFT, filmski oddelek Arhiva Slo-
venije) pa je trajnejso zbirko uspelo formirati Slovenskemu gledaliSkemu in filmske-
mu muzeju, in sicer edicijo Slovenski film. Kaj je ,,predmet*® te zbirke, pove Ze sam
naslov, metoda pa se giblje v loku od zgodovinskih do kritiSko-teoretskih pristopov.
Namen zbirke je zelo preprost in jasen: integrirati korpus, ki mu pravimo slovenska ki-
nematografija, v Sir5o slovensko in jugoslovansko zavest ter na ta nacin v kinemato-
grafiji kot najbolj univerzalnemu aparatu prepoznati dimenzije, ki tvorijo zgodovinsko
in kulturno identiteto naroda oziroma razseznosti, ki naso filmsko in zgodovinsko (kri-
tisko) teoretsko ,produkcijo” usrediscajo v jugoslovanski in Sirsi svetovni prostor.
Kot nekaksni ,tujki“ so se nedavno tega pojavile tri iziemno pomembne knjige o fil-
mu, in to v treh razliénih edicijah oziroma zalozbah: prevod spisov Sergeja M. Eisen-
steina Montaza, ekstaza (zbirka Marksisti¢na teorija kulture in umetnosti, Cankarjeva
zalozba, 1981), zbornik Alfred Hitchcock) (DDU Univerzum 1984) in Slepo polje Pasca-
la Bonitzerja (zbirka Studia Humanitatis, SKUC — Filozofska fakulteta, 1985).
Ta opis o mrezah, v katerih se nahaja status knjige o filmu na Slovenskem v danas-
njem trenutku, nikakor ni popoln, §e manj pa celovit, saj bi izpolnitev takSne naloge
zahtevala obseznej$o in slojevitej$o analizo. Skusali smo opozoriti le na nekatere de-
javnike, ki — ¢e uporabimo filmski zargon — producirajo in distribuirajo filmske knji-
ge. Vec kot oéitno je, da produkcija poteka tako organizirano kakor tudi skozi kljuce
izjemne enkratnosti, ki v medsebojni prepletenosti ze kaze poteze nacrtnosti in siste-
mati¢nosti, ki jo bo treba v bodo¢e samo Se utrditi. Obenem pa produkcija knjig o fil-
mu govori tudi o nasem dokaj profiliranem kritiSko/teoretskem potencialu, ki ga prej
kot strogi filmski ,specialisti“ tvorijo filozofi, sociologi, umetnostni zgodovinarji . . .
In ¢e ponovimo, da $tudij teorije in zgodovine filma Se zdale¢ ni celovito vkljucen v vi-
sokosolske programe, ¢e torej FILMA skoraj ni v okviru UNIVERZE, potem pa se na-
haja v sréiki zanimanja ,podaljSskov® univerze: omenimo samo prejsnje in zdajsnje
Studente ter nekatere profesorje na oddelku za sociologijo in filozofijo Filozofske fa-
kultete.
Za distribucijo knjig o filmu pa lahko re¢em, da je ,interno* sicer zelo dobro organizi-
rana, da pa ,eksterno® nastopa dokaj improvizirano, kar je deloma krivda tako ,zalo-
znikov*“ kakor tudi nase ,neucinkovite” prodajne mreze. Ce pretiramo, potem je ,inter-
na“ distribucija formirana po krogih: tiste bralce, ki veze slovenski film, zapira v krog
zbirka Slovenski film, tiste, ki aktualizirajo ,zgodovinski spomin*, zaokrozujejo Zvezki
Dvorane Jugoslovanske kinoteke v Ljubljani, tiste, ki vidijo moznost ,vzgoje* skozi
film, zalaga zbirka Dopisna filmska in TV Sola, tiste, ki jih zavezuje filmska teorija ozi-
roma teorija filma, pa oskrbujejo razli¢ne edicije, ki se sicer filma vec¢inoma lotevajo
~parcialno” (Studia Humanitatis, Marksisti¢na teorija kulture in umetnosti, Analecta,
pred letom dni oblikovana specifiéno filmska zbirka revije Ekran Imago, pa morda Se
kak&na). Torej, vzpostavljeni so vsebinski krogi, ki se vsekakor ne izkljucujejo, celo
krizajo in sekajo se, pri cemer so medsebojna srecanja velikokrat Ze zelo produktivna
ter tako v na prvi pogled improviziranih nastopih kazejo nekak3no zastrto premislje-
nost. In tu morda velja nadaljevati, upostevajo¢ perspektivo zbirke Slovenski film, sta-
rejSih Zvezkov ter ne nazadnje zbirke Imago, ki je svojo programsko zasnovo Sele na-
kazala, vendar pa bodoci nacrti kazejo profilirano zaloznisko politiko. Vsekakor pa s
- tem ,,omejevanjem“ noCemo spregledati izjemnega pomena, Ki so ga imeli, imajo in
prav gotovo tudi bodo imeli ,enkratni“ (samo zelimo si, da bi bili veckratni) pojavi
knjig o filmu v ,nefilmskih* zbirkah.
Ce to nase parcialno obregovanje ob razli¢na zalozniSka podijetja, tako bolj kakor tdi
manj ,filmska“, pripeljemo h koncu, potem se zdi, da bi se premagovanje ovire, ime-
novane ,institucionalizirani* status knjige o filmu, na Slovenskem odvijalo v nasled-
njih smereh:
1. V nadaljnjem utrjevanju in izgrajevanju obstojecih — starih in novih — filmskih
zbirk, saj lahko samo slojeviti korpus (ve€ oziroma mnozica relevantnih knjig) zagoto-
vi ustrezno ,institucionalizacijo” knjige o filmu na Slovenskem ter tako prispeva k for-
miranju jasnejSe predvsem slovenske kakor tudi jugoslovanske filmske miselne iden-
titete.
2. V poskusu formiranja skupne distribucijske mreze ,malih“ zaloznikov, ki bi se na
ta nacin bolj enakopravno vkljuéila v obstoje¢o prodajno mrezo.
3. Ne nazadnje (oh, Zze spet!) s teZznjo, da bi se na Slovenskem dogodila dva ,,Cudeza“:
— da bi na3a kulturna politika sprevidela potrebo po celoviti vkljucitvi Studija teorije
in zgodovine filma na visoko$olski ravni, s ¢imer bi bila tudi knjiga o filmu prepozna-
na kot ,neizbezno“ Studijsko gradivo ter tako ne bi bila ve€ le ,neobvezna“ stvar za
,manijake in ljubitelje® filma,
— da bi se na Slovenskem formiral t.i. Center za film, ki bi med drugim prav gotovo
stremel k temu, da bi se izdelala ¢imbolj sistemati¢na, slojevita in prodorna zalozni-
§ka politika (0 omenjenih dveh ,to¢kah* je objavljeno obseZno gradivo pod naslovom
Recepcija filma, Ekran, §t. 7/8, 1985).

Silvan Furlan



interviu

CE NISMO MOGLI URESNICITI
SVOIJIH IDEALOV, JE BOLIJE,

DA SE NE

Ekran: Ce poenostavimo, bi Jugostovanski film zadnjih nekaj
/e{ lahko razdelili na dve sieri: na tako imenovani weskapistic-
ni* film, kamor lahko pristejemmo veé kot ducat wrazvedrilnih*
A'r)nrw/{/, cgresenih Zanrskih ,, podvigov* (ki pa jih del jugoslo-
vanske filmske kritike prepoznava kot udejanjenje in rehabilita-
cjo Zanra pri nas), pa serijo taksnih in drugacnih filmsko nearti-
."\;H/II'CIH."/I Svarkov, ter na ,,sociano-kriticni* ali celo ,, politicni*
: ff/r;: (pa ceprav ta pojemn nastavija stevilne zanke in se imu je bol-
Jeizogibati). Za to smer bi lahko celo rekli, da se veliko bolj pro-
duktivno naslanja na Zanrsko tradicijo, ¢e omenimo samo Sla-
kovo Bum.s'f"aln (ki sega h klasicnim prijeinom komedije ali celo
/E’HI'.!’(’.S‘)'\'(’}, Sijanove , retrogardisticne* reminiscence, Karanovi-
ceve Jagode v griu (ki so blizu italijanskim ,,crnim komedijam®),
pa ceprav bi vanjo morali uvrstiti tudi Draskovicev film Zivije-
nje je lepo, ki pa se vec kot ocitno zgleduje pri ,, artisticnih* fil-
fffi/? < globokim vsejugoslovanskim ali celo univerzalnim sporo-
Cilom. In v 1a ohlapen okvir socialno-kriticnega filma prav goto-
vo lahko pristejemo tudi vas film Tajvanska kanasta, se posebej

Pogovor z Goranom
Markoviéem,
reziserjem filmov

zato, ker govori, sicer posredno, o letu, ki ni vec politicno, am-
pak Ze kar zgodovinsko dejstvo. Leto 1968 je namrec lista zave-
Iwjoca referenca, ki doloca oziroma skozi katero se mmeri akcija
(Cetudi mnogokrat verbalna) osrednjih ,,subjektov® filma Taj-
vanska kanasta, sicer vpetih v ideoloske paraimetre sodobne ju-
goslovanske druzbe. Zanimivost vasega filma je glavni junak, za
katerega sami pravite, da je na strani tistih, ki so v letu 1968
izgubili in kasneje torej propadili, ceprav se $e vedno postavlja
vprasanje, kdo je pravzaprav izgubil oziroma dobil v letu 1968.
Ne glede na ta ,,spolitiziran ovinek “ pa vsekakor drzi, da je glav-
ni junak bil in je se na robu druZbenega dogajanja, torej v listi
tocki, kjer je moZna najvecja manipulacija, tako z njim kakor s
wJiktivno zgodovino®,

Markovié: Kar ste navedli, je relativno to¢na ali celo povsem
lo¢na analiza sedanjega trenutka jugoslovanskega filma, pri Ce-
mer moram dodati, da imamo nekatere filme bolj radi, nekatere
pa manj. Sam recimo imam rad Karanovicev film, pa ¢eprav ni-
sem verjel v scenarij. Preprosto receno, ta film ima emocionalni
naboj, ki me enostavno zagrabi, morda tudi zato, ker pripadam
isti generaciji kot osrednji protagonisti filma.

Da bi lahko razumeli danasnjo situacijo jugoslovanskega filma,
moram vsaj na kratko — ne bi hotel biti predolgovezen — osve-
titi nekatere razloge, zaradi katerih so stvari takine kot so. Prav
gotovo dobro veste, da je v zatetku sedemdesetih let, po propa-
du ,radikalnih® idej, ki jih je prineslo leto 1968, po $tudentskih
nemirih in nekaterih drugih dogodkih v Jugoslaviji, kot so reci-
mo nacionalne evforije z nacionalistitno usmeritvijo in tako na-
prej, zavladal dolo¢en pritisk na jugoslovanski film in v teh oko-
liS¢inah je nastalo precej slabih filmov, ki odli¢no odslikavajo
tedanjo atmosfero, ki je grenila in onemogo¢ala resni¢ne ustvar-

jalne potence. Ko danasnji ¢as primerjam s tistimi leti, moram
reci, da je danes veliko bolje. Ko smo se takrat kot reZiserji z di-
plomo praske filmske Sole vrnili v Jugoslavijo, smo naleteli na
dokaj ,frustrirano“ situacijo. Prisli smo v neveseli svet, poln

BORIMO ZA
TUJE

precejdnjih pritiskov, v svet, ki je bil ravnokar grobo premagan
(konkretno je to bilo predvsem leta 1968 na Ceskoslovaskem, ko
50 jo zasedli sovjetski tanki). Ustvarjalni zaCetki nase generacije
so bili torej vezani na postopno odtajevanje te ni¢ kaj stimulativ-
ne atmostere. Priceli smo na televiziji in iz oddaje v oddajo sku-
Sali omajati nekatere na novo ustoli¢ene ,tabuje*, predvsem ti-
ste iz repertoarja socrealizma, ki se jih je nasa druzba Ze pred ¢a-
som otresla, pa so se v sedemdesetih letih ponovno infiltrirali v
nas krvni obtok. Dana3nji ¢as se je morda Se najbolj osvobodil
pritiskov, ki jih je prinesla ,rehabilitacija® socrealizma v sedem-
desetih letih. To razvijanje ustvarjalne svobode pa se je gibalo,
vsaj po mojem prepricanju, v dveh smereh. Prva smer je, grobo
receno, aviorska, ,direktno“ angazirana, kriticno obrnjena k
druzbi, humanisti¢no obarvana, vse posplosujoce re¢eno, ven-
dar vsaj malo od tega najbrz drzi; druga smer pa je 3la k tako
imenovanemu zanru, k filmu kot takemu oziroma k filmu, ki se
osvobaja zunanjih nalog in obveznosti. Mislim, da sta obe per-
spektivi relevantni in da je dobro, da sta dve in ne samo ena —
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najverjetneje bi bilo Se bolje, e bi jih bilo $e ve¢. Sam sem, prej
po nekakSnem instinktu kot pa idejni opredelitvi, bolj vezan na
avtorski film, ker nekako &utim potrebo po dialogu z druzbo, z
njenimi problemi, pa naj bodo ti socialni, politi¢ni, ideoloski ali
pa povsem vsakdanji, e tako hocete. Hkrati pa sem se trudil, da
bi ohranil zgodbo, da bi se prilagodil kinematografski obliki fil-
ma. Slobodan Sijan je recimo 3el po precej drugaéni poti in celo
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moj najblizji prijatelj Srdan Karanovic, s katerim naju je druzilo
marsikaj skupnega, Se posebej pa razumevanje filma, danes ubi-
ra drugacno pot — morda je pravilneje reci, da jaz ubiram dru-
gacno pot, toda clovek pri sebi taksne stvari zelo tezko opazi.
Morda je celo najbolje reci, da ima naSa generacija, (. 1. ,praska
Sola*, Cedalje manj skupnih tock. S tem se vsekakor ne rusi nase
prijateljstvo, toda postajamo bolj in bolj ,kreativni* otoki. Te
stvari so najbrz povsem normalne.

Ekran: Kaksno mesto ima v iej konstelaciji vas Zadnji filin?
Markovi¢: Tajvanska kanasta je po svoje le poskus, da bi izsto-
pil iz tistega, v cemer sem se gibal pri ustvarjanju prvih Stirih fil-
mov, 3¢ poscbej kar zadeva Nacionalni razred in YVariolo vero.
Vsekakor pa se ne pocutim kot ,,Cisti* reziser, saj sem tudi pri
zanrsko orientiranih ilmih vedno vkljuceval avtorsko noto, re-
cimo kar socialnokriticno dimenzijo. Zdi se¢ mi celo, da sem her-
malrodit, da zavzemam nakaksno vimesno polje med avtorskim
in zanrskim filmom, ¢e¢ ze tako hocete. Obenem pa se moji filmi
LHhistveno® razlikujejo drug od drugega. Nenchno namrec Cutim
potrebo, da bi napravil nekaj novega in da bi tisto prejsnje ,uni-
cil*, Ko film koncam, imam obcutek, da # njim nimam vec no-
bene zvese; skoraj dobesedno se ga odpovem. Film, ki sem ga
koncal pred mesecem dni, je zame mrtva stvar; ko ga gledam
Kinodvorani, se nanj naravnam podobno kot do filmov drugih
reziserjev. Nekateri reziserji pa vse zivljenje zivijo 2 lastnimi fil-
mi. Ko me novinarji sprasujejo o ,sporocilnosti mojih prejs-
njih filmov, imam izjemne tezave, da se sploh spomnim, kaj se
jev njih dogajalo. To je nekako tudi moje videnje sveta, kjer
vsaka izoblikovana stvar postane nekaj preteklega, celo ,,mrtve-
ga*. Zdaj pripravljam nckaj povsem nasprotnega Tajvanski ka-
nasti; to bo morda spet zanrski film, , horror*.

Ekran: Ce ostanemo pri Tajvanski kanasti, potein so Sestdeseta
leta neka zeodovinska, socialna, ideoloska referenca. Vendar je
u vse profagoniste razen glavnega junaka ta referenca nekako
Je imaginarna®, Ker deluje kot nostalgija, nostalgija pa je ved-
no emocionalna, véasih pa tudi ideolosko predelana preteklost.
Kaju film, ¢e ponovno izvzamemo glavnega junaka, govori ka-
ko se je generacija leta 68 institucionalizirala, oziroma kako je
vstopila v institucije in v njih vecinoma zavzela vodilna mesta.
Edini, ki torej ostaja zunaj institucij, je glavni junak.
Markovié: Ceprav sem se trudil, da bi v prvi plan postavil , kri-
z0* Stiridesetletnika, njegovo osebno dramo, kar zadeva e po-
sebej erotiko, je ta fon Sestdesetih let zelo pomemben, saj film
barva, kot ste dobro rekli, z nostalgijo. Sicer pa sem za glavnega
junaka izbral pravzaprav antijunaka, ki je popolni ,looser*, to-
rej Clovek, ki vedno zgublja, ki je vedno porazen, ki pa bi moral
na koncu izplavati kot zmagovalec. Takole bi dejal: ¢e nismo
mogli uresniciti svojih idealov, potem je bolje, da se ne borimo
za tuje. Ves film pravzaprav govori o usodi ljudi, ki pag niso
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uresnicili svojih idealov, vendar pri tem lastnega Zivljenja niso
zaigrali. To je pravzaprav film o kazni, kakrina doleti vsakogar,
ki prencha boj za svoje ideale. Ta kazen pa je pravzaprav fina in
upocasnjena smrt. Moja teza je, da glavni junak ni najbolj ne-
srecna oseba; morda je celo edini, ki je ,dosleden®, pa Ceprav je
unic¢en in je padel na raven rastline. Preprican sem, da so ,,zma-
govalci*, oziroma tisti, ki so se priklonili ,zmagi“, porazeni.
Ekran: V puljskem katalogu simo prebrali, da se glavni junak v
dolocenem trenutku zave neresnosti svojega Zivijenja . . .
Markovic¢: Oprostite, moram vam seci v besedo in vas opozoriti,
da tekste za katalog piSe producent . . .

Ekran: Kakorkoli, pozornost je pritegnil le pojem neresnost
oziroma dvojica resnost/neresnost. Ce namrec pogledamo Vari-
olo vero, vidimo, da je pred namni zelo resna situacija — gre na-
mrec za zelo tezko epidemijo — ki jo morda resujejo na lazji na-
¢in, kot bi clovek pricakoval. V Tajvanski kanasti pa je situacija
obrnjena; to je nekaksna ,, lahkotna* atunosfera, ki pa ima dra-
maticen konec. Na prvi pogled vas reZijski nacin obravnave de-
luje paradoksno, saj Tajvanska kanasta ., reflektira realno
zeodovinsko-politicno dejstvo, leta 1968, medtemn ko Variola
vera izhaja skorajda povsem iz imaginarnega dogodka, pa ce-
prav ga je motivirala podobna, vendar skromnejsa realna situa-
cija.
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Markovi¢: Morda je dvojica resno/neresno \ omenjenih filmih
»globoka* To je predvsem trik, ki sem ga vedno uporabljal, na-
mrec, da je treba zelo dramaticne stvari predstavljati na najbolj
obicajen nadin, nedramati¢ne pa mistificirati in intenzivirati. To
Je, Ce lahko tako reCem, moj rezijski postopek, eno od pravil, ki
¢ ga dosledno drzim. Tako lahko recem, da se je film Variola
vera, Ki je bil Ze sam po sebi zelo dramaticen, kar sam od sebe
snemal — zanj je bilo dovolj kronolosko zaporedje s skromnimi
dodatki katastrofe, pa da film normalno stece. Ob&utek imam,
da je bil film Variola vera najlazji zame, vsaj kar zadeva rezijske
mvesticije, medtem ko je Tajvanska kanasta veliko ,tezji* film.
Ne samo zaradi-, kocljivosti® idej, ki se jih loteva, ampak tudi
zaradi rezijskega tretmana. Kot ste opazili, gre za povsem vsak-
danjo situacijo, in ¢e izpustimo leto 1968, potem je to film o ni-
Cemer, saj je tak3nih falirancev kot je glavni junak filma, koli-
kor hotete. To vsekakor ne more biti zadosten razlog za film.
Neprestano sem obéutil potrebo, da bi ta fon oziroma ,,referen-
co®, kot pravite vi, ki grmi za glavnim junakom, enakopravno
zoperstavil nekemu ,tra-la-la“ nivoju, ki je pravzaprav vsakdan,
ter iz teh dveh tokov ali linij napravil kontrapunkt, ki bo pravi
emocionalni naboj filma. Zato je tudi to 1968. leto mistificira-
no, predvsem zaradi mojih prakti¢nih izkuSenj. Sam sem recimo
leio 1968 dozivel v povsem drugaéni situaciji, kajti takrat sem bil

Nacionalni razred, 1979

na CeSkoslovaskem, kjer je pogovor tekel z veliko tezjimi kalibri
kot pri nas. Tam so bile stvari ve¢ kot dramati¢ne. Kot se spomi-
njam iz naSih okolii¢in, je bila situacija pri nas — uporabil bom
zelo grdo besedo — bolj ali manj ,Sminkerska revolucija®. Moji
kolegi, ki so bili takrat v Studentskem gibanju, so zve¢ina priha-
jali z avtomobili na demonstracije ali pa so iz stanovanj svojih
starSev — funkcionarjev — vzklikali ,,dol — rdeca burzuazija*“.
Na zacetku je tako vse skupaj imelo, vsaj po mojem mnenju,
ve¢ ali manj obliko igre, formo ,,0dli¢ne zabave*. Kasneje je vse
to preraslo v dramatic¢no in grdo igro, ki je prinesla zaporne ka-
zni, ki za nekatere najbolj ,trde” veljajo Se danes. Vendar pa je
vse to vec ali manj Ze preteklost, ki danadnjo generacijo skoraj
ne obvezuje vec. Ce sklenem, ,revolucionarno leto® 1968 je da-
nes zame neka sicer resna igra, s katero smo se ,,pozabavali®, da
bi se kasneje vrnili v svet normalnih oziroma ,,establishmenta®.
Ekran: Leto 1968 je bilo in je, ¢e simemo tako reci, ,, travina* bo-
disi v Sirsem ideolosko-politicnem bodisi v oZjem ideolosko-

Sithmskem pogledu. Kar zadeva politicno dimenzijo tega dogod-

ka je najbr: predvsem stvar zgodovine, sociologije in drugih di-
scipling, da analiticno opredeljujejo viogo teh casov v povojnein
razvoju nase socialisticne druzbe. Toda tudi pri filimskih ustvar-

Jalcth je opazna teZnja, da bi se tega dogodka lotili globalno, v

neposredni ali posredni obliki, na dokumentaren ali igrani na-
cin. Zdi pa se, da je s pomocjo filma, kakor v arheolosko-
dokumentarni tako v imaginarno-fiktivai formi, skorajda ne-
mogoce priti do nekaksne dokoncne in vseobvezujoce resnice,
ne samo v letu 1968, ampak tudi o vsakemn kompleksnejsem dru-
Zhenopoliticnem fenomenu. Produktivnefsi je vas postopek, ko
ste doloceno politicno dejstvo vzeli kot referenco in jo predstavi-
li v perspektivi nekoga z roba, lika, ki je bil ,,mmarginalen* leta
1968 in danes ravno tako. Vsak rob pa je zanimiv Se posebej za-
to, ker je v tej tocki skoncentriranega najvec ideoloskega ,, bala-
sta“. Prav zato tudi Tajvanska kanasta, ki bi jo lahko proglasili
le za intimno dramo, ni samo to, ampak nekaj ve¢ — to ,,vec*
pa je film o Sirsih socialnih parametrih, ki zajemajo sloje od
lumpenproletarcev do tehnokratske aristokracije. Skozi ta kon-
tekst vas filin ne isce kaksne globoke resnice o letu 1968 oziroma
o druzbi danes, ampak odpira le nekaj problematicnih vidikov.
Markovié: To ste zares dobro povedali in veseli me, da Tajvan-
sko kanasto tako razumete. Prepri¢an pa sem, da bi kdo drug
drugace pristopil in drugace razkrinkoval ,,tabu®, imenovan le-
to 1968. Zadeva je namre¢ Se vedno pokrita s precej velikim pre-
grinjalom mistike, in prav zato nas tudi obseda, podobno kot le-
to 1948. Tabuji pa so predvsem zato, da bodo nekega dne raz-
krinkani. In tudi leto 1968 je nekako Se vedno tabu. Zato tudi
mislim, da je treba ta dogodek Se vedno tudi filmsko raziskova-
ti. Moj film sicer ni prvi film o letu 1968; poznamo Sijanov film
Kako sem bil sistemati¢no uniéen od idiotov, potem Paskaljevi-
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cev Goljufivo poletje 68 v sicer res dokaj neobvezni obliki, Tu-
cakovicevih Sest junijskih dni . . . Zanimivo pa je, da je bilo le-
to 1948 razkrinkano predvsem v gledaliséu; morda bo leto 1968
razkrinkano na filmu.

Ekran: V nasih filmih se velikokrat metaforicno govori o ak tual-
nilt problemih, in tudi v vasem filmi je ta teZnja opazna, se po-
sebej takrat, ko ,,eksoticna® besedu tajvanska kanasta ni le ime
za igro s kartami, ampak za socialno igro tehnokratske aristo-
kracije oziroma za njene manipulacije v druZbi. Alise vam ne
zdi, da v jugoslovanskem filmu velikokrat pretiravamo z meta-
JSorami, se posbej, ¢e zavzamemo Bahtinovo stalis¢e oziroma ga
prenesemo iz romana na film in trdimo, da je Ze sam film kot
medij ,, ironicen”, da je v distanci do sveta ter tako velikokrat
metafore, kiso,, nacrtno® vpletene v situacijo, delujejo kot pleo-
nazem. Ali morda v tem pogledu ne pritiravamo?
Markovi¢: To vaSe vprasanje je v konceptualnem smislu resnic-
no kardinalno. Poglejte, zadnja leta sem bil veliko v Ameriki,
prikazoval sem svoje filme . . . Veliko pa sem se tudi pogovarjal
2 Americani in ugotovil, da jih zelo malo zanima oziroma da ne
razumejo ali no¢ejo razumeti vsega listega, kar je indirektno:
metafore, aluzije . . . To je zanje nekaj abstraktnega. Hkrati pa
Evropa, posebej Se Vzhodna, dela iz neposrednosti ,,znanost*,
poetiko, ¢ipko . . . Ko gledamo madzarske, sovjetske, poljske
in druge filme, jih lahko beremo na petih ravneh hkrati, e preti-
ravam. V teh filmih je zelo malo tiste ,ameriske* direktnosti,
dobesednosti, konkretnosti . . . Zdi se mi, da ne gre samo za
dve politi¢ni, ampak prej kulturoloski videnji sveta, torej za ,,di-
rektni® ameriski in ,indirektni® evropski nacin razumevanja.
Lahko reCem, da je moj na¢in razmisljanja blizji evropskemu,
oziroma vzhodnoevropskemu. Morda sem v tem pogledu 3e sta-
romoden.

Ekran: Ker sino Ze pri Vzhodni Evropi, nas zanima, kako gleda-
te na oznako ,, praski fantje*, oziroma jugoslovanska ,,ceska so-
la*, ki je kommaj ustrezna.

Markovi¢: Pojem ,,¢eSka Sola, je zame vet ali manj izmisljoti-
na, e posebej sedaj, ko nas od Sole loci Ze vec kot petnajst let.
Ceprav sem veckrat mislil, da smo kot generacija nekako infici-
rani s tem vzhodnoevropskim filmskim videnjem sveta, pa sedaj
ugotavljam, da ni tako in da je nalepka ,praski fantje* predv-
sem kritiska pogruntavi¢ina, ki nas skusa vse strpati v en Kos.
Druzi nas morda le to, da smo nekako nadaljevali tisto, kar je
bilo leta 1968 na Ceskoslovaskem nasilno ustanovljeno.
Recimo, oblikovanje moje fiziognomije je v marsicem zavezano
predavanjem profesorja za literaturo Milana Kundere. Prav za-
to tudi ne morem misliti tako, kot mislita recimo Zelimir Zilnik
in Slobodan Sijan, pa chl av Zivimo v istem mestu. Zilnik jeob
tem kot ,gastarbajter* prepotoval vso Zahodno Nemdijo, Sijan
pa je, v pozitivnem pomenu besede, vse zivljenje presedel v Ki-
noteki.

Fkran: Menimo, da so vas, ki ste studirali filimsko reZijo na pra-
ski filmski Soli (Zafranovi¢, Kusturica, Paskaljevic . . . ) near-
gumentirano in predvsem po sunanjih karakteristikah postavili
pod skupno okrilje t. i. ,ceske Sole*. kujti ironija, ,,zavesina™ di-
stanca v odnosu do realnosti, komicni elementi, ,, odpria draina-
turgija* in kar je podobnih oznak, ki jih je mogoce pripisati va-
sim filmomt in ki so hkrati tudi integralni cleni tako opevane po-
etike novegu ceskoslovaskega filma, niso le last dolocenega naci-
onalnega gibanja. To so pac umetniska oziroma rezijska sreds-
(va, ki se pojavijajo sdaj i zdaj tam, v taksni in drugacni obliki.
Markovi¢: Nekateri celo trdijo, da je ¢eski film izsel iz Olmija,
italijanskega reziserja. Po mojem so vprasanja ,,potovanja clo-
veskega duha* stvari, ki spadajo v obmocje znanstvene fantasti-
ke. Jaz in Karanovi¢ sva prva odsla v Prago leta 1965, torej v
trenutku, ko je tam film razdiral stalinisti¢ni koncept drzave. Ne
vem, ¢e se je v zgodovini Ze zgodilo, da bi film oziroma umet-
nost — in to dobesedno — deloval v glavi oziroma povzrocal te-
7ave v glavi kak3nega polititnega rezima. Govori se, da je For-
manov film Gospodi¢na gori zamenjal Novotnyja z Dubéekom.
To so bili ¢asi, ko je bil film pred vsem. In nas je pritegnila prav
Lwstrahovita moc* filma, ki je nekako napovedovala dogodke v
letu 1968, ki so imeli kasneje razlitne, za CeSkoslovaiko prav
gotovo izjemno dramati¢ne posledice. V Prago nas ni vleklo sa-
mo to, da bi se nau¢ili ,,obrti, ki ji pravimo filmska rezija, am-
pak tudi tisti magi¢ni vonj, ki je bil v zraku in ki bi ga najbolj
preprosto oznadil kot akt osvobajanja. Kot praski Studentje smo
tako prisostvovali rojstvu idej, ki so z vso silo eksplodirale v letu
1968, kakor tudi smrti teh idej, ki je bila najbolj tragi¢na prav
na Ceskoslovaskem. Ta izkusnja je zapustila v meni kot ¢loveku
in ustvarjalcu neizbrisane zareze. Prav zato ima morda leto 1968
v filmu Tajvanska kanasta veliko bolj misti¢en znacaj, kot pa bi
ga narekovala danes Ze zgodovinska realnost.

Za Ekran sta se pogovarjala

Silvan Furlan in Bojan Kavéié



kritike

Lamentacijam o izgubljeni kinematograf-

ski nedolznosti, o omadezevanih podo-
bah, je treba postaviti nasproti naslednjo
tezo: nedolznost postane kriterij, Sele ko
1€ izgubljena. Ko stari Eli Lapp vnuku Sa-
Muelu pridiga o zlobnem velikem svetu, se
Ie ta Ze vrnil iz njega: ,I've already seen it!*
Prerokba, ki mu jo je pred odhodom viaka
izrekel svetlolasi Daniel (You x Il see so
Many things.“), se je tako izpolnila. In zdaj
sledi staréeva poanta: ,And by seeing

€m you become one of them!“ Vse zlo je
v tem videnju, natanéneje, v pogledu.

Tisto, kar ob gledanju filma Pri¢a najbolj
fascinira, je prav rezija pogleda. F.W.Mur-
Nau je septembra 1928 v tekstu o ,filmih
Prihodnosti“ zapisal: ,,V nekem smislu bo-
do govorjene besede filmu v napoto.“ Pe-
t@I_' Weir, reziser, ob katerem se zgodovina
Prihodov v Hollywood ponavlja na enem
od obodov spirale, je ta trenutek uposte-
val. Odlogilni prizori — pri éemer je njiho-
va ,,odlocilnost“ pogojena prav v specifié-
no filmski strukturiranosti — se pri njem
Zgodijo brez besed. Beseda pride Sele po-
tem, naknadno, da podeli pomen zgodeni
Situaciji, da jo pravzaprav ele naredi za
2godeno: John Book sedi v nevihtni noéi in
OPazuje Rachel pri umivanju. Veliki plan
roke, s katere kaplja voda; mokra goba na
Nogi. John Book mora priti blize in ko se,

ot duh, pojavi na vratih, se Rachel obrne,
da se njegovemu pogledu. On mora pove-
siti Oc¢i. Spet Rachel in nato prazna vrata.

S€ je tu, pa vendar nekaj manjka. Zato jo
’“9’? naslednje jutro Book ze navsezgodaj
Najti in ji reéi: ,,If we made love last night |
should stay. Or you should go.“ V tej ne-
MozZnosti realizacije nekega razmerja, ra-
Zen za ceno radikalne odpovedi, izgube,
gre iskati temeljni zastavek filma Prica.

e'? zgodba o spopadu dveh civilizacij, o
Srecanju Amisev in Amerike 20. stoletja, je
t_u le zato, da uokviri uprizoritev te nemo-
Znosti. Radikalnost podobe pa seveda ne
More ostati brez posledic za sam okvir. Ce
1€ podvojenost, razcepljenost sveta, iz ka-

i

terega prihaja John Book, ze predpostav-
liena, pa prav Rachelino prizadevanje ,,biti
njegova“ razgali nesmiselno ostrost, neko
temeljno arbitrarnost amisevskih zako-
nov. Kazen, ki ji grozi zaradi tega, je izob-
¢enje — natanko tisto torej, kar se je Boo-
ku znotraj skorumpiranega Zakona Ze zgo-
dilo. Razmejitve tako ne potekajo zgolj
med zoperstavljenima stranema, temvec
tudi znotraj vsake od obeh. Schaffer to ve
in zato lahko, ko govori o Amisih, izrece na
videz paradoksen stavek: ,,We are the cult,
too!* Temeljni obracun, ki se zgodi, tako
ni nekakSen domnevni spopad dveh civili-
zacij, temvec poteka znotraj Zakona sa-
mega. In kot da se na tem mestu Petru
Weiru povrnejo vse tiste besede, ki jih prej,
v dialogih pogledov, ni potreboval. V kaj se
iztece spopad Johna Booka in Schafferja?
V kri¢anje, ¢isto nesmiselno, obupno kri-
canje. So torej stvari, o katerih ne moremo
govoriti, in so stvari, o katerih lahko le kri-
cimo. V obeh primerih povemo veliko.

V ze omenjenem Murnauovem tekstu be-
remo tudi tole: ,,Danes moramo za nase
filmske zasnove uporabljati romane, odr-
ske kratke zgodbe in zgodovino. Toda v
prihodnje bodo pisci scenarijev nosili v mi-
slih filmske scenarije in sanjali bodo film-
ske sanje.”

Film Pri¢a je primer takega filma, ki je
izgubil sleherni referent v realnosti, ob ka-
terem je vprasanje verjetnosti (v smislu:
Ali bi se to res lahko zgodilo?) prav zaradi
njegove popolne ,filmskosti“ postalo
brezpredmetno. Harrison Ford (da, on, in
ne John Book!) sicer lahko prepeva | don’t
know much abcut history®, toda to pocne
v prizoru, v katerem je povzeta, uprizorje-
na, ravno Ze vsa zgodovina. Od tod tudi le-
pota in privlaénost tega prizora. ,,And now,
some oldies,“ napove radijski glas. Prav
po odnosu do tega ,starega“ se odlikuje
Weirov reziserski pristop. On zgodovine
filmskih podob ne malikuje, temve¢ jo pri-
likuje. Ce se moznosti avtorskega vpisa v
strukturo filma raztezajo od epizodne vio-
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ge (Hitchock) in glasu (Welles) do velikega
plana lastnih rok (Lang), potem se v tem
primeru ogrevamo za varianto zgostitve
lastnih izkuSenj in premestitve na enega
od junakov. Kot zmore mali Samuel opisa-
ti morilca le tako, da ga primerja z nekom
Ze videnim, tudi Weir sleherni kader Price
prilikuje videnim filmskim podobam. ,,And
by seeing them you become one of them.*
Eden od ocitkov Pri¢i meri na Samuelovo
»izginotje“ v drugem delu filma, na zane-
marljivo majhen delez, ki ga — kot glavna
prica — v njem ima. Ce potegnjena vzpo-
rednica velja, potem je stvar jasna: ko si
enkrat vpisan, si tu, in nobene potrebe ni
vec, da se kazes, saj si v vsakem kadru, v
vsakem rezu. Prico temeljno dolo¢a prav

_dejstvo, da je bila tam, ko se je tisto zgodi-

lo, da ve; njena mo¢ pa je, da s to svojo
vednostjo lahko nastopi v slehernem tre-
nutku, nepricakovano. In ée se Samuel v
drugem delu filma ,,izgubi*, je to samo do-
kaz ve¢, da je lov za vednostjo vedno ne-
kaksen lov za zakladom, ki se je Ze izgubil,
da je — dobesedno — lov za izgubljenim
zakladom. Zato je tu Harrison Ford.

In tu se lahko Se enkrat navezemo na Mur-
naua, ga poskusimo ,plodno popraviti.
»Mislim, da bo film bodo¢nosti prikazoval
rajsi osebnosti kot pa filmske osebe, rajsi
cloveka namesto slavnih filmskih zvezd.*
Ko John Book, kljub Elijevemu opozorilu
(,,That’s not our way!“) stopi z voza, da bi
obraéunal z mestnim objestnezem, ko re-
ce ,,But it is my way!“, tega namrec ravno
ne stori kot osebnost, temvec¢ kot filmska
oseba, ne kot clovek, temvec kot slavna
filmska zvezda; preprosto — kot Indiana
Jones. Temu primerno tudi obracuna z
njim. Kar je najlepSe, je, da ,,gledalci vidijo
natanéno tisto, kar so pricakovali.“
(F.W.Murnau) Nekje tu vmes, med vide-
njem pricakovanega in pricakovanjem vi-
denega, sta podoba in okvir, sta ljubezen
in Zakon. Film Pri¢a nam pric¢a o tem.

Stojan Pelko



Moz z
zvezde

John Carpenter ne spada v brigado, ki se ji
navadno podeljuje ime ,Novi Hollywood*
(Michael Pye in Linda Myles sta v rubriko

»Novi Hollywood*, torej v ,.filmsko genera- &

cijo, ki je prevzela Hollywood*, pripustila
le Sest imen: Coppola, Lucas, De Palma,
Milius, Scorsese, Spielberg; James Mona-
co je v tem spisku dodal Se tri imena: Bog-
danovich, Friedkin in Schrader), zdi pa se,
da tudi v ,Novem Novem Hollywoodu*
(Hackfordov Castnik in gentleman, Brook-
sov Cas neznosti, Kaufmanova Pot v ve-
solje, Kasdanov Veliki hiad itd.) zanj ne bo
pretiranega prostora.

Carpenter je svojo deseto obletnico (1974-
1984) ,,nominalnega“, se pravi, ,,uradnega“
vstopa v filmsko industrijo praznoval s fil-
mom Moz z zvezde (Starman, 1984), s fil-
mom, ki je zanrsko korelativen prav njego-
vemu prvemu posnetemu celoveéernemu
filmu Temna zvezda (Dark Star, 1974), saj
sta namre¢ oba bolj ali manj ,science-
fiction“: pravimo ,,bolj ali manj“ predvsem
zato, ker je v Starmanu na delu bolj
»ideolosko-implicitna® kot pa ,,tehnolosko-
eksplicitna“ razseznost tega Zanra (sled-
nja je znacilna za Temno zvezdo), poleg te-
ga pa gre v obeh filmih za odskok, za di-
stanciacijo od dobesednosti ,,scienceficti-
on“ zanra: v Temni zvezdi gre za satiriéno,
parodi¢éno obdelavo tega zanra, v Mozu z
zvezde pa je ena izmed temeljnih diskur-
zivnih lastnosti ,science-fiction“ Zanra
»tehnoloska prihodnost“, uvozena le kot
varianta v sistematizaciji zanrske— ,,hor-
ror* kombinatorike.

‘Vsi ostali Carpenterjevi filmi (z izjemo
»bio-hagiografije Elvis: the Movie, 1979)
pripadajo zanru, ki ga povzemamo v izrazu
Hthriller: to so bodisi ,terror“ (Napad na
policijsko postajo, Pobeg iz New Yorka),
bodisi ,,horror* filmi (No¢ carovnic, Megla,
Stvor, Kristina).

Vplivni krog, ki ga lahko detektiramo v
Starmanu, naj bi se raztegoval vse od obi-
cajnih in zanj tipiénih hitchcockovskih in
de-palmovskih manevrov, Coppolovih De-
Zevnih ljudi, Kubrickove Lolite, Spielbergo-
vih Bliznjih sre¢anj tretje vrste in E.T.-ja tja
do Johna Forda, Howarda Hawksa, Freda
Zinnemanna (predvsem Od tod do vecno-
sti) in Se bi lahko nastevali, s tem da mora-
mo nujno pristaviti, da so reference na
»Stari Hollywood“ znacilne sploh za celot-
no Carpenterjevo kinematografijo, cerav-
no ob tem velja, da je njegova kinemato-
grafija spodvita vase, saj se navezuje zla-
sti nase in na zanr, ki mu brezpogojno pri-
pada.

V tem filmu pa naj bi Carpenter povsem
abruptno prekinil s svojim dosedanjim
opusom, natanéneje, z zanrom thrillerja*:
kot smo ze omenili, se dopusca le notra-
njo pozitivno referenco na njegov prvi film
Temna zvezda, poleg tega pa naj bi bila
derivata njegovega dosedanjega opusa
predvsem toboganski uzitek, ki ga poraja
opresivna steadicam ,horror tunnel visi-
on, in tista zacetna ,Rick-Baker“ tran-
sformacija ,tujega“, ,zunaj-zemeljskega“
bitja v ,znano®, ,naravno®, ,,clovesko* bi-
tje: ze mrtvi moz Jenny Hayden (Karen Al-
len) spet ,,0zivi“ (prej ga vidimo le na spo-
minski sliki in v albumu). Prav v tem pa

(Starman)
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lahko tudi vidimo temeljno premeno v Car-
penterjevi kinematografiji: Carpenter je do
sedaj v vseh svojih filmih sistemati¢no —
smeli bi reéi — reduciral celokupno ,,dru-
zbeno bit“, saj je clovestvo vsakié — s po-
mocjo vsakovrstnih masakrov in kalvarij
— prikrajsal za kaksen primerek. Tukaj pa
je ,,bit", prav narobe, pomnozil: ozivil je ze
umrlega moza, ozivil pa je tudi jelena.

Faktiéno pa temeljna poanta tega filma
korenini v neki relativni kontinuiteti, ki je
lastna Carpenterjevi izdelavi zanrske ma-
trice, ,,thriller-horror* matrice, ki naj bi pov-
zela vse teoreticne moznosti, izpeljive iz
dolocenega diskurzivnega nacela, iz dolo-
¢ene diskurzivne lastnosti, iz dolo¢enega
diskurzivnega razlikovalnega jedra, ki ga
lahko popolnoma enostavno dojamemo
kot neko urejeno, mirno, dostojno skup-
nost, v katero iz slabo zapopadljive ,,zuna-
njosti“ vdre neko ,zio", ,tujost®, ki s tem
vdorom in s svojo lastno ,monstruozno
negativnostjo* porusi osnovno ravnotezje,
tako da potem vse tendira v ponovno re-
stavracijo ogrozene in razzrte skupnosti:
ideoloski vektor Starmana je usmerjen
prav v prakticno iz€érpanje teoretiénih mo-
Znosti tega razlikovalnega jedra. Kaj to po-
meni? Takole: ¢e v Megli nastopi ,,zlo* kot
refleks iz ,,preteklosti* (masc¢evanje za zlo-
¢in, ki ga je zakrivila neka bivsa, pretekla
generacija), potem nastopi ,,zlo“ v Noci Ca-
rovnic kot refleks iz ,sedanjosti“ (,zlo“ s
svojim vdorom zgolj obnovi travmo, ki ima
svoj referencialni okvir znotraj iste genera-
cije: ,,zrtev* in ,posast“ pripadata isti ge-
neraciji). Zdaj nam mora biti Zze jasno, da
Starman zgolj sistematizira in diplomatizi-
ra ,,casovne“ kote, pod katerimi vdira ,,zlo“
v ni¢ hudega sluteco skupnost, natancne-
je, Starman razvije prav tretjo ¢asovno per-
spektivo: tu nastopi ,zlo“ kot refleks iz
»prihodnosti“, ta manever pa se v celoti
pomesa s filmom, tako da le-ta privzame
strukturo ,science fictiona“. Prav vpeljava
te ,prihodnosti“ (ki je tehnolosko-
eksplicitna in kot taka lastna Zzanru
»Science-fictiona“) omogoc¢a zanru ,,horro-
ra“ prakticno izérpanje svojih lastnih teo-
reticnih moznosti. Da bi zanr ,horrora“
praktiéno izérpal svoje lastne teoreti¢ne
moznosti, da bi se prignal do pojma, mora
nujno krsiti osnovno zanrsko shemo, nuj-
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no mora priti do zanrskega premika, zdrsa;
ne samo, da se Zanr mora postaviti na svo-
jo lastno mejo, temvec se mora postaviti
na mejo drugega, njemu sosednjega za-
nra. Nekaj je gotovo: ,horror“ meji na
»science-fiction“. Torej: kakor hitro smo
omenjeno ,diskurzivno lastnost“ vsaj mi-
nimalno organizirali glede na tri ,,casovne
smeri“, v katerih prodira ,zlo“, smo ze do-
bili definicijo zanra in Zanrske diferencial-
nosti.

Nauk tega Carpenterjevega filma je tale:
Zanr praktiéno izérpa svoje lastne teoretic-
ne moznosti Sele v nekem drugem Zanru.
Takoj pa se zdi potrebno poudariti, da se
tega filma v precejsnji meri drzi tudi stig-
ma ,melodramati¢nosti“, saj se marsikaj
vrti okrog specifiéne erotike, okrog roman-
ce nad ,.tujim“, ,zunaj-zemeljskim“ bitjem,
ki vdre iz ,prihodnosti®, da bi regeneriral
lik pokojnega moza Jenny Hayden, in pov-
sem ,tuzemsko“ Zensko, Jenny Hayden,
katere vdovstvo ni ovira ljubezenskemu tri-
kotniku, ki se vzpostavi takoj ko ,zunaj-
zemeljska“ bitnost privzame ,,zunanjo po-
dobo® njenega mrtvega moza, se pravi, ta-
koj ko to ,zunaj-zemeljsko“ bitje svojo
»identiénost-samemu-sebi“ organizira
skozi ,ponovitev, ki odslej funkcionira
kot ,,prvotna“ in v tem moramo nedvomno
videti rekreacijo Descartesovega ,,Cogita“,
saj nam Starmanov transformacijski, re-
generativni manever prinese ,,bit“ neke
vznikle subjektivnosti, identificirane z od-
sotnostjo njene objektivnosti. Na eno in
isto ,,identicnost“ (,identiteto*) pretendi-
rata namrec dve ,,ne-identicnosti-sami-se-
bi“ (ena iz ,,prihodnosti“, druga iz ,,prete-
klosti*), kot pa se izkaZze sama ta ,identic-
nost“ nima niti dovolj ,biti“, da bi lahko



Sploh bila ,ena", kar pomeni, da se na
strani tega, kar nastopi $ele skozi ,,ponovi-
tev, , duplikacijo*, progresivno izgublja —
sicer kontaminirana — ,udelezenost na
biti, lahko bi celo rekli, da se na tej strani
kontinuirano izgublja to, éesar ta ,zunaj-
Zemeljska“ bitnost sploh nikoli ni imela,
Namre¢ — ,,nacelo realnosti®. Ta ,ekstra-

terestrialec” je imel le ,,sedem kroglic* ... ..

sedem ,,zelja“, se pravi, na tej strani ,,spol-
Nega vpisa“ je ,Zelja“ Stevna, mogoce jo je
Steti (prva zelja, druga Zelja, tretja zelja . . .
Vse tja do sedme), medtem ko je na ,Zen-
ski“ strani ,Zelja“ ves éas zgolj ,,Ena“, za-
Prta homogena, nedeljiva, kot ,Ena“ ne-
Stevna in kajpada nepristopna kot je nepri-

Polja
smrti

Zanr nasploh je bil porojen v literaturi. Po-
s.ebni zanr, o katerem moramo govoriti ob
filmu Polja smrti (prej manj znanega R.
Jofféja), je bil svojevrstno eliten in se je
lahko razvil v kulturah kolonialnih civiliza-
Cij. Najbrz sprico elitnosti zanra ni nikoli
Nastalo ime za ta zanr, ki bi na kratko
0znacilo pravila pripovedi v njem. Med naj-
boljsimi tradicionalnimi predstavniki, ki so
oblikovali — ne da bi se tega povsem za-
vedali — pravila zanra, je seveda potrebno
Omeniti Somerseta Maughama, ki je v Ste-
vilnih romanih in $e veékrat v novelah upo-
rabil motiviko, ki jo ponuja sreéanje evrop-
ske (ali zvrsti evropske civilizacije, kakr-
Sna je ameriska, kot npr. v primeru Wilder-
Ja)in kak$ne od ,.eksotiénih“ civilizacij. Pri
skoraj vseh literarnih predstavnikih vse do
T:e Carréja (zlasti v primeru Castivrednega
Solarja) je eno od konstantnih Zanrskih
pravil to, da je naracija osredi§éena okoli
»Civiliziranega“ akterja. Eksotiéni svet se
Potemtakem prikazuje s pomogjo ,pisate-
lievega agenta®, ki mu pisatelj lahko pripi-
Se svoje lastno nerazumevanje eksoticéne
kulture, ga ovesi s fantazmatiko eksotié-
Nega eroti¢nega sre¢anja itn. Za nas je za-
Nimivo dejstvo, da je zanr odloéilno zazna-
Movala sprememba; da se je tako v litera-
turi kot filmu prikazal konec klasicnega
kolonialnega razdobja. Vse od Greenove-
9a Mirnega Ameriéana naprej je jasno, da
V Zanr lahko vstopajo samo tista dela, ki
SO poleg ostalega, kar predpisujejo zanr-

temtakem postala politiéna, medtem ko je
Cisto kulturna eksotika odsla v druge za-
nre (klasiéno avanturistiéne ali fantastié-
ne). Sre¢anje dveh kultur se v ,drugi fazi*
Obstoja tega neimenovanega Zanra spre-
meni v sre¢anje dveh politiénih mentalitet.

edtem ko so klasiéni junaki kolonialne-
92 razdobja sooéeni s kulturo, v kateri se
Jim prikazuje delovanje temnih neobvlada-
nih sil narave, pa se junaki postkolonial-
Nega razdobja sre¢ujejo s politiéno profili-
ranim vrenjem, v katerem slutijo nerazum-
liivo uginkovanje sil nedojete kulture. Po
Premiku samega zanrskega ambienta se
torej uveljavi distinkcija iz marksistiénega
'eglovstva, v luci katere je kultura razum-
liena kot »druga narava“. V primeru literar-
Nega in filmskega Zanra, o katerem tu go-
Vorimo, je agens ,,druge narave“ Se dodat-
N0 potujen in zato toliko nazornejsi. Naéin

stopna lahko le ,Zenska". Prav ta film pa
nam pojasni funkcijo te Zenske ,Zelje* kot
»~Ene, ,Zelje“, s katero so imele velike te-
zave cele generacije analitikov, saj se je
njena pozitivna vsebina vedno radikalno
izmikala. Starman nam namreé pripovedu-
je o tem, da si Zenska ,Zeli“ le zato, da bi
utajila, da si pravzaprav nicesar ne ,zeli“,
kajti le v tem smislu si lahko razlozimo
dejstvo, da se Zzenski strani atribuira funk-
cijo ,zelje“ kot ,.ene” (kot $tevne, kot ,,ene®
izmed tistih sedmih, v tem je razlika!!, gle-
de na tisto ,homogeno“, ,zaprto®, ,nez-
grabljivo* in ,,nepristopno* Eno Zeljo!) Sele
tedaj, ko moski strani (Starmanu) ze rapid-
no in akcelerirano zmanjkuje ,realnosti“,

kako se prikazuje eksoti¢ni in kot smo de-
jali: politiéno determinirani svet, pa hkrati
ponazarja etnocentriéno utemeljeno ,ne-
briznost” prvega sveta za politi¢éno povzro-
Cene katastrofe v tretjem svetu; politi¢na
katastrofa ima pac lastnosti naravne, pro-
ti kateri ni mogoce ni¢ storiti. Se od nek-
danjega eksistencialisticnega srda nad
brezbriznostjo spri¢o tretjega sveta so
ostale le blede sledi.

Zdaj moramo ugotoviti, kako se Polja smr-
ti uvrs¢ajo v koordinate, ki smo jih uvodo-
ma zarisali. Glede na to, da je pogled na
dogajanja v Kambodzi posredovan z glav-
nim akterjem — novinarjem, bi lahko ugo-
tovili, da se film uvrséa v ,podzanr* Zurna-
listicnega filma. (Volker Shcldndorf je na
tem podrocju prispeval paradigmatsko po-
membni film Ponarejevalec, ki ga pri nas
zal niso odkupili). V zgodbah filmov tega
podzanra se vedno znova ponavija kons-
trukcija dileme, s katero je dolocen
profesionalec-novinar, ¢igar funkcija je
opazovati in opisovati dogajanja, kar je v
konfliktu z novinarjevo subjektivno teznjo
(ali pa s teznjo znorele objektivnosti), da bi
tudi sam v dogajanjih imel kaksno viogo.
V Poljih smrti se ta dilema pojavlja dva-
krat: najprej ob ameriSkem skrivnem
bombnem napadu na Kambodzo in potem
v novinarjevih prizadevanijih, da bi svojega
nekdanjega vodica Prana resil iz Pol Poto-
ve Kampucije. Ta drugi aspekt dileme pa

hkrati ilustrira razmerje prvega sveta in
Ska pravila, tudi politiéna. Eksotika je po- = ; 5 o E—— 3

wudeleZenosti na biti*: Starman na koncu
(tik preden odleti ,,nazaj v prihodnost*) pu-
sti zenski (Jenny Hayden) svojo sedmo
kroglico (nekaksno ,,zlato ribico“), lahko bi
torej rekli, da Zzenski pusti Zeljo, eno Zeljo,
ali Se bolje, Zensko pusti samo z Zeljo; s
tem pa tudi spoznamo, da se Zenski ne bo
mogel nikoli izmakniti, saj ga bo prav s ta-
ko formirano in strukturirano zeljo (z ,,eno®
sedmo kroglico!) vselej lahko priklicala
nazaj.

Marcel Stefanéii, jr.
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dogajanj v Kampuéiji, razmerje, v katerem
je novinar Jerry strukturiran z nemoznos-
tjo, da bi pomagal vsem Kampuéijcem in
zato skusa pomagati vsaj enemu Kampu-
¢ijcu. Dejanski osnovi svoje zgodbe Polja
smrti najbrz dolgujejo to, da na mestu,
kjer bi po dramaturskih pravilih Zanra mo-
ral biti ljubezenski zaplet, nastopa emoci-
onalna vpletenost v drugaéni obliki — kot
prijateljstvo. Prav to, da film ,,pripoveduje
resnicno zgodbo“, pa ga tudi omejuje.
(npr. v primerjavi z Letom nevarnega Zivlje-
nja, ki je s kompleksnejso scenarijsko za-
snovo podrobneje deSifriral indonezijsko
eksotiko.) Posledica tega je potem tudi to,
da je o Poljih smrti treba govoriti kot o fil-
mu, ki je po stilu impresionistiéen. V tem
smislu je film seveda naravnost razkosen,
¢e namre¢ govorimo o scenografiji, ki je
postavila ambiente kaosa, pa o fotografiji,
kameri in montazi, ki nizajo podobe des-
trukcije, in ne nazadnje o stereo-zvoku, ki
je vecji del filma vsaj delno v offu in $e naj-
vec prispeva k uéinku vseprisotnosti gro-
ze. Sploh je v tem smislu prva polovica fil-

proizvodnja:




ma (torej do odhoda Jerryja iz Kambodze)
posebno izrazita in ,impresivna“, saj s
tehnicéno perfekcijo bolje ponovi vse tisto,
kar smo ze videli v drugih filmih istega za-
nra. Vrhunec impresionistiéne naslikave, v
kateri se v filmu nizajo prizori bojisé, pre-
polnih bolnisnic, eksekucij itn., je dosezen
v rezijsko in kamrmansko izrednem prika-
zu kmerskega vdora v Pnom Pen. Oklep-
nik, v katerem vozijo nekaj zapornikov —
med njim tudi oba junaka, Jerryja in Prana
— drvi po razbitem mestu, njegova pot je
sestavljena iz ozadij, ki so produkt kaosa,
dokler ozadja ne stopijo v ospredje, od ka-
terih se kamera v totalu ozre na mnozico,
ki jo evakuirajo iz mesta, vokalni zbor pa
Se prispeva poudarek epskosti tega doga-
janja. Polja smrti so potemtakem prispe-
vala inscenacijo tistega, kar se v zurnali-
sticnem Zzargonu imenuje ,kampucijska
tragedija“, vendar pa je v tem pogledu film
ostal prav na ravni te oznake in ni bistveno
zmanjsal distance, ki jo ta izjava izreka. V
nekem smislu gre vse prevec za ,posten
film“, ki poudarja amerisko izvirno krivdo,
saj pritrdi dokaj sploSnemu naziranju, .da
je bombardiranje nevtralne Kambodze do
te mere razrusilo notranje ravnotezje drza-
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De Palmin remake Scarfacea ocitno ni
mogoce enostavno spraviti s stilom tega
avtorja, ki je v prejsSnjih filmih prispeval k
" formalnim inovacijam v okviru zanra krimi-
nalke oz. trilerja. Za pocasnim ritmom
montaze, z dolgimi vozecimi posnetki in
ostalim znanim iz inventarja De Palmine-
ga narativnega stila (ki je pokazal tudi no-
ve oblike suspenza), je v Brazgotincu ko-
maj kje kakSna sled. De Palma je torej v
tem primeru pokazal, da lahko naredi ,kla-
sicen* gangsterski film s ,hard core® la-

tinskimi karakterji. Toda film ni — tako |

kot bi od De Palme lahko pri¢akovali nika-
krsna interpretacija klasi¢énega gangster-
skega filma, ampak je preprosto e en kla-
si¢ni gangsterski film.

Narativni okvir, ki ga ponuja koncept tiste-
ga, Cemur bi lahko rekli gangsterska saga,
pac zarise polje, v katerem krivulja dogaja-
nja poteka dokaj linearno in je dolo¢ena z
znanimi dramaturskimi pravili: vzpon kri-
minalca ,iz ni¢" preko uspeha do neizo-
gibnega konénega obracuna. Potemta-
kem gre za tip filma, v katerem se zdi, da
ima vecjo vlogo igralec kot reziser. In za-

10 res. V Brazgotincu se uveljavi Al Pacino, ki

je izvrstno izoblikoval celoten karakter zlo-
¢inca z njegovimi psihopatskimi in svoje-
vrstno etinimi potezami.

Del filma, ki prikazuje vzpon izmecka Cas-
trove Kube, je vsekakor atraktivnejsi in
bolj prepricljiv, kakor tisti del, ki prikazuje
Zivljenje na vrhu. Aktualistiéni element na
zacCetku filma, ki opomni na Fidelov gag
na racun ameriske svobodoljubne pateti-
ke, ko ,dovoli* odhod s Kube tisoéem kri-
minalcev, dusevnih bolnikov ipd., filmu
vsekakor oskrbi duhoviti u€inek. Pasaze, v

ve, da ga vec desetletij ni mogocée ponov-
no vzpostaviti. Toda ravno zato, ker se film
giblje vseskozi na ravni filmanja Zurnali-
sticne faktografije (le-tej pa so podrejena
tudi razmerja med akterji filma), ne pa na
ravni desifriranja nedojemljive politicne
realitete skozi plot, ne doseze tistega
ucinka, ki bi ga z vecjo rabo Zzanrskega ins-
trumentarija lahko.

Ker je ze v prvem delu filma vsa zgodba li-
nearna in kljub dinamiénemu dogajanju
brez zapletov (kot da bi Slo za posnemanje
dokumentarnega filma), se v drugem delu
Se naprej ohrani impresionistiéni stil (v pri-
kazu Pranovega krizevega pota v Pol Poto-
vi totalitarni dejanskosti, v kateri se otroci
igrajo eksekutorje), medtem ko del filma,
ki prikazuje Jerryjeva prizadevanja v New
Yorku, da bi resil Prana, prispeva melo-
dramski aspekt. Toda ocitno je, da prija-
teljstvo ne ponuja podobno prodorne opti-
ke, kot jo lahko oskrbi sentimentalni za-
plet druge vrste. :
Polja smrti v skladu z vsem, kar smo do
tod zapisali, torej ne pomenijo nikakrsne-
ga posebnega dosezka niti v okviru Zanra
niti v sploSnem smislu. Pa vendar je treba
priznati, da so uspela opozoriti na ,,pozab-

ljeno* Kampucgijo in njeno prednico Kam-
bodzo in zastaviti vprasanje, kako naj ra-
zumemo fenomen Se enega genocida 20.
stoletja, ki je Se enkrat izpostavil nemoc in
pomanijkljivi univerzalizem izjave takoj po
koncu druge svetovne vojne: nikoli veg!
Zastavitev tega vprasanja je kljub visoki
ravni filmskega profesionalizma ostala na
povrsini zgodovinskih dogajanj (film prav-
zaprav inducira spomin na poroéila iz kao-
ticnega sosledja dogodkov od zacetka do
konca vietnamske vojne do vietnamske
odstranitve Pola Pota). ,,Resni¢nost® zal v
tem primeru ni mogla nadomestiti fikcije,
temu primeren pa je bil tudi epilog filma,
ki se je odvil po njegovih premierah pred
kamerami agencij in na straneh svetovne-
ga tiska in ki je dopolnil melodramski za-
stavek filma.

Darko Strain

Brazgofinec

katerih kamera privzame subjektivni po-
gled imigranta na pocitnisko Florido v
kontrapunktu z njegovo pozicijo na dru-
Zbenem dnu, so ustrezno kombinirane z
dialogom, ki izreka imigrantovo preprica-
nje, da je pot do imetja vseh uzitkov kratka
in odvisna samo od posameznikove volje,
spretnosti in brezobzirnosti. Klasi¢ni ame-
riski idealogem uspeha je v skladu s tem
prikazom torej najbolj udomacen pri tistih,
ki sami Se niso udomaceni v ,najsvobod-
nejsi druzbi na svetu“. To pa, da pot k
uspehu za latinskega imigranta po naravi
stvari pelje preko zlo¢ina, je bolj ali manj
stvar ustaljene folklore. Latinska kultura
glavnega akterja pomeni prirojeni talent
za delo v podzemlju. Pravzaprav je tisti del
filma, v katerem se komiéni uéinki izme-
njujejo s krvavimi prizori, izposojenimi iz
horrorja, predigra h klasi¢nemu gangster-

skemu zapletu, ki v vseh pogledih presega
precejSnjo mero konvencionalnosti v na-
daljnjem razvitju. De Palmina upodobitev
(0oz. Al Pacinova) kriminaloidnega ni¢éta v
prvem delu filma nedvomno pomeni pri-
spevek k etno-tipologiji dolocenih profilov
imigrantov v ZDA.

V drugem konvencionalnej$em delu filma
pa smo price predvsem nekoliko pregosto-
besedni in predolgi moralki o Ze znani ne-
dosegljivosti pricakovanega uzitka, ki naj
bi ga prinesel uspeh v poslih in nakupu
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VsSega najboljSega, kar je mogoce dobiti za
denar. Da pa bi film pripeljal k neizogibne-
mu krvavemu koncu, mora avtor uporabiti
konstrukcijo, v kateri je uporabljen ele-
ment z zaCetka filma: latinski tempera-
ment z eticnim faktorjem. Konéni obraéun
|& sicer na ravni Peckinpaha — a nié veg.

Darko Strajn

Imamurijev sugestivno-grozljivi , traktat* o
animalnih razmerjih med ljudmi pod goro,
ki.je bila zanje usodni prag na neizogibni
mejni poti iz tostranskega v onostransko
zivijenje, je neke vrste klju¢ za razumeva-
Nje vsega tistega, kar oznaéuje duha ja-
Ponske kulture in prihaja Se zlasti izzival-
no in Sokantno pred o¢i drugih civilizacij-
skih percepcij prek estetike japonskega
filmskega izraza.

loveski svet pod Narajamo moramo se-
veda doumeti kot prispodobo, ki ima na-
drealni pomen. Imamuriju ni $lo za socio-
loSko, etnografsko ali antropoloko 3tudi-
10, prek katere bi na filmsko fabulativni na-
Cin opisoval Zivljenjski ritem v arhaiénem
Okolju japonske province pred priblizno
Stoletjem. Natanénega studijskega pristo-
Pa k vsemu, kar je sodilo v oznaéevanie ti-
Stega ¢asa in okolja, tiste mentalitete in
Njenih eksistencialnih posledic, se seveda
ni izogibal, vendar je bil ta pristop sam po
Sebi zgolj sredstvo, ne cilj njegove odlogi-
tve, da raz¢leni in interpretira ta svojevrst-
ni tematski sklop. Cilj posega vanjo je bila
ocitno teznja po razkritju globljega, ima-
nentnega japonskega bistva in s tem neke
vrste temeljni razmislek o ¢lovekovi naravi
sploh.
Balada o ,hrastovi gori“ je v svojem jedru
poeticna, le da gre za izrazito epsko, kruto,
V najbolj surovem pomenu besede balad-
no, torej prav ni¢ liriéno-izpovedno vzdu-
Sj_e. Goro in vse, kar je vezano nanjo, ves
njen samoumevni naravni ritem s clove-
Skim mrgolenjem prahu vred je Imamuri
podozivel in upodobil kot veli¢astno lepo-
to, katere velicastje pa je v tem, da je stra-
Sna in kruta in do skrajnosti groba in pri
tem prav nié sentimentalna ali melanho-
licno zasanjana oziroma Gustveno razbo-
liena.
V vasi pod goro se nam je vziveti v dom
Stare Orin, ki jo ez pi¢lo leto, ko bo dopol-
nila sedemdeset let Zivljenja, éaka neizo-
gibna ,pot na Narajamo®, pot v objem
Smrti, ki pa je obenem neke vrste podalj-
Sanje Zivljenja oziroma prehod v drugo
Zivljenjsko stanje. Tak je starodavni ukaz,
Nihée se mu na tem starostnem klinu ne
Sme in ne more izogniti. Ta nenavadna po-
Slednja pot je kot obred, ki ima svoja pravi-
|avin svojo nespremenljivo logiko. Starsa,
OcCeta ali mater, mora ponesti na Naraja-
Mo na svojih ramenih najstarejsi sin. Na
Poti ne smeta spregovoriti. Trikrat mora
Obkroziti jezero ob vznoZzju. Prehoditi mora

vseh sedmero dolin, nakar 3Sele sledi
vzpon. Ko prispe pod vrh, sin o¢eta ali ma-
ter odloZi na za to odrejeni kraj in molée
odide, ne da bi se oziral. Orin je v svojem
devetinSestdesetem letu 3e krepka in
zdrava, vendar trdno sprijaznjena s potjo,
ki jo ¢aka. Vsa njena dejanja v tem preo-
stalem svetu tostranskega bivanja so
usmerjena k izvedbi tega, kar mora priti,
torej k telesni in duhovni pripravi na ,,veliki
vzpon“. Urediti sklene vse, kar $e mora na
tem svetu sama s sabo in v svojem druzin-
skem krogu, pri ¢emer mora starejSemu
sinu priskrbeti drugo Zeno, mlajSemu,
smrduhu, ki ga nih¢e ne mara, pa najti
Zensko, na kateri bo lahko izZivel svojo za-
vrto spolno slo, da mu ne bo treba vec ho-
diti natepavat sosedove psice.

Vse, kar se zgodi ali se ima zgoditi v tem
njenem druzinskem krogu, je sestavni del
telesnega, povsem neodtujenega sozitja z
naravo. Avtor to svoje spoznanje akcentui-
ra, med drugim, tudi z izrazito direktnimi
konotacijami, z nenehnimi ,vrinki“ posnet-
kov z zivalmi: kacami, Zabami, ujedami in
podobnimi simboli, ki so neke vrste orna-
menti z moénimi asociativnimi impulzi.
Ves ta svet, ki se v njem suse stara Orin, ki
jo obdaja in ga s svojimi posegi tudi sama
konstituira, ni prav v nicemer civilizacijsko
raz¢ustvovan. Vse v njem je samoumevno,
tako paé, kot so stvari samoumevne v Ziv-
lienju zivali. To je povsem drugaéna zako-
nitost od te, ki jo poznamo in razpoznava-
mo v nasem Zivljenjskem krogu. Ce se ro-
dijo kakdna usta preve¢, bodo otroka,
predvsem deklico, prodali. Ko kdo umre,
so lahko spri¢o svoje neizmerne revscine
veseli, ker so pri hii ena usta manj. Ce
kdo sosedu oropa njegovo zalogo hrane,
je zakon kaznovanja neizprosen in neu-
smiljen: Zivega vrZejo v jamo in ga zasuje-
jo.

Qdnosi, ki jih uvaja ta skrajni bivanjski mi-
nimum zivljenja v veéni senci Narajame, v
tej tipi€no japonski ,pustoti®, so za nase
pojme skrajno kruti in ne€lovesko nasilni.
Toda ¢e se nanje ozremo tudi Se iz druge-
ga, avtentiCnega zornega kota, sprevidi-
mo, da so po svoje izrazito moralni, do-
sledni, neizprosni predvsem do samega
sebe. O kakrsnemkoli sprenevedanju ali
manipuliranju med pripadniki te krute, a
naravne skupnosti, v tem sozitju brez vsa-
krénih alternativ, ni niti najmanjsega sle-
du. Kar si imajo povedati, si povedo, kar
so drug drugemu dolzni, poravnajo na kar-
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Balada o Narajami

seda neposreden nacin. Ne drugim ne se-
bi v niéemer ne prizanesejo.

Sestavni del te ,krute naravne logike" je
seveda tudi in predvsem seks. Naturen je,
Zivalski in kot tak prikazan kar najbolj na-
turisti¢no. Le da v Baladi o Narajami ni
obravnavan kot izhodi$éni motiv estetske
obravnave, temve€ kot funkcija v viogi ek-
sistencialnega razmisleka, ki je nosilni
vzvod za filmsko razélenitev snovi.
Imamura je z vsemi temi odtenki in detajli
naslikal fresko, ki sicer ima fabulo (pove-
dano mimo obianje fabulativne drama-
turgije in narativno-dramati¢nih sekvenc),
vendar je drugacna, kot smo je vajeni tako
v klasi¢ni kot v moderni asociativni naraci-
ji. Zdi se, da jo je bolj od sporocila nareko-
vala ekspresija.

Sklepni vrh tega vizualnega pripovedova-
nja in razmisljanja o samem bistvu Zivijenja
je vzpon na Narajamo, tja, kjer se bo neha-
lo Orinino tukajsnje zivljenje in bo presto-
pila ,prag”, onstran katerega bo dozivela
vnoviéno snidenje z vsemi svojimi mrtvimi.
In tega so v bistvu veseli. V to jé bilo narav-
nano vse njeno Zzivljenje. S svojo zbrano
duSevno in telesno pripravljenostjo stimu-
lira k odlo€ilnim korakom tudi svojega sta-
rejSega sina, ki si jo mora oprtati, jo pone-
sti na goro in jo za vselej odloziti v njenem
zavetju. Na njem je, da premaga dilemo in
ne ponovi sramotnega dejanja, ki je za
vselej zaznamovalo njegovega Ceta, saj se
ni znal opogumiti in ni zmogel ponesti na
Narajamo svoje matere, ko jih je imela se-
demdeset. Zato je za vselej izginil in se po-
slej svojim domacim le tu in tam prikazo-
val zgolj kot privid.

Tacuhei, Orinin sin, svoj strasni ¢loveski
dolg do matere izpolni. Njegov vzpon na
goro je po svoji sugestivni modi jedro Bala-
de o Narajami. Sekvenca gore s krokarji
in ogolelimi ¢loveskimi skeleti je zaneslji-
vo eden vrhuncev Boschevske fantastike,

izrazene s filmskimi sredstvi ter brez vsa- 11

krsnih primesi filmskega teatra ali umetel-
nosti.

Imamura je ustvaril eno najbolj pretreslji-
vih baladnih fresk, kar jih pomnimo iz zdaj
Ze neskonéno dolgih in Stevilnih preletov
preko brezen in prepadov pod Narajamami
desettisoCih filmskih ogledov in dozivlja-
jev.

Vikior Konjar



kritika

Drugi re-make oziroma tretja ekranizacija
zgodbe o uporu na ladji Bounty Ze v naslo-
vu izgublja zvezo z ,originalom®. Prvi dve
verziji sta Zze v naslovu oznacevali upor —
orig. Mutiny on Bounty (Ze prvi dve ekrani-
zaciji sta svojevrsten odmik od originala,
knjige Captain Bligh and Mr. Christian
Richarda Hougha). Tretja verzija je torej
blizja ,knjigi“, vendar z bistveno razliko: v
knjigi je poudarek na kapitanu Blighu in
Mr. Christianu, v filmu pa je poudarek pre-
nesen na polje, kjer se drama, upor odvija,
torej na ladjo Bounty. Kasneje bomo poka-
zali, da ta premik ne deluje le na ravni ,na-
slova®, imenovanja.

Mimogrede: redukcija gre tudi na nivoju
Lpriznanj* od prve proti tretji verziji. Prva
inadica iz leta 1935 (reziser Frank Lloyd,
glavna igralca Charles Laughton in Clark
Gable) je bila nominirana za sedem oskar-
jev in dobila enega — za najboljsi film;
druga inacica iz leta 1962 (reziser Lewis
Millestone, glavna igralca Trevor Howard
in Marlon Brando) je bila nominirana za
Stiri oskarje in ni dobila nobenega, zadnja
inacica — prva britanska — pa je ostala
brez nominacij.

Zgodba je vec ali manj jasna, zato je ne
bomo obnavljali. Ustavili se bomo v tisti
tocki, ki uvaja razliko v ekonomijo odno-
sov na ladji Bounty. V prvih dveh verzijah
je bila jasna polarizacija oseb: na eni stra-
ni trd, nec¢loveski, mascéevalni, neusmilje-

Yol je zagotovo velik, za zgodovino filmske
umetnosti merodajen avtorski dosezek.
Njegova moc je v tem, da seze pod koZo in
zgane globlje plasti katarzi¢ne identifika-
cije, hkrati z njo pa razkriva avtorjev kom-
pleksni odnos do lastne nacionalne biti in
do tragi€ne usode svoje dezele, okovane v

Bounty

(Bounty)

rezija: Roger Donaldson

scenarij: Robert Bolt po knjigi Richarda
Hougha

fotografija:  Arthur Ibbetson

montaza: Tony Lawson

glasba: Vangelis

ni, sadisti¢ni kapitan Bligh, na drugi strani
njegov protipol Christian in vecji del po-
sadke, ki trpi pod kapitanovimi torturami.
V Bountyju je razmerjem med Blighom in
Christianom naravnost ljubezensko: Bligh
je zaljubljen v Christiana, le temu pa kapi-
tanova ljubezen prija, uziva v njegovi var-
nosti in je pocascen, ko ga Bligh povisa v
svojega namestnika. Christian je ujet v
dvojno ,igro“: na eni strani je objekt kapi-
tanove ljubezni, na drugi strani pa je nje-
gova zamenjava, dvojnik, senca. Ta uje-
tost se mora koncati s prevaro — tako kot
je celotna odprava prevara: kapitan mora
prevarati gospodarje Tahitija, da bo od
njih dobil kruhovec, katerega bodo odpe-
ljali na Jamajko (vara z bozjo podobo, ne-
smrtnim ,civilizacijskim* likom, npr. likom
kapitana Cooka). Christian prevara oziro-
ma zapravi Blighovo ljubezen v sreCanju z
~naturo“, z domorodeci, lepo Tahi¢anko, ki
ni nakljuéno héerka plemenskega pogla-
varja, ki je ves ¢as bivanja odprave na Ta-
hitiju varan.

Sele sedaj Bligh zamenja barve, izgubo
ljubljenega Christiana kompenzira z ma-
S§c¢evanjem, torturami nad pobeglimi mor-
narji, prepovedjo druzenja z domacinkami,
s tem pa si nakoplje sovrastvo celotne po-
sadke. Ti trenutki so za Bligha ,morasti“:
ne more spati, obliva ga vroCica, blede se
mu. To je odpoved ,Zeljenemu objektu®, to
je napoved tragedije. Christian je dobe-

predsodke zasuZnjujo€e moralne tradicije
in v nasilne norme totalitaristi¢ne oblasti,
ki ¢loveku odreka domala vsakréno svobo-
5€ino, ne da bi o tem spregovoril eksplicit-
no, a je s svojim doziranjem resnice skraj-
no pronicljiv, jasen in ucinkovit.

Film je po svoji temeljni zasnovi in struktu-

Mel Gibson, Anthony Hopkins,
Daniel Day-Lewis, Philip Davis,
Bernard Hill, Liam Neeson, Philip
Martin Brown, Laurence Olivier,
Edward Fox, Wi Kuki Kaa, Tevai-
te Vernette
Universal/Dino
1984

igrajo:

proizvodnja: De Lauretins,

sedno vrzen v sovrastvo, ugodje se spre-
meni v upor. To je predvsem upor proti go-
spodarju in njegovi besedi, njegovi zapo-
vedi. lzgube gospodarja Christian ,ne pre-
nese: deluje nevroti¢no, kri¢i, sam zase
govori, da je odtrgan, vracanje na Tabhiti je
~nor* podvig. Posadka namre¢ ne priznava
sence gospodarja, njegovega nadomest-
ka, Christianova beseda ni beseda oblasti.
Je beseda izgubljenca, ki prezivi le tako,
da s piStolo ves ¢as meri na krmarja in do-
seze otok reSitve, toCko, ki ni vpisana v
zemljevid. L5
Bounty torej ne rehabilitira podobe kapita-
na Bligha, ampak jo premesti v druga ra-
zmerja. Bligh ni ontolosko poosebljanje
zla, zlo je reakcija na izgubljeni objekt, ma-
SCevanje je posledica zaigrane ljubezni.
Christian ni vreden te ljubezni, zato je ka-
znovan z izgubo gospodarjeve pozicije:
njegova beseda je veC veljala v ,,Bligheje-
vem zavetrju® kot osamosvojena ocetovs-
tva na odprtem morju.

In prav zato je Bounty najblizji originalu,
knjigi Captain Bligh and Mr. Christian: tu
je Bligh Kapitan — gospodar, in Christian
mister — potencialni objekt Zelje. Upor je
le posledica razdelitve viog.

Leon Magdalenc
(Yol)
rezija: Serif Goren

scenarij: Yilmaz Giiney

kamera: Erdogan Engin

montaza: Yilmaz Giiney, Elisabeth Waelchli

glasba: Sebastian Argol Kendal

igrajo: Tarik Akan, Serif Sezer, Halil Er-
giin, Meral Orhonsoy

proizvodnja:  Giiney Films & Cactus Film, 1982

ri pravzaprav omnibus razli¢nih zgodb, ka-
terih vsaka podaja eksistencialni nukleus
dozivljanja turskih politiénih arestantov, ki
s0 jih z otoka, na katerem jim je prestajati
dolgoletne zaporne kazni, spustili na se-
demdnevni dopust, namenjen obisku nji-
hovih najblizjih, le da si te posamicne



Zgodbe ne sledijo v klasiCnem zaporedju
sklenjeno oblikovanih fabul, kakrgnih smo
vajeni iz Casov, ko je omnibus kot filmska
zvrst cvetel, pa€ pa se prepletajo druga v
-drugi, v neke vrste mozaicno komponira-
nem in v tem smislu modernem sovpada-
nju. Fabulativni elementi posameznih
Zgodb so z ostrimi rezi zlepljeni drug k dru-
gemu.

Film je zastavljen kot avtdrjevo izpovedno
pricevanje. Kot je znano, je bil avtor sam v
Zaporu, obsojen na dolgoletno je¢o. Sce-
narij in na njegovi podlagi snemalno knji-
go je napisal v zaporu, izhajajoc¢ iz svojega
arestantskega dozivljanja in izkusenj. Za-
Snoval je filmsko delo, v katerem je Zelel iz-
raziti in prek njega sporoc€iti ves emocio-
nalni in racionalni potencial, ki se je v
njem akumuliral prav z dozZivljanjem zapo-
ra, se pravi pod pezo tiranije rezima nad
Clovesko individualnostjo ter hkrati s tem
pod tezo razmer, vzdu$ja in moralnega du-
ha zdajsnje Turdije.

F_’ri tem mu ni udlo za lastna, zgolj subjek-
tivna poéutja, pa tudi ne za zapisovanja
0sebnih skudenj: v svojem izpovedovanju
Se je identificiral s trpkimi dozivljanji dru-
gih ljudi, z njihovo ¢lovesko, bivanjsko tra-
giko, z njihovimi usodami in stiskami, in to
vV toliksni meri, da je te ljudi, njihove dolge
In trpke poti prek dezele, kakrsna je, ter

VSe tisto njihovo, subjektivno podozivel z
Optimalno éustveno prizadetostjo, kot bi
Slo za njegove lastne muke.

Fabulativni preseki in emocionalni naboji,

| prezemajo pripovedovanje o tej poti v
nienih razlignih, a v svojem bistvu isto-
Znacnih inagicah, so kvintesenca tega, kar
lahko o svoji dezeli in njenem ekstencial-
nem »Sistemu* izpove iz kriti¢no razbolje-
N€ in vseskoz prizadete distance avtor Gu-
Neyevega izkudenjskega kova.

S€ posamezne prigode moz, ki hitijo do-
MOov, da bi tako ali drugace uredili, kar je
OStalo neurejenega za njimi, ko so odsli,
SO velike odprte rane neizpolnjenega ¢lo-
veskega hrepenenja: hrepenenja po ljube-
Zni, po domu in druzini, po lastni integrite-
ti, po humanin vrednostih in, vsaj posred-

no, pod druzbeni skupnosti, v kateri odno-
si ne bi bili tako do kraja razrvani in ¢love-
8ko izniéujoéi, kot so. To hrepenenje je
kajpak zanje, arestante, zaznamovane z
neporavnanimi in nepokopanimi vzroki
vsega, kar jih je doletelo, z neizogibnimi
posledicami ,kazni* in Se posebej z raz-
krojenimi ¢loveSkimi razmerji v druzin-
skem krogu Ze vnaprej obsojeno na nei-
zpolnitev in na izid s priokusom trpkosti.
Scenarij je napisan na meji med skrajno
enostavnostjo pripovedovanja in hkratno
vecplastno zamotanostjo, ki pa jo je avtor
zlahka obvladal in ji bil v vseh segmentih
kos. V oporo mu je bilo natanéno poznava-
nje metierja, in to na vseh razliénih pojav-
nih stopnjah, zacensi s ponazarjanjem sa-
mih zaporov ter zarisovanjem znacajev
»Svojih* zapornikov, prek mnogih vmesnih
postaj na njihovi dolgi poti, tja do odslika-
vanja oddaljenih obrobij velike drzave, kjer
s0 Zivljenjske moznosti in medc¢loveski od-
nosi obti¢ali na ravni srednjega veka.
Plast za plastjo se pred gledal€evimi ocmi
razkriva trpko resni¢na slika sedanje Tur-
Cije, v kateri je nakopiceno toliko revscine,
zla, umazanije, zaostalosti, krvavo neiz-
prosnih in ¢loveka izni¢ujo€ih moralnih
predsodkov in podobnih bivanjskih pez, da
se posamezniku dejansko ni dano izogniti
se tragi¢no usodni zaznamovanosti.

Vsi Gumeyevi popotniki-protagonisti po-
sameznih dram, iz kakrsnih je sestavljen
mozaicni tloris filma (Seit, Omer,
Mehmet), so v svojem zarisu tragicni liki.
Avtor jih kot take predstavi ze v ekspozici-
ji, ko polozi enemu izmed njih v usta bese-
de: ,Pozabili so, da smo ljudje!*

Bolj ali manj v isti sapi nam avtor razkriva
fiziognomijo posameznih zapornikov in
njihove znacaje, ki nam jih je razvozlavati
sproti, med potekom njihove dolge, Ziv-
ljenjskih preizkuSenj polne poti. Vsak
izmed njih je globoko prizadeta zrtev dru-
zbenih razmerij, v kakrsne je vpet.

Najgloblje se nas dojme Seitova zgodba.
Pri svojih doma ne najde Zene in sina, ki
ju je prisel obiskat. Zena je bila osramotila
njegovo Cast, zato so ju nagnali. OdSla je v

svojo rodno vas, dale¢ odondod, v zasne-
Zene gore. Seit se odpravi tja. Spotoma
zve, kaj se je pravzaprav zgodilo. Njegova
mlada Zena se je med njegovo odsotnos-
tjo vdinjala v bordelu... Seit po dolgem in
napornem potovanju v ves ¢as prenapol-
njenih vlakih in avtobusih pride v vas. Ze-
no najde kaznovano, privezano z verigami,
duSevno in telesno ze povsem uniceno.
Od njega je odvisno, kako ji bo sodil in
kaksna usoda jo ¢aka. Molce sklene, da jo
bo odpeljal k svojemu bratu v dolino. Ona
vdano ¢aka na njegovo kazen. Na njem je,
da re$i svojo cast in opere prizadejano
sramoto. Vsi trije, on, ona in sin se podajo
prek zasnezene planine, pri cemer moska
njo pustita samo, naj si pomaga, kot si ve
in zna, ter se, Ceprav se, izrpana, kot je,
komaj Se vle€e za njima, niti ne ozreta. Se-
le ko omaga in ko ga v Zivo zadene njen
krik ,,Ne puscaj me volkovom!“, se Seit vr-
ne, da bi ji pomagal, a prepozno, saj mu,
potem ko si jo oprta na ramena, vsa pre-
mrla umre. Vse je bil zaman. Vsa tragi¢na
razseznost Seitove zgodbe je v svojem epi-
logu vpeta v prizor njegovega slovesa od
sina, potem ko ga je prepustil svojemu
bratu, sam pa se vrata na arestantski
otok: oce poklekne sredi vaske ceste in
nemo, s spominom na zenin krik v njeni
predsmrtni grozi objame sina. Upodoblje-

na sta kot zivi prispodobi ¢loveskih eksi-
stenc brez slehernega odresilnega upanja.
Podobnih razmerij je Mehmetova zgodba.
Bremeni ga krivda, ker je med roparskim
napadom, v kakrénega sta se bila podala
s svakom, v trenutku, ko so ju zalotili in je
bilo po njiju, stisnil rep med noge ter zbe-
7al, svaka pa so preganjalci ubili. Zavoljo
tega mu je prihod domov, k ljubljeni Zeni in
dvema majhnima otrokoma, neprodusno
zaprt. A ga vseeno tvega, prepri¢an, da bo,
navkljub neusmiljenemu sovrastvu vseh
njenih, vsaj njo samo pregovoril in bo od-
Sla z njim. To se res zgodi, kajti tudi v njej
je hrepenenje po njem mocénejSe od pred-
sodkov, zadevajocih njegovo moralno kriv-
do. Vendar sprava med njima dvema nje-
gove anateme ne premaga. Na vlak, s ka-
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terim potujeta, beze€ iz njemu sovraznega
gnezda, se vtihotapi njen mlajsi brat, nei-
zogibno odlo¢en, da bo izpeljal krvno
osveto. Zgodi se, kar se mora zgoditi. Meh-
met in njegova Zena oblezita v krvi, ker sta
izdala druzinsko ¢ast.

Bolj obéa kot osebno-morali¢na stanja iz-
pricuje Omerjeva zgodba. Ob vrniti v rev-
§¢ino kurdistanske vasi na sirijski meji,
kjer nenehno tli upor, a ga vojska vztrajno
in uspesno zatira, mu je doziveti grozljive
ure nocnega streljanja in pobojev, kar je
ob vsem drugem razlog, da ne dozivi ure-
snic¢enja svoje zelje po ljubezenskem sni-
denju z dekletom, ki si jo je bil izbral ze
pred svojim odhodom za zapahe. Vse je
zaman. Ko po nekaj muénih in Zalostnih
dneh spet zajaha konja, da bi odpotoval
tja, od koder je prisel, vidi njo, cilj svoje po-
ti, samo od dale¢, na ravni strehi ene

Castni
konzul

Vhodov v ideologijo posameznega filma je
ved; vendar se za film Casni konzul zdi do-
lo¢en pristop posebno primeren. To je
konkretna analiza istoimenskega literar-
nega dela, ki je izslo leta 1973, njegov av-
tor pa je na Nobelovo nagrado ¢akajoci
Graham Green. Odnos filmskih ustvarjal-
cev do romaneskne ideologije bi izdajal
njih same, pokazal pa bi, kaj so zamol¢ali,
kaj prezrli, kaj potencirali, kaj zgostili,
skratka, njihovo ideoloSko razumevanje
sveta bi bilo odkrita karta. TakSnemu pri-
stopu bi se takoj v naslednjem hipu verjet-
no ponujal priviacen sklep, da film literatu-
ro nujno siromasi, ker pa¢ povzema zgolj
nekatere elemente zgodbe, spregleda pa
neprimerno pomembnej$e plasti literarne-
ga dela. Odve¢ je poudarjati, da v takSnih
kritikah film zmeraj zgubi na racun litera-
ture.

Film Castni konzul je imel ze med nastaja-
njem opazno publiciteto, kar ne presene-
¢a. Znamenit avtor literarne predloge,
znan avtor glasbe — Paul McCartney, po-
pularna glavna igralca — Michael Caine
in Richard Gere, naj bi prepricali omahljiv-

ce. Iz zgodovine filma pa je jasno, da ime- |

na ne zado$cajo, Steje samo film. Zgodba
filma Castni konzul spominja na tisto iz

Hustonovega filma Pod vulkanom. Bogu |

za hrbtom propada diplomat, ki ljubi lepo

dekle in ki ima mlajega znanca, ki se zbli-

Za z njegovo ljubljeno. Bolj kot podobnosti
med filmoma so zanimive razlike. Castni
konzul Charley Fortnum nima naértov s
prihodnostjo. Njegova edina priloznost je,

da zena Clara rodi. Sicer pa ima Fortnum

eno samo resniéno zgodbo, pijaco. Nepo-
zabna je prava pijanska gesta, ko ga Zeli

terorist umoriti, on pa reSuje steklenico.

izmed vaskih his iz belo popleskane gline.
Nih¢e izmed protagonistov teh — velikih
ali malih? — &loveskih dram, ne moski ne
zenske ne otroci, ne zmore uresniciti svo-
jih hrepenenj in nacrtov, imeti karkoli od
Zivljenja, si ga urediti, najti zadostno eksi-
stenéno reditev. Vsa vrata so zaprta. V
okolis€inah in razmerjih, kakrsna so, ni za-
nje dejansko nobenega upanja.

V tem spoznanju pa je tudi nosilno sporo-
¢ilo Gineyevega Yola.

Film se konca z dolgo sekvenco voznje
vlaka in pokrajine, ki bezi mimo. Ob oknu
kupeja vidimo Seita z obrazom v dlaneh,
kako se nemo stresa v kr¢u. In nato samo
Se tiri. Prazni, v nekakSnem ¢adu, ki zakri-
va obzorje. ,,V Djarbakiru smo," pripomni
nekdo. In nekdo drugi doda: ,,Kaksno Ziv-
ljenje!*

Enostavna in neposredna v svoji avtentic-

Kljub temu, da Zivi dobro brez zvelicavnih

vrednot, pa je zrel ¢lovek, celo e s kan¢-
kom nedolzne naivnosti, kakréno premore-
jo samozaljubljenci. Mogoce je nihilist
prav zaradi svoje zrelosti. To najlepSe do-
kaze ob koncu filma, ko se zlaze Clare, da
jo je doktor Eduardo Plarr, njen ljubimec in
oCe njenega otroka, ljubil. Konzul pono-
sno in pokonéno prenasda grenek cmok, da
za njim ne bo ostalo ni¢esar, niti otrok, na
katerega je racunal in si ga Zelel.

Sledove na tem svetu lahko pusti samo ta-

ni resniénosti, neskonéno zamotana in
vecplastna v svoji globinski nerazresljivo-
sti, do skrajnosti trpka, nad usodo svojih
soljudi in nad podobo svoje dezele do bo-
le€ine prizadeta, pri vsem tem pa filmsko
obcéutena in docela obvladana, kar zadeva
izrazna sredstva — taksna je, v kratkih po-
tezah, fiziognomija Guneyeve in Gérenove
~turske izpovedi®, stvaritve, o kateri lahko
upravi¢eno zatrdimo, da sodi v vrsto naj-
bolj pretresljivih pricevanj, kar jih je nasta-
lo na devetdesetletni poti filmske umetno-
sti.

Vil&or Konjar

(Honorary consul)

reZija: John MacKenzie

scenarij: Christopher Hampton po roma-
nju Grahama Greena

fotografija:  Phil Meheux

kamera: Jimmy Turrell

montaza: Stuart Baird, David De Wilde

glasba: Stanley Myers, Richard Harvey

igrajo: Richard Gere, Michael Caine, Bob
Hopkins, Elpidia Carillo

proizvodnja: World Film Services, Parsons &

Whittemore Lyddon Litd., 1983

ko, da pomaga Clari. Tako kot se konzul
ob koncu filma spremeni v svoje naspro-
tje, se zgodi tudi z njegovo zeno Claro. Ce
simbolno preraste prostituiranje, ko se po-
ro¢i s konzulom, pa vrze preteklost do-
koncno ¢ez rame, ko vzljubi zdravnika
Eduarda Plarra. Mnozica seksov rodi lju-
bezen. Tudi njo zaloti konec filma v polo-
Zaju, ko ljubi in ko je odgovorna za druge-
ga.

Za konec kratke predstavitve vseh treh
filmskih likov ostaja Eduardo Plarr. Je pra-
vo konzulovo nasprotje, saj je druzbeno
koristen. Marljivo namre¢ pomaga pacien-
tom, ne glede na ¢as in kraj. S svojo nojev-
sko drzo je idealen zdravnik. Emocije, poli-
tika, vse to unicuje zbranost, nujno potreb-
no za dobro zdravniSko prakso. Plarr je
emigriral iz Paragvaja, kjer viada brutalna
diktatura, v severno Argentino, kjer je dik-
tatura na ,viSjem*" nivoju. To pomeni, da je
Se bolj brutalna, so€asno pa tudi nekoliko
bolj inteligentna. Kot noj potrebuje za to,
da odkrije druzbeno resnico, precej casa.
Prevec¢. Njegova mama je v filmu komaj
omenjena, zato pa is¢e toliko bolj oceta.
Oce je tista vaba, zaradi katere pristane,
da bo sodeloval pri ugrabitvi ameriskega
veleposlanika. Toda oceta ni. Oce je mr-
tev. Je pa primeren nadomestek, konzul.
Plarr se vede solidno, kot Ojdip. Prevara
odeta, zapelje njegovo Zeno, ki zanosi. Na
koncu se Zrtvuje. Za ni¢. Mogoce nekoliko
za samoociscenje. Kot izrazit individua-
list, ki ni zmozen ljubiti, nima prostora v fil-
mu, v katerem se posamezniki opredelju-
jejo za ljubezen ali za smrt. Da je njegova
smrt Ze kar farsa, in ne Zalost, potrjuje tudi
njen prihod. Plarr umre na enak nacin kot
njegov oce. Vsaj v smrti sta si enaka.
Smrt res ukinja razlike, tudi med revolucio-
narjem in individualistom. Kajti Plarr je ne-
dvomno individualist. Ce Ze ima kaksno
vrednoto, je to on sam. Zato po neusmilje-
ni ,logiki“ filmske zgodbe mora umeti. Ce-
prav ga igra priljubljen Richard Gere in so
tako uni¢ene moznosti za znacilni happy
end. Na koncu, v predzadnjem kadru, osta-
neta samo posameznika, ki ljubita, konzul
in Clara. Z obrobja Zivljenja sta se s pomo-
¢jo ljubezni vrnila v njegovo sredisce. Tak:
$nemu razumevanju pritrjuje tudi zadnji
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kader, ki pokaze Ze vstajajo¢im gledalcem
konzulovo hisko sredi pusée. V kadru ni
nobenih sugestivnih objektov razen Ze
omenjene zgradbe.

Zastavlja se retoriéno vprasanje. Zakaj
konca reziser John Mac Kenzie svoj film z
(na prvi pogled) neizrazito fotografijo? Od-
govor ponuja teorija zadnjega kadra, nje-
na postavka, da sklepni kader kot strdek
1zreka resnico filma. Njen odgovor na za-
stavljeno vprasanije je, da videna hiska ni

(Gwendoline)

T(_-"iija in scena-
rj: Just Jaeckin (po stripu Johna Wil-
lieja)

kamera: Andre Domage
montaza: Michele Boehm
glasba: Pierre Bachelet
1grajo: Tawny Kitaen, Brent Huff, Za-

bou, Bernardette Lafont
Parafrance  (Films  del’ Alma)
G.P.F.L, 1984

proizvodnja:

Narativni okvir ni v domeni romana, te-
mve¢ underground stripa Johna Willieja
Gwendoline, ki ga je avtor v samozalozbi
1zdajal v reviji ,Bizzare* med leti 1946 in
1959. John Willie je psevdonim — pravo
ime je John Alexander Scott Coutts — kar
I€ pri avtorjih stripov Ze kar nenapisano
Pravilo.

Ne sredujemo se prvi¢ s filmom, ki si za
bredlogo jemlje strip (Superman, Conan,
Flash Gordon etc.), je pa to prvi strip ,na
Platnu®, ki se eksplicitno vpeljuje v eroti-
ko. Implicitno prav vsak strip temelji na
€roticnem, bralca ne zapeljuje z akcijskimi
Strenami, ki se konéajo uspe$no za junaka
St”ﬁfa, temvec s pricakovanjem videti/pre-
braltl‘ nekaj ve¢, v naslednjem kvadratu
»Priti za sliko“, biti del nje — ne v smislu
'dfs:phfikacije, ampak v smislu ,zapeljane-
92" pogleda, ki ne more pogledati v stran,
‘emvleé le naprej in nazaj, kjer se sreca z
€nakimi podobami, skratka, ta implicitna
Zapeljava je ravno tako imanentna prav
Vsakemu filmu.

OStopek branja stripov se zato ne zado-
Volji s hitrim prelistavanjem, da se uzre
Srecen konec, zmaga junaka, ampak se
Sledi sliki za sliko, sledi se nizanju podob
'n konec je braléev neuspeh — obstaja
Zadnja slika (kot v filmu obstaja zadnji ka-

€T, scena...), za njo ni nicesar veg, ni ve¢
»Zapeljanega“ pogleda.

Wendolina |atentni voajerizem bralca po-
fStaVIJa_.na tezko preizkusnjo: ali pripeljati
ni‘”taZ'JO do skrajnih moznosti (pri posa-
< €znem kvadratu) ali obrniti list in slediti
9odbi in podobam stripa naprej (slejko-
grel bo prisel konec...). V filmu ta moment
k»le Pomemben, oziroma, sploh ni mozZen,
Sitr Qlt?gialec projekcije ne more ustaviti.
glelc"aC*Ja se spremeni, ¢e gledalec film
o tiva na domaéem‘ videorekorderju in po-
5 .h”a, plat vse bolj masovne uporabe hi-

Nih videorekorderjev je gotovo v tem, da
ugtunqv nacin gledanja — ki bo film lahko
: avljal, ga previjal nazaj, posamezne de-
jalSprem”aI na slow-motinu*® — pripe-
o' 4o, perfektizacije" vseh delckov film-
t €ga sistema — kadrov, dekorjev, mon-
aznih rezoy. .
t:Se vrnimo k filmu Justa Jaeckina, av-

flu famozne filmske Emanuelle, pa pora-

Pustolovscine

ve€ samo podrtija, ampak je novi dom. To
pa je po mnenju ideologije, ki prezre Ibse-
novo dramatiko, tisti prostor, v katerem
wvladajo“ varnost, ljubezen, Zivljenje za
drugega. Zadnji kader pokaze torej tisto, o
cemer prej film zgolj beseduje. In to na
koncu filma, ko gledalci mogoce Se gleda-
jo, vidijo pa ne. Film je gverilska umetnost.

Marko Golja

FRAMUUSKL PUSTOLOVNL LM

Cwendoline t

B
zne Zgodbe o dekletu O in Se bolj poraznih
Ljubimcev lady Chaterlin.

Just Jaeckin: ,,Do Gwendoline sem pozor-
nost usmerjal v pustoloviine uzitka,
Gwendolina pa je uzitek pustolovscine.”
Ni razloga, da ne bi Jaeckinove izjave vzeli
zares, tu pa ti¢i tudi osnovna zmota,
osnovni spodrsljaj: namre€, strip o Gwen-
dolini je pustolovscina uzitka, pustolovsci-
na gledaléevega voajerizma, pustolovsci-
na poigravanja z eroti¢nimi toni in podto-
ni, filmska Gwendolina pa je uZitek pusto-
lovsécéine. Pustolovséine, kateri temelj je
usodnostno postavil Steve Spielberg z Lo-
vom za izgubljenim zakladom, malo manj
z Indiana Jones ter njegov dvojnik, posne-
movalec, Robert Zemeckis s filmoma Ro-
mancing The Stone in The Jewel of The
Nil.

Ce je zacetek filma stilizirana upodobitev
izmisljenega, malo sanjskega kraja nekje
na vzhodu*“, ki mozno spominja na nicelni
nivo v Blade Runnerju ali pa na zacetek v
Indiana Jonesu, na slednjega napeljuje tu-
di beg iz kaosa, neurejenosti in razvrata s
pomocjo ,z neba padlega supermana Wil-
liarda“, pa je nadaljevanje povsem v Ze
zvozenih kolesnicah ,lova“ in ,zelenega
diamanta“. Razlika je le v predmetu iska-
nja in tezavnostnih stopnjah ovir, ki locijo
sveto trojico — Gwendolino, ljubimca Wil-
larda in Gwendolinino pomoénico Beth (v
stripu ima pomochnica, ki je isto€asno nje-
na resiteljica namesto imena le Sifro U-89)
— in cilj uzitka pustoloviéine, zajetje ¢u-
deznega metulja. Izpade torej ravno tisti
punkt, moment, ki je stripsko upodobitev
Gwendoline , popeljal na obrobje tega me-
dija“, v vode kult-stripa, to je eksplicitna
senzualnost, erotika, ki bralca bega (ali
naj fantazira, ali pa bere naprej), ki mu ne
dopusca sproséenega opazovanja, ne do-
puséa mu uzivanja v vlogi voajerja, temved

kritika

doline

mu vzbuja ,nelagodje”, razcep, ki ga omili
z obracanjem listov.

Pristanek v vodah Spielbergovih pustolov-
&&in je seveda kilav, pa Ceprav filmu uspe
ena prav genialna $ala (podobno tisti v ,,l0-
vu*, ko Indiana Jones s pistolo pihne stra-
dnega madevalca): trojica je zajeta, tiCi v
rokah domorodcev, ki jih bodo ob zori Zr-
tvovali puscavi.

Tako obkoljeni, brez orozja, so v izgublje-
nem polozaju. Beth takrat otrodko popeni,
zacéne tarnati, da ho¢e naprej ali pa do-

mov, gre k poglavarju, ga oklofuta in vsi15

trije mirno odidejo. Presenedeni domorod-
ci potrebujejo ¢as za premislek, ko pa se
zapodijo za ubezniki, je Ze prepozno. Ta
Zala — neka absurdna poteza vzpostavi
¢as za beg — pa je pobrana od nekod dru-
god, iz risanke, to pa je Ze tema (v kolikSni
meri je Gwendolina risanka), ki presega ta
zapis oziroma nas vra¢a na zacetek, kestri-

pu.

Leon Magdalenc
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Metulj

Tragedija je mrtva. Vsaj po zvenu udarni
stavek pomeni najmanj dvoje. Namrec, da
tragedija, katere zgodovinski razvoj lahko
opazujemo od Aishila do Schillerja, danes
ni mozna. In naprej, da ni vec niti ustreznih
pogojev za njeno adekvatno percepcijo.
Sestevek obeh misli navrze ugotovitev, da
bi bil avtorjev trud zaman, ¢etudi bi volun-
taristicno klepal dramske tekste v veri, da
dela tragedije. Tovrstnim norim umotvo-
rom manjka prav ,,temelj“, na katerega se
je ,oprla® tradicionalna tragedija. Njen te-
meljni pogoj je absolutno, ki pa se zaéne
razkrajati Ze konec prve polovice 19. stole-
tja in Gigar pogrebni nagovor je sloviti Ni-
etzschejev stavek, ki je zaradi svoje zliza-
nosti v pricujo¢em besedilu zgolj parafra-
ziran.

Z razkrojem absolutnega tragedija izgubi
Jtla® pod nogami, presahne kot literarna
zvrst. Prav njena smrt pa omogoca njeno
prezivetje, in sicer na razlicne nacine. Naj-
bolj pomembno reafirmacijo dozivi v svoji
negaciji, ki seveda ni v obmocju tragi¢ne-
ga, ampak paratragicnega. Manj vznemir-
ljiva je epigonska produkcija, ki se uteme-
ljuje s pomocjo individualnega in s tem
partikularnega horizonta, zato ostaja na
obrobju in brez moznosti, da bi osvojila
zveliCavne korpuse obveznega Ctiva. Po-
znamo tretjo moznost, tisto, zaradi katere
obstoja vse to pietenje oziroma, natanéne-
je in brez presugestivhega pomena, mre-
zenje.

Tragedija vztraja, toda ne kot ,visoka®
umetnost, ampak v formah, ki so prezrte,
omalovazevane, mogoce ze kar popljuva-
ne. Ker je ta tekst posvecen kriminalki, je
verjetno ze jasno, kje je moZzno pribezali-
$¢e. MozZno mesto je torej tisto, ki ga ozna-
Cuje véasih nevtralna, v€asih pa ze tudi pe-
jorativna oznaka ,trivialna kultura“. V ta
ko5 spada ,seveda“ tudi kriminalka, Ce-
prav je teorija njen vitalni del uspesno re-
habilitirala.

Spodbuda za tako zastavljen odnos do tra-
gedije je obravnavan film, Metulj na rami,
ki ga je kot reziser podpisal Jacques De-
ray. Kot anticipacija je mozna misel, da je
ohranil vsaj nekaj neohranljivega zato, ker
se je zavedal ,stanja stvari“. Ni skratka
poskusal na vsak nacin vzpostaviti prete-
kle podobe sveta, ni zelel skrpati prezive-
lih elementov, saj so zunanji prepoznavki
pretekle tragike danasnjemu ¢asu tuji, Ze
kar smesni.

Toda, kot vsiljuje natipkano, na kaj je oprl
svoj film, da je vidljiv kot nadaljevanje tra-
gedije? Priro¢no in popularno misel, da je
to politika, zavraca sam film, njegova
,vsebina“. Zato bo najlazje, Ce jo v kratkih
stavkih povzamem.

Junak filma, Roland Feriaud, je povpre€en
smrtnik, ki sluzbeno obisée Barcelono. V
sosednji hotelski sobi najde truplo. Pre-
den lahko kogarkoli obvesti o najdenem,
ga onesvesti udarec. Predrami se v kliniki,
kjer mu zdravnik pove, da niso nasli nobe-
nega trupla. Po odhodu iz Kklinike zve, da
so neznanci ugrabili njegovo Zeno. Junak
¢edalje bolj pronica v skrivnost; tako naj-
de $e eno truplo, dobi pa tudi dokaz, da je
prvo truplo resniéno. Pri njegovem iskanju
mu ne pomagata niti portugalska policija
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niti francoski konzul, ki zeli vso stvar po-
tlagiti. Na koncu poélje junak svojo Zzeno v
varni Pariz, sam pa v zadnjem hipu skoci z
vlaka, da bi odkril neznano. Toda takoj ko
zapusti kolodvorsko zgradbo, ga podre os-
trostrelCeva krogla. Junak omahne, mi-
moidoéi pa njegove smrti sploh ne opazi-
jo, saj so prepri¢ani, da je le eden izmed
pijancev... (?) Toliko o ,vsebini*, kolikor pa
bo Se kak delec manjkal, se bo pravoca-
sno pojavil.

Derayev celovecerec Metulj na rami tako
po svoji zgodbi sicer spominja na krimi-
nalko; hkrati pa se izmika (in izmakne)
strogo zanrski opredelitvi, saj zanemarja
glavna vpra$anja, znacilna za kriminalko.
Zastavek igrice ,ti lovis*® je kovEek, vendar
niti junak niti gledalec nikoli ne zvesta, kaj
skriva. MozZen je seveda vzvisen gib, Ki vidi
v ,praznini“ kovéka zgolj Hithcockovega
Mac Guffina. TakSna reSitev pa takoj omo-
goca pomisel, da junak vseeno i5Ce nekaj
koristnega, pomembnega. Spregleda pa
sam akt iskanja, ki ima Ze kar histeriCne
poteze. Junak nekaj i8Ce, pa ne ve, kaj
i5¢e. Je v skrivnostnem kovEku nekaj odre-
silnega? Kveéjemu za junaka. Iskanje mu
daje smisel, eprav je objekt iskanja ,,nic".
Tovrstni film lahko kon¢a samo na en na-
¢in, da junak doseze, tako ali drugace, Ze-
lieni, neizbrani ,nic“. Toda ¢e je junak so-
doben, ko iSCe kovcek oziroma ,nic*, ko je
nekoliko grotesken oziroma absurden, 5e
ne pomeni, da je Deray pljunil svojo dedi-
s¢ino ¢ez rame. Kajti kriminalka bezlja
okrog ,,whodunit“. In prav odgovor na Za-
nrski dolg je srhljiv. Ne samo, da se junak
bori za nekaj, ¢esar ne pozna, neznan in
neviden je tudi njegov nasprotnik. Oziro-
ma, natancéneje, nasprotnikov je veg, toda
pravi, Zze kar usodni zmagovalec je neza-
znaven. Vidna so zgolj njegova dejanja.
Gledalec sicer lahko stavi na tega in tega
moskega, toda kaksna poteza je brez mo-
znosti na dobitek, saj spregleda nacin de-
lovanja, ki ga opisujejo naslednji atributi:
brezosebnost, nerazviden interes, smrto-
nosnost. Esejistiéno vodo na mlin ponuja
stavek: Clovek (Roland Feriaud) obraca,
bog obrne. V takSnem razmerju ni prosto-
ra za povre¢nost, zato je Derayev film kon-
sekventen do zadnjega kadra. Junakova
smrt in nadaljnja anonimnost storilca ni

(Un papillion sur ['epaule)

rezija: Jacques Deray

scenarij: Jean-Claude Carriere in Tonino
Guerra po romanu ,,The Velvet
Well* Johna Gearona

fotografija:  Jean Boffety in Jean Charvein

igrajo: Lino Ventura, Claudine Auger,

Paul Crauchet, Jean Bouise, Nico-

le Garcia, Laura Betti in drugi
proizvodnja: Francija
nikakréna elipti¢éna struktura, ampak edini
mozni konec. Informacija krha ,vse®, prav
ta pa izklju€uje kompromis. Kolikor se in-
formacija lahko pojavi, se lahko pojavi sa-
mo na junakovi strani, kot epitaf oziroma
zakljutek njegove usode. Zgodba je re-
sni¢na, primera niso nikoli resili, ampak
so ga hitro pomaknili na stranski tir. Feria-
dov nasprotnik ne obvlada samo posame-
znikovega Zivljenja, ampak dominira tudi
nad institucijami. Bodi na tej tocki dovolj,
kajti kakrénakoli misel o razmerju med in-
stitucijami in gospodarjem situacije bi bi-
la Spekulacija.
Deray v svojem filmu ohranja nekatere po-
teze, ki so zaznamovale dramsko formo,
imenovano tragedija. Dovolj je inteligen-
ten, da vidi v filmu gverilsko umetnost,
umetnost, ki izkoriséa slabosti nasprotni-
ka. Kolikor je za koga ,nasprotnik® preti-
ran izraz, naj spomnim na tezaske napore
prvih filmskih teoretikov, ko so opredelje-
vali status filma. V svojem filmu Metulj na
rami povzema tiste elemente iz tragedije,
ki so v svoji izvorni celoti anahronisti¢ni.
Za sklep samo Se kratek navrzek o filmski
fotografiji, kako je posredovala z beseda-
mi predstavljena razmerja. Zadnji kader
pokaze v sploSnem planu Feriauda, kako
pade. V ,offu” se ne slisSi strela. Pogled na
Zrtev je izpeljan z zgornjim rakursom. Ju-
naka ni (ve¢), je samo mnozica. In seveda
nekdo, ki gleda. Banalno, lahko je ostros-
trelec; metaforiéno, Gospodar situacije.
Seveda ne katoliski bog, ampak Reziser
ali kdo drug njegove vrste.

(film je bil predvajan ne televiziji)

Marko Golja
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Pod vulkanom

Scenarij: Guy Gallo

rezija: John Huston

kamera; Gabriel Figueros

igrajo; Albert Finney, Jacqueline

Bisset, Anthony Andrews
_ in drugi
Proizvodnja: ZDA, 1984

l

Usoda (in predsmrtna agonija) nekega posta-
fanega in zapitega konzula v gorati mehiski
Provinci na dan mrtvih v daljnem letu 1938, sa-
Ma po sebi najbrz ne bi bila vredna posebne
Pozornosti. saj v njej objektivno res ni nicesar
takega, kar bi lahko s pridom prebijalo ¢asov-
Ne razdalje in opozarjalo nase s svojimi zgodo-
vinsko in eksistencialno in psiholosko in dru-
9ace fundiranimi posebnostmi. In o¢itno je. da
Sl avtor filma Pod vulkanom tovrstnih ciljev z
Odlocitvijo, da posname o zgodbo. ni zastav-
ljal. Vso svojo zrelo, z zivljenjskimi izkugnjami
Prepojeno oblikovalno energijo je posvetil
globlje psihologizirajoci Studiji lika starega
konzula (v neponovljivo suvereni interpretaciji
Alberta Finneya), ki prezivlja svoj bivanjski in
Ntelektualni iztek v slapovih alkoholiziranega
Samopoveliéevanja, samousmiljenja in samo-
'fonije. se ob vsem tem zavestno ugonablja in
tone v neizogibni eksistencialni propad. ki je
kot nekaksno brezno samoizni¢enja. vendar
35”]10 po sebi spet ne nekaj izoliranega v mor-
IU Casa. temveé znak splosnega zgodovinsko
N moralno pogojenega razkrajanja vseh dote-
danjih velikih vrednost, znak neke velike in
VSesplosne agonije. ki je zajela duha dobe.

Ustonov motiv je v tem smislu neke vrste sa-
Moizpoved, ne da bi bil v dogajanju kakorkoli
YPet on sam in ne da bi bil pri tem z eno samo
SCeno konotiran avtorjev neposredni pogled
Na aktualni éas. Vse je zajeto v oris konzulove
2Wljenjske agonije. v ponotranjeni globinski
Pogled v njena ontolodka jedra. rezultat pa je
'entgenska slika. ki je s svojo estetsko in dra-
Matursko koherentnostjo nedvoumni dosezek
"mSkega mojstrstva in visoke zrelosti Johna
Hustona, ustvarjen v znamenju ze kar osuplji-
Y0 sveZe in naravnost mladostne energije, ki jo
SZZareVa_

f'cft’,”a”] Ronald Harwood
kelea: Peter Yates

@mera Kelvin Pike
Igrajo

Albert Finney, Tom Courte-
] nay in drugi
Proizvodnja: Velika Britanija, 1983

v Ne€prijaznem vojnem letu 1940, ko anglesko
392,9_'0 Ze pustosijo nemski bombni napadi in
Ogr?co fega ter drugih okolis¢in vse civilne

like Zivijenja zgubljajo tia pod nogami, saj

mozje odhajajo na vojno. ¢as pa je prezet s
.krvjo in solzami, vztraja na okopih doteda-
njega le Se potujoéa gledaliska skupina pod
vodstvom starega igralskega silaka, ki mu nje-
govi pravijo preprosto Sir in se ga kot takega.
vsem njegovim star€evskim muham navkljub.
tudi oklepajo. Repertoarni namen potujoce
skupine je igrati Shakespeara. Namen filmske
fabule, ki se ubada s tem fenomenom. pa ni
ponazarjati vzdusje v zgodovinsko konkret-
nem letu. devetnajstostiridesetem. temvec
Luprizoriti* Lk starega igralca. te svojevrstne
figure samovoljnega egoista in tirana, in to
predvsem v njegovem posebnem odnosu 2z
Normanom, svojim celozivljenjskim gardero-
berjem in sploh desno roko. tinim, mirnim, zve-
sto in nemo delujo¢im ¢lovekom. ki je svojemu
gospodarju hkrati neskoncno zvest prijatelj in
nedopovedljiv sovraznik. vajen razumevanja
vseh njegovih zlobnih muh, a tudi neizprosen
kritik in oponent njegovega ravnanja.

Gre torej za psiholosko in hkrati eti¢no studi-
jo. katere razlenitvena subjekta-objekta sta
oba stara moza, predvsem seveda njuno po-
sebno medsebojno razmerje, znacilno prav za
gledaliski ambient, vendar globlji pomen te vi-
visekcije ni toliko v stimulaciji k razmislekom
o posebnostih gledaliséa in njegovih likov,
ampak v posegih h globljim sondazam Zivljenj-
skih odnosov sploh, ne glede na ¢as in prostor
njegove eskalacije.

Sampion neinega srca
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scenarij: John Leone

rezija: Richard O. Fleischer

kamera: James A. Contner

igrajo: Denis Quaid, Charlene
Watkins, Warren Oates,

Stan Shaw, Pam Grier
proizvodnja: ZDA, 1981

To je zgodba o Artu Longu, ki bi rad postal pe-
vec country glasbe, a ga prizadevanie, ki ga vo-
di k iskanju prostora pod soncem, pripelje —
vsaj zacasno — na neki povsem drugi tir: prija-
vi se na priloznostno tekmovanje v ameriski ro-
koborbi v enem izmed mest v Texasu — in
zmaga. s cimer vzbudi pozornost enega izmed
velikih organizatorjev boksarskih turnirjev. Ta
ga najame. ga pritegne v svoj ,mlin™ in mu da.
poleg telesnega preskusanja, na voljo tudi mo-
Znost pevskega nastopanja na televiziji. Art
nastopi kot ,.Bojevnik z Zahoda" in je — po ne-
kaj dilemah, zapletih in zastojih, ki pa so v
zgodbo vpeti le zato, da zvecajo napetost —
nedvoumno Sampion v obeh raznorodnih prei-
zkusnjah v okviru svojega angazmaja pri Toug-
hamu: na boksarskem turnirju v Detroitu zma-
ga in zasluzi sto tiso€ dolarjev, hkrati pa si s
svojo skladbo in suverenim pevskim nasto-
pom pridobi sloves vzhajajoCe zvezde ter skle-
ne pogodbo za triletno snemanje plosc.

Film o .Sampionu neznega srca” je izrazita
+pravljica” v stilu ameriskega sna. Bazira na
afektih in efektih uspesnosti, ki je sad srénosti
in poguma. in prav to so tudi poglavitni vozli
njegove Sablonsko zastavljene dramaturSke
zgradbe. V tej svoji domeni je sicer konsekven-
ten in ucinkovit, res pa je tudi, da je prav ta
dramaturska osredotocenost k povzdigovanju
Sampionske uspesnosti po vsebinsko-sporo-
Cilni plati dvomljiva in estetsko cenena.

Policijska akademija
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scenarij: Neal Israel, Pat Proft, Hugh
Wilson

rezija: Hugh Wilson

kamera: Robert Saad

igrajo: Steve Gatenberg, Kim Cat-

trall, Bubba Smith, Dono-
i _van Scott
proizvodnja: ZDA, 1984
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Domislici novoimenovane Zzupanje v enem
ameriskih velemest, da omogodi pristop k poli-

ciji vsem, brez vnaprejsnjih omejitev, kot so
starost, spol. barva koze, telesni videz in kar je
podobnih, sledijo neskonéno zanimivi in ko-
micni zapleti. Na policijsko $olo se dejansko
prijavijo vseh vrst .prikazni“. Sledi $tirinajstd-
nevno urjenje. ki je en sam splet komicnih
zgag. smesnih Se zlasti zavoljo neizmernega
besa. ki ga do prislekov gojijo prekaljeni poli-
cijski inspektorji. Ti jemljejo stvari skrajno re-
sno. pa so zato ves ¢as izpostavljeni namer-
nim ali nenamernim norc¢ijam, poniglavostim,
neboglienostim in neumnim reagiranjem s
strani gojencev. kar je vpeto na nezadrzni te-
koci trak zapletov, zasukov in vsakovrstnih ga-
gov. zavoljo katerih je bila o tej in taki instituci-
ji veCstransko poantirana parodija na sistem.
Ob koncu se pokaze, da je demokratizacija po-
licijskega drila vendarle koristna, kajti laiki, ki
50 se natepli na urjenje, zmorejo vec, kot si je
lahko mislila toga policijsko profesionalna pa-
met. predvsem ve¢ normalnega cloveskega ra-
zumevanja realnih zivljenjskih okolis¢in. s ka-
krsnimi imajo opraviti.

Film je na vsej ¢rti gledljiv in zabaven, pri Ce-
mer pa ta njegova zabavna gledljivost ni sama
sebi izklju€ni namen. kot se dogaja v mnogih
podobnih primerih. Ne gre sicer za globlje ide-
olosko razgaljanje fenomena policijske misel-
nosti. toda zadostno viogo opravi tudi komedi-
ografsko zastavljena karakterizacija reprezen-
tantov policijsko represivnih struktur.

Polnoéni mascevalec
R R e N S e

scenarij: David Eyelbach

rezija: Michael Winner

kamera: Richard H. Kline, Tom Del
Ruth

igrajo: Charles Bronson, Jill Ire-

land, Vincent Gardenia
proizvodnja: ZDA, 1981

Arhitekta Kerseya iz Los Angelesa zadene
grozljivi roparski vdor v njegov dom. Peterica
mladih ¢rncev posili sluzkinjo. nakar se name-
ravajo lotiti $e njegove odrascajoée héerke, ki
pa se v begu pred nasilnezi vrze skozi okno,
prileti na koni¢aste kole zelezne vrtne ograje
in v stradnih mukah umre. Kersey se loti pre-
gona morilcev sam, na lastno pest, in sicer ta-
ko, da se nastani v &rnskem predmestnem ho-
lelu, se preoblaci v potepuha ter zacenja dru-
gega za drugim likvidirati krivce za smrt svoje
hcerke. Policija mu na sled sprva sicer ne pri-
de, ugotavlja pa, da gre za enake postopke
,o0samljenega mascéevalca“, kot so jih ze pred
leti zabelezili v New Yorku. Takrat je bilo v New
Yorku ob zZiljenje devetero ljudi. Vmes poseze
starosta newyorskih policistov, ki pripotuje v
L. A. in ugotovi, da je Kersey po nekaj letih
wudaril znova“. Policijske zanke okrog njega
se zadrgnejo, vendar jih uspeSno potrga in
izpelje svoj nacrt popolne iztrebitve peterice
¢rnih morilcev. Poslednjega med njimi poisce
v psihiatriéni kliniki, kamor se pritihotapi pre-
obleéen v zdravnika.

Polnoéni mascevalec je eden zapoznelih pri-
merkov filmskega vala krvavega nasilja, katere-
ga vrhunce smo dozivljali sredi sedemdesetih
let. O¢itna je, med drugim, tudi Peckinpahova
$ola. V svoj zanr, iz katerega dovolj spretno
povzema akumulirana dogajanja, avtor tega
filma ne vnasa ne lastnih dognanj ne kakrsnih-
koli izraznih novin.

Hot Dog
0 e b s o G 3 8 kit

scenarij: Mike Marvin
reZija: Peter Markle
kamera: Paul G. Ryan
igrajo: David Naughton, Patrick

Houser, Tracy Smith, Frank
Koppola

proizvodnja: Francija, 1982
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Ceden. postaven. a skromen ameriski fant se
pripelje v turisticno radozivi zimski Squaw Va-
ley. kjer se bo udelezil svetovnega prvenstva v
hot dogu. Spotoma je v svoj kamionet pobral
dekle, ki ima ob Sportnih plasteh fabule poskr-
beti za so€asni erotiéni naboj dogajanja. Pro-
tagonist filma je — o tem ni od samega zacet-
ka nobenega dvoma — predestiniran za zma-
govalca v tekmovanjih, pa ¢eprav ga na poti h
konénemu zmagoslavju ¢aka obilica tezav in
ovir. Poglavitni protiigralec je oholi avstrijski
Sampion. ki je na svetovnih prvensivih zmago-
val dotlej in ga sodniki zavoljo tega pa tudi za-
radi turisticno prestiznih razlogov vse do zad-
njega neupravi¢eno protezirajo, sklepni — ne-
formalni — obracéun med obema rivaloma.
imenovan ,kitajski spust”, nekaksno brezkom-
promisno in neustrasno vratolomno drvenje s
smucmi ¢ez drn in strn, pa vendarle pokaze.
kdo je pravi as: jasno — simpaticni American.
nova zvezda tega Sporta.
Zgodba je karseda preprosta, zgrajena na vse-
binski in psiholoski in vsakrsni drugi sveti pre-
proscini, katere korenine poganjajo iz cenene
naivnosti in vseskoz skromnega okusa. Po-
menski sklop ni vreden omembe. Konstrukcija
_fabule in znacajev je vsiljivo o€itna. Za zabavo
poskrbi obilica golih poprsij, ki so — kar pravi-
loma — privieceni za lase in dramatursko vse
prej kot funkcionalni: reziser je veliko ¢asa na-
menil prizorom v discu, kjer si dajo plesalke
duska z razgaljanjem in podobnimi oblikami
kvazisproscenosti. ki je poglavitna-teznja tega
projekta.

Model

scenarij: James Toback

rezija: James Toback

kamera: Henri Decal

igrajo: Nastasia Kinski, Rudolf

Nurejev, Hervey Keitel, Bibi
Andersson
proizvodnja: ZDA, 1983

Elisabeth Carlson, do tega trenutka povsem
navadno in povpreéno dekle iz Wisconsina,
opusti svoj dotedanji $tudij in svoje ljubezen-
sko razmerje z docentom na fakulteti, naredi
érto &ez svoje druzinske veziin se podav New
York, kjer se v boju za eksistenco vdinja kot fo-
tomodel. Na tej svoji novi zivljenjski poti spo-
znava mnogotere zamotane plati Zivljenja in
se sama zaplete v razmerje s skrivnostnim vio-
linistom, ki pa jo, na neki povsem drugi in dru-
gacni ravni, uvaja v misteriozno-nevarni svet
mednarodnega terorizma: izkaze se, da je
smoter njegovega Zivljenja mascevanje za kri-
vico, ki je bila prizadejana njegovemu Zidov-
skemu oGetu v Auschwitzu . . . Elisabeth doZivi
v vlogi njegove ljubice usodne pretrese in glo-
boko dramo svojega zivljenja.

Po svoji dramaturski podobi je film nenavaden
in v mnogih ozirih enigmaticen, saj prek prese-
netljivin premen in preobratov fabulativnega
loka prestopi iz za¢etne psiholosko in social-
no eksistenéne drame mladega podezelskega
dekleta v neke vrste veleumno in globokopo-
mensko psihopatolosko in politi¢no kriminal-
ko, katere sukus je razé&lenjevanje novodobne-
ga terorizma — na podlagi ne povsem razjas-
njenih in razvidnih sporocilnih pobud. Vseka-
kor se dramaturdki akcent v drugem, zlasti
sklepnem delu filma z mlade protagonistke
preseli na neko povsem drugo motivno-te-
matsko podrodje, kar pa poteku naracije in

18 dojmu filma ni v prid, saj strukturo njunega or-

ganizma razkolje na dvoje in jo v obojem smi-
slu razvodeni.

Stiri pesti proti Riv

scenarij
in rezija: E. B. Clucher
igrajo: Bud Spencer, Terence Hill,

April Clough
proizvodnja: ltalija

Debelega silaka Wonderja snameta zasebna
agenta nekega N. N. v revnem barcku. kjer si
sluzi kruh z igranjem trobente, vzklikneta . Ta
bo pravi!™ in mu pri pric¢i obljubita velikansko
prgisc¢e dolarjev. €e ... Suhega. a spretnega
Elliota Vanceja najdeta taista agenta na vzlet-
ni stezi letaliS¢a. kjer pristane po izvedbi nekaj
mojstrtskih lupingov. Tudi on pristane na pot v
neznano, ¢e dolarska obljuba velja. In gredo.
Kmalu se izkaze, za kaj gre. Vsa rec je v tem.
da bosta morala ,najdenca” v brazilskem Riu
pred ofmi prezece javnosti nekaj ¢asa nado-
mesc€ati odsotna superbogatina, bratranca
Antonia in Bastiana y Avarado, saj sta jima
podobna kot jajce jajcu. Toda podobna samo
navzven, ne pa tudi po znacaju in vedenjskih
navadah. Zgodi se, kar se ima zgoditi. Wonder
in Vance prevzameta svoji vlogi, toda iz svoje
koze ne moreta. Obnasata se Se naprej v skla-
du s svojo naravo, grobo, divje, obeSenjasko, v
popolnem nasprotju z cbnasanjem obeh boga-
tih bratrancev, ki sta vsa nezna in poduhovlje-
na. In to vse, ki imajo opravka z njima, ne ve-
do¢, da gre za dvojnika, neznansko Sokira.
hkrati pa povzroca ni¢ koliko zapletov, ki so vsi
po vrsti robato komiéni, ta komika pa se v izte-
ku filma Se stopnjuje in zadobiva v sklepnih
sekvencah Ze kar absurdna obelezja.
Estetska plast tega filma je tenka. Na dan sili-
jo grobe poteze parodi¢ne karakterizacije likov
v smislu nezadrzne situacijske komike, ki pa
gre vse prerada ¢ez mero, a je pri tem sama se-
bi namen, brez duha in komedijske nadgrad-
nje. Humor z Budom Spencerjem in Terencem
Hillom je robat in v svojih domislicah brez vsa-
krsne poeticne teze. Sicer pa je italijansko po-
reklo producenta ob ameriskih realizatorjih
kot cineasti¢éna kombinacija ze samo po sebi
sumljivo.

pripravil
Viktor Konjar

felevizija

scenarij: W. D. Richter in Peter Bog-
danovich

rezija: Peter Bogdanovich

fotografija: Laszlo Kovacs

igrajo: Ryan O’Neal, Burt Rey-

nolds, Tatum O’Neal, Brian
Keith, Stella Stevens, John
Ritter, Jane Hitchcock
amerisko-angleski  barvni
film, 1976
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Producent prvih ameriskih filmov v Bogdano-
vichevem filmu Kino za gros po slovesni pre-
mieri Griffithovega filma Rojstvo naroda pravi
nekako takole:

.Razmislite. Vsi ti ljudje bodo gledali filme in
mnogi med njimi celo ne govorijo amerikansci-
ne. In tega jim ni treba. Filmi so govorica, ki jo
razumejo vsi. .

Peter Bogdanovich, strasten zaljubljenec v
film, je posnel svoj film o filmu. Bolje, film o
zacetkih filma, ko se je sejmarska atrakcija 'za
gro§’ pricela postopoma spreminjati v tudi
drugaéne — umetniske filme, pa se menda ta-
kratni filmarji tega niti niso zavedali.
Bogdanovich je hotel in moral posneti 'svojo
amerisko no¢’. Hotel je — tako kot Francois
Truffault v svojem enkratnem filmu Ameriska
no¢ odgrinja tencice skrivnosti nastajanja so-
dobnega filma — pokazati, kako se je vse sku-
paj pravzaprav pricelo. Pri tem ga je zmagala
ocCaranost ob pionirskih filmskih zgodbah in
peripetijah in je zaradi tega pokazal svoje film-

proizvodnja:

ske junake z vso naklonjenostjo in zgodovin-
skim razmislekom. da je lahko prve junake fil-
ma privedel do tega. da se pricno zavedati po-
membnosti tistega. kar za 'gros’, za filmsko
atrakcijo pocenjajo. Njihovo spoznanje in za-
vedanje pa sta omogocCila vse tiste kasnejse
filme, ki so postali izredno pomemben del ¢lo-
veske kulture.

In ¢e ho€emo gledati Bogdanovichev film kot
privrzenci (zaljubljenci) filma, potem mu seve-
da mirne duse odpustimo nekatere stranpoti
in ponavljanja. ki s filmsko zgodbo sicer nima-
jo trdnih povezav. so pa vsaka po svoje zanimi-
vi kot informacija in atrakcija.

Bogdanovich je hotel in moral posneti 'svojo
amerisko no¢’. Hotel je — tako kot Francois
Truffault v svojem enkratnem filmu Ameriska
noc¢ odgrinja tencice skrivnosti nastajanja so-
dobnega filma — pokazati, kako se je vse sku-
paj pravzaprav pricelo. Pri tem ga je zmagala
ocaranost ob pionirskih filmskih zgodbah in
peripetijah in je zaradi tega pokazal svoje film-
ske junake z vso naklonjenostjo in zgodovin-
skim razmislekom, da je lahko prve junake fil-
ma privedel do tega, da se pricno zavedati po-
membnosti tistega, kar za 'gro$’, za filmsko
atrakcijo pocenjajo. Njihovo spoznanje in za-
vedanje pa sta omogocila vse tiste kasnejSe
filme, ki so postali izredno pomemben del ¢lo-
veske kulture.

In ¢e hoc¢emo gledati Bogdanovichev film kot
privrzenci (zaljubljenci) filma, potem mu seve-
da mirne duse odpustimo nekatere stranpoti
in ponavljanja, ki s filmsko zgodbo sicer nima-
jo trdnih povezav, so pa vsaka po svoje zanimi-
vi kot informacija in atrakcija.

M. Z.
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Carovnica

R e T R S e N

rezija: Luchino Visconti, Mauro
Bolognini, Pier Paolo Paso-
lini, Franco Rossi, Vittorio
de Sica

igrajo: Silvana Mangano, Annie

Girandot, Francisco Rabal,
Massimo Girotti, Alberto
Sordi, Toto, Nineto Davoli,
Laura Betti, Pietro Tordi,
Clint Eastwod in drugi
proizvodnja: Italija, barvni, 1967

Filmski omnibus je posebna zvrst saj je iz vec
kratkih igranih filmov sestavljena celota. Uve-
ljavil se je do neke mere samo v italijanski kine-
matografiji, pa Se to v razmeroma kratkem ob-
dobju. Vsekakor pomen! filmski omnibus po-
sebnost, saj ga po strukturi in izpovednosti ne
moremo primerjati z ostalimi igranimi filmi, ki
vsak zase predstavljajo zaokrozeno celoto.
Ce zgodbe v filmskih omnibusih nekoliko pri-
merjamo in se vanje poglobimo izven koncep-
ta celote, kaj kmalu ugotovimo, da po funkciji
Se najbolj ustrezajo literarni obliki értic roman-
tiénih realistov s konca prej$njega stoletja do
nasih dni. Navadno so to .tanke" pripovedi, Ki
gledalcu dovolijo brez vecjih ,receptivnih* pro-
blemov prehod iz ene zgodbice v drugo pa Vv
tretjo itd. in kjer v posameznih zgodbicah av-
torji navadno precej nepretenciozno nakazejo
le drobne miniaturne probleme in usode. Med
posameznimi zgodbami filmskih omnibusov je
navadno neka .rdeca nit* — ni pa nujno. V fil-
mu Carovnice je to Silvana Mangano. ki igra
pet vlog v petih razlicnih zgodbicah razlicnih
reziserjev. Prva zgodba reziserja Luchina Vi
scontija predstavlja zdolgocaseno filmsko
zvezdnico, ki ima v Kitzbilichlu hiso in med mo-
skimi gosti vzbuja pozornost. Druga zgodba, ki
jo je reziral Mauro Bolognini, je komaj pet mi-
nut dolga miniatura o voznici osebnega avto-
mobila, ki vzame v avto ponesrecenca, ne zato
da bi ga odpeljala v bolnisnico, ampak zato,
da bi prisla prej na kraj zmenka. Ranjenec, ki
ga odlozi sredi ceste izven mesta (odlicni Al-
berto Sordi), naj se znajde, kot ve in zna . . .
Tretja zgodba reziserja Piera Pacla Pasolinija
z naslovom Zemlja zasluzi najve¢ pozornostl.
pa ne le zato, ker je osrednja (tretja od petih),
ampak zaradi svojevrsine zgradbe, nadreali-



stiénega iskanja druge Zene oziroma matere,
potem. ko je prva umrla.

etrta, najkrajsa, le nekaj minut trajajo¢a mi-
niatura u€inkovito predstavi sicilsko ,, folklo-
ro“, kakrdno tako vesce posreduje Franco
Rossi tudi sicer v svojih celoveéernih filmih: to
je problem &asti in mas&evanja.
Zadnjo zgodbo je prispeval Vittorio de Sica. §e
najbolj dolgovezno pripoved o zakonskem pa-
ru pred televizijskim sprejemnikom. ReZiser je
Namerno izbral .junaka" Clinta Eastwoda za
vlogo Ze nekoliko utrujenega Stiridesetletnika.
ki ni ve¢ kos Zeninim zahtevam in zeljam. Ce-
prav dale¢ od .,supermana” je vendarle dele-

Zen njene ljubezni . ..
M. K.

SIBILA ‘.
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scenarij: Stewart Stern po knjigi Flo-

- re Retha Schreiber

rezija: Daniel Petrie

fotografija: Mario Tosi

glasba: Leonard Rosenman

igrajo: Sally Field, Joanne Wood-
ward, Brad Davis, Martine
Barlett, Jane Hoffman,
Charles Lane, Jessamine
Milner

Proizvodnja: ZDA, barvni, 1976
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Sibila, film v dveh delih, pomeni izredno zani-
Mmivo sreCanje z amerisko televizijsko filmsko
Produkcijo, ki se je razvila iz zvrsti televizijske
drame. Gre za tipicno filmsko produkcijo, ki si-
Cer nastaja pod okriljem televizije in je seveda
Zaradi tega namenjena predvsem televizijske-
Mu predvajanju, vendar se, razen morda po ko-
li¢ini finanénih sredstev, v nicemer ne razliku-
I od filmske produkcije za kinematografe. Ta-
ko kot v filmu Sibila so tudi v veéini drugih te-
levizijskih filmov angazirani najbolj znani film-
ski igralci, pa tudi med reziserji je vedno vec
Znanih filmskih imen.
Daniel Petrie je sicer predvsem reziser televi-
2ijskih filmov, in to izredno uspesen. Film Sibi-
la (v kinematografih film predvajajo v enem.
skoraj tri ure dolgem delu) je samo eden iz vr-
Ste njegovih televizijskih filmskih uspehov. ki
SO ga nagradili z najvisjih televizijskim ameri-
Skim priznanjem — s priznanjem Emmy.
Gre za resniéno zgodbo o dekletu Sibili, ki je
Zaradi krutih, ne¢loveskih izkusenj s shizofre-
No materjo iz otrostva, zbezala v Zivljenje kar
Sestnajstih osebnosti. Njeno bezanje iz ene
OSebnosti v drugo (gre za osebnosti iz njenega
Olrostva) je neprestano in se ga podzavestno
POsluzuje v vsakem trenutku, ko se pocuti ka-
korkoli ogrozeno. Spremlja jo obéutek krivde.
Preganjavice in skrajna nesocialnost. V eni
'Zmed svojih depresij Sibila naleti na psihiatri-
NJjo Cornelio Wilbur, ki priéne s sistematiénim
2dravljanjem Sibile. Zdravljenje je seveda dol-
90trajno in v njem zdravnica Sibili razkriva
Plast za plastjo njeno osebnost in ji s tem od-
Pira moznosti za samospoznanije in s tem soci-
dlizacijo — torej normalno Zivijenje.
'€rapija zdravljenja sicer temelji na eni izmed
acic freudizma, toda film ostaja dale¢ od vul-
Sarizacije in poenostavljanja te metode, kot se
tudi izogiba melodramati¢nosti, ki jo sicer sa-
Ma zgodba v marsikaterem elementu vabljivo
POnuja. Avtorji filma, predvsem reziser Daniel
elrie, so se Sibiline zgodbe lotili decentno,
'20gibajo¢ se moznostim atraktivnosti; zani-
Mal jih je predvsem proces gledaléevega do-
“IVljanja filma, ki v dramaturéki rasti osvobaja-
"ja Sibile sili gledalca v intenzivno podozivija-
Nje in celo katarzo.
Seveda, film o Sibili ne bi bil mozen brez
'Zlemnega igralskega tandema, brez izvrstne
‘.Joanne Woodward v vliogi zdravnice in e bolj-
S€ Sally Field v vlogi psihoti¢ne Sibile. Redko
le na filmskih platnih ali malih zaslonih mogo-
Ce videti taksno igralsko silovitost in skrajno
Obvladanije vseh elementov igre, kot je to po-
kazala Sally Field, in tezko si je zamisliti igral-
0, ki bi tako kot Joanne Woodward s svojo
'Menitno protiigro taksno igralsko kreacijo
Omogogila.

Atomska postaja

scenarij: po istoimenskem romanju
Halldorja Laxnessa so na-
pisali Thorsein Jonsson,
Ornolfur Arnason in Thor-
hallur Sigurdsson

rezija: Thorstein Jonsson

glasba: Askell Masson

fotografija: Karl Oskarsson

igrajo: Tinna Gunlaugsdottir, Gun-

nar Hafsten Eyjolfsson, Ar-
nat Jonson, Arni Tryggva-
son, Jonina Scott, Sigrun
Edda Bjornsdottir in drugi
proizvodnja: Islandija, barvni, 1984
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Ceprav so prvi filmski teoretiki kréevito doka-
zovali neodvisnost filma od literature, veckrat
celo tako, da so film prilepili na katero drugo
umetnost, se ob filmu Atomska postja zastav-
lja samo ,en*“ problem — ,prepovedano® ra-
zmerje. Reziser Thorstein Jonsson je namrec¢
svoj drugi celovecerec posnel po romanu
Atomska postaja, ki ga je napisal edini island-
ski literarni nobelovec Halldor Laxness. Leta
1948.objavljeni tekst je ocarljivo delce. Najbolj
zato, ker Zivo navezuje na vznemirljivo tradicijo
islandskega slovstva. Vendar bolj povzema
njegov nacin pripovedi kot pa motive. Zgodbo
pripoveduje junakinja sama. Njen jezik je lapi-
daren. In prav ta lastnost pripovedi dopusca
mestoma jedke dialoge. omogoca pa tudi gro-
tesko. Reziserja je — kot vsakega kolega, ki
snema po literaturi — ¢akala naloga, da ro-
man prenese v drug medij. Kako je to storil?
Poenostavil je nekatera literarna razmerja, a
ohranil lik glavne junakinje. To je preprosto de-
kle s Severa Islanda, ki pride v Veliko mesto,
da bi sluzila v hisi bogatih. V dezeli vre, saj se
govori, da bo vlada prodala dezelo tuji velesili.
Junakinja se mora v teku filma odloditi ali za
politicno aktivnost ali pasivnost, za mladega
komunista ali za bogatega gospodarja. Juna-
Kinjina odlocitev je vsaj deloma utemeljena v
tradiciji poganskih islandskih sag. V imenu fil-
ma je Jonsson zredcil omenjeno dediscino. Ne
samo z zgostitvijo zgodbe, ampak tudi s , po-
stavitvijo” filmske junakinje, ki je davek evropi-
zaciji filma. Sem spada tudi za oko lepa foto-
grafija. Hkrati pa po¢asni filmski ritem ohra-
nja povpre¢nemu Evropejcu tuj svet. Atomska
postaja tako ponovno zatrjuje, da je razmerje
literatura-film e zmeraj aktualno in da njegovi
izdelki (prejveckrat ostanejo na pol poti.

Tukuma
R L G R R T T T e e T O]

scenarij: Palle  Kjaerulff-Schmidt,
Klaus Rifbjerg, Josef Mot-
zfeldt

rezija: Palle Kjaerulff-Schmidt

glasba: Rasmus Lyberth, Fuzzy

fotografija: Dirk Briiel, Briger Bohm

igrajo: Thomas Eje, Naja Rosing,

Rasmus Lyberth, Benedik-

te Schmidt, Rasmus Thyge-

sen, Agga Geisler in drugi
proizvodnja: Danska, barvni, 1983

Danski celoveéerec Tukuma ima v svojem je-
dru problem, ki ga je obdelala Ze kopica ne sa-
mo filmskih avtorjev. Odnos med evropskim,
razvratnim in eksoti¢énim, elementarnim. Tak-
Sna razmejitev je zasidrana Ze v evropskosti
reziserja, ki poslje svojega junaka Erika s kon-
tinentalne Danske na otosko Grenlandijo. Erik
hoce odkriti okolis€ine, v katerih je umrl nje-
gov starejsi brat. In ¢e Erik iS¢e vzroke za bra-
tov (mozni) samomor, ga domacini poimenuje-
jo — kar je Ze skoraj pesniski akt — z vzdev-
kom Tukuma. Ime, naziv Tukuma, ki je tudi na-
slov filma, ima kot oznacevalec, odvisno od

sprejemnika, vsaj dva nasprotna pomena. No-
benemu ,Evropejcu” ne pomeni nicesar, nas-
protno pa vsak grenlandski naturi€ik zajema z
njim celotno mnozico Evropejcev. Za skriv-
nostnim imenom se skriva , tisti, ki se mu zme-
raj mudi“. To pa ni edina razlika med prisle-
kom in Eskimi. Erika obseda ,edini filozofski
problem*"; dobesedno ujet je v lastno kozo, ki
jo nacenja za Eskime na nesprejemljiv nacin,
na zapestju. V nasprotju z Erikom Eskimi ceni-
jo zivljenje; kolikor ga na prvi pogled negira
smrt, le-to nemudoma takoj vitejejo v samo
Zivljenje. Zdaj pa je Ze tudi jasno, kaj zagotav-
lja filmu ,napetost”. Dialog oziroma ustvarja-
nje sti¢is¢. Eno izmed prizoris¢, kjer Erik spo-
znava drugacéno Zivljenje, je tudi narava. In
prav narava je cilj priCujoCe predstavitve. Kriti-
ka, ne samo na benedkem festivalu, je filmu
Tukuma poocitala, da vsebuje prevec posnet-
kov narave, ki so zgolj masilo. V njihovi inter-
pretaciji bi zgresil tudi Eisenstein, ki bi v po-
snetih metrih videl emocionalni ucinek, ne bi
pa jim priznal pomenske vloge. Ne samo, da
Sergej Mihajlovi¢ spregleda dialektiko med
(,zgolj") emocijo in pomenom, ampak je prav
prazna narava tista, ki ucinkuje kot posrednik
med dvema svetovoma. Hkrati pa sploh ni nev-
tralna, saj si jo prisvajajo razliéni osebki, tudi
Tukuma. Narava je ,racionalna“ povrsina,
prav zato pomaga Eriku, da odvrze Tukumo in
filmu, da se izmakne nevarnemu bla-bla.

M. G.

Bedno Zivijenje
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scenarij: Peter Nichols

rezija: Peter Medak

glasba: Elgar

igrajo: Alan Bates, Janet Suzman,

Peter Bowles, Sheila Gish,
Joan Nickson

Velika Britanija,
1971
T R R A

Zakonski par — on in ona sta izobraZzenca, in-
telektualca. Imata otroka, telesno in dusevno
prizadeto deklico. Njuno zivljenje, ki bi bilo ob
zdravem otroku skladno, lahko trdimo tudi
sre¢no, je tako vse prej kot taksno. Le trajno te-
lesno in dusevno prizadet je tudi hud bolnik, ki
ga obcasne krize resno ogrozajo. Bi bila njego-
va smrt za starse odresilna?

V teh okvirih se razpleta zgodba tega zelo ne-
navadnega filma. ki vzbuja vrsto pomislekov,
obenem pa se dotika obcutljivih vsebinskih
problemov z nenavadnimi filmskimi resitvami.
Navadno so filmi s taksno vsebino izrazite me-
lodrame in zanrsko zelo nezahtevno opredelje-
ni kot dela. ki strezejo malomescanskemu
okusu in €ustvovanju ter se iztekajo v happy-
endovsko torej ,sre¢no” ali ,tragicno” solza-
vo inacico ,usodne" variante istega nesmisla.
Avtorji tega filma so izbrali tezjo, a uéinkovitej-
$0 pot: ni jih zanimal ,sre¢en" ali ,nesrecen”
konec, ampak usoda ljudi, ki se lahko pod tezo
bremena odgovornosti tudi zlomijo. Prikaz te-
ga pa izkljucuje kakrsnokoli vnaprejsnjo zanr-
sko opredelitev. Reziser v dolgi ekspoziciji
predstavlja starSe z vsemi njihovimi problemi,
dilemami v zvezi s tem otrokom.

Preko pogovorov s sosedi, obiskovalci, sorod-
niki spoznavamo oba, predvsem njega, kot
moza, ki bo po vsej verjetnosti ob prvi hujsi
preizkusnji odpovedal. Alan Bates je temu liku
vdihnil enkraten pecat, saj se nam mestoma
predstavlja v ,,€rno-humorni* izdaji obupanca,
ki ne ve, kako bi resil svoj osnovni, v bistvu ne-
resljiv problem. Nazadnje ga le resi tako, da
zapusti Zeno in otroka. Toda, ali je bila to zanj
res resitev? Bila je le dokonc¢en beg pred odgo-
vornostjo, kapitulacijo, kakrsne nobena mati
Se tako prizadetega otroka ni sposobna.

Ze na zaCetku so bili omenjeni pomisleki. Le-ti
gredo na racun dolge ekspozicije, v kateri se
Lhumorist* tepe s tragi¢nostjo. Nasilno zdru-
Zzevanje nezdruzljivega je tisti osnovni pomi-
slek, ki pa v nadaljnjem, veS¢em vodenju zgod-
be vendarle zbledi ob prepricljivem koncu.

proizvodnja: barvni,

e
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nova slovenska filma

CHRISTOPHOROS

rezija: Andrej Mlakar, scenarij: Zeljko Kozine, fotografija: Rado Likon, kostumograt: Marjeta Sever, glasba: Bojan Adamic, igriajo: Milena Zupandic, Rad-
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,Bilo je neko mesto... in bila je neka reka, ki je pomenila mejo re-
snice in pravice* — s tako mitolo$ko intonacijo se pricne film
Frantiska Capa Trenutki odloéitve, ki v slovenski kinematografiji
sam zaseda mesto miticnega zacetka. Tudi zanj je namre¢ mo-
goce reci: ,bil je“ nek film, ki je Ze tedaj predstavljal izjemo v slo-
venski kinematografiji, saj je v njem prevladujoco tematiko NOB
zastavil prav na toc¢ki njene slepe pege oziroma na skrajno ran-
ljivem in boleCem mestu narodnega razkola. Ta razpad oziroma
razcep ,ethnisa“ v vojni situaciji je pri Capu predstavljen kot
eti¢ni ali, bolje, moralni problem: zdravnik nosi krivdo za smrt
domobranca, ki ga je ubil, ko je iz bolniSnice reseval ranjenega
ilegalca; dopovedovanije aktivistov, ilegalcev in partizanov, ces,
kaj bi se mucil, saj je vojna in v njej je treba sovraznike pobijati,
mu ne more zmanj$ati teze tega moralnega bremena, ki mu ga
lahko odzvame Sele o¢e ubitega domobranca, brodnik, potem ko
sam pretrpi dramati¢no preobrazbo, kjer premaga mascevalni
bes s prepoznanjem kreposti zdravnikove etine drze. Ta prizor v
brodnikovi koci je $e danes eden najboljSih momentov sloven-
skega filma, in sicer kot redek moment suspenza, ki se prevajaz
napetostjo oziroma soprisotnostjo dveh prostorov, prostora zla
(brodnik namerava ubiti zdravnika) in prostora dobrega (zdravnik
pomaga brodnikovi snahi pri porodu). Toda izid je vsaj paradok-
sen, ¢e ne Ze subverziven, kolikor prinese sprevrnitev razmerja
med krvnikom in Zrtvijo; stvar je namre¢ v tem, da zdravnik kot
potencialna brodnikova Zrtev ni toliko ogrozen, kot je brodnik kot
potencialni krvnik porazen, porazen od dobrega, ki se potrdi v
sadizmu. Zdravnik je s svojim humanitarnim dejanjem (pomo¢
pri porodu) potisnil brodnika v kot, kjer je lahko izbiral le med po-
polno zavrzenostjo, bestialnostjo (¢e bi zdravnika ubil) in ¢lovec-
nostjo. V tem kotu je moral poloziti orozje, in ta izroCitev puske
zdravniku bi lahko veljala tudi kot simbolni prenos vloge ,krvni-
ka“, kar je veliko bolj subverzivno kot ,strasilo sprave”, ki so ga
nekateri kritiki videli v tej sekvenci.

Po Capovem filmu (1955) se je tej tematiki nacionalnega razcepa
priblizala Cigliceva Razseljena oseba (1982), Christophoros de-
bitanta Andreja Mlakarja in scenarista Zeljka Kozinca pa je tako-
reko¢ sredi nje, e ved, vzel jo je dobesedno: tukaj namre¢ od za-
Getka pa do konca ne gre za ni¢ drugega kot za nepomirljiv spor
med belogardistom in partizanom. Konflikt je direkten, sprva
krut in krvav, potem samo $e obupno trmast, in iz njega ni videti
izhoda. Tista Capova mitolo$ka intonacija ,Bila je neka reka*,
pac reka kot metafora nacionalnega razcepa, se zdaj vleCe v ne-
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skonénost, in prav ta razviecenost je tudi osnovno ,gibalo® in
nacelo tega filma. Pa tudi njegov kiks. Skozi ves film se monoto-
no vlieée ena sama ideja, kako travmatiénost nacionalnega ra-
zcepa ni nekaj bivéega, marvec ,biva $e“. In sicer kot problem
smrti ali, bolje, razlike med dvema smrtema, realno (fizicno) in
simbolno. Iz te razlike ne prihaja le duh Hamletovega oceta, pac
pa na njej temeljijo tudi vse filmske grozljivke s svojimi fantomi
in vampirji. V bistvu pa gre za to, da lahko nekdo strasi Se po
svoji smrti, ker niso poravnani doloceni simbolni racuni. Tukaj
so taki raduni izstavljeni zmagovalcu, in to v trenutku, ko se ta
nima ve¢ pravice sklicevati na svoj prav ali, konkretneje, ko je
kraj — tukaj neka vasica kot paradigma ,slovenske dezele” —
kjer je izvojeval vojasko in ideolosko zmago, samo Se izumrl pro-
stor, kjer ,nihée ve¢ ne obdeluje zemlje". Preostali so samo e
trije in seveda — grobovi: grobovi ustreljenih belogardistov, ki
zadrzujejo prezivele s simbolnimi dolgovi krivde. Ti trije so bivai
belogardist Martin, ki je takoreko¢ vstal od mrtvih (kot edini pre-
Ziveli med streljanjem), bivsi partizan Ivan in belogardistova vdo-
va Lenka. Pravilo takega ,trikotnika“ je paé to, da v njem en ljubi
njo, ki ljubi drugega, torej drsenje zelje, ki vrti trikotnik v krogu.
Toda v tem trikotniku njegova os ni Zelja in z njo intersubjektivna
razmerja, marvec¢ ideologija oziroma ideologema ,nacionalnega
razcepa“ in ,nemogoce sprave“. Ta film je dejansko le pedago-
$ko dolgovezna ilustracija tega ideologema, kar pa ne ovira, da
to dolgovezje ne bi nastopalo tudi kot ,estetski u€inek® ograje-
vanja od predstavljenega problema, ograjevanja ali pa tudi oma-
hovanja, ki prestavi razresitev v ,poeti¢no vizijo*.

Z opevanjem zemlje in idilike hievskega prizora si Christophoros
pridobiva tudi poteze domacijskega filma, vendar to niti ni toliko
vazno kot dejstvo, da se njegova razvlecenost s ,,tematske” ravni
preseli tudi na impresivno: to je brzkone posledica tega, da to
dolgo trajanje enega in istega konflikta ni prikazano na posebno
dramati¢en nacin ali kot zgos$¢anje in rahljanje emocionalne na-
petosti, marve¢ prej kot bolj ali manj ohlapno sestavljanje prizo-
rov, omahujo¢ih med fantomi in mrli¢i. Tako se zdi, da bi se ne-
mara prej kot socialistiéna melodrama skoraj lahko posrecila
socialistiéna grozljivka — kot filmski zanr, seveda, kajti v realno-
sti je Ze uspela.

Zdenko Vrdlovec



POLETJE V SKOLJKI

nova slovenska filma

rezija: Tugo Stiglic, scenarij: Vitan Mal in Tugo Stiglic, direktor fotogralije: Rado Likon, scenogral: Mirko Lipuzic, kostumogral: Irena Felicijan, masker:
Ana Yilhar, avtor glasbe: Jani Golob, avior pesmi: Milan Jesih, tonski mojster: Joze Trinik, montazer: Jaka Judnic, dircktor filma: Ivan Mazgon, igrajo: Da-

vid Sluga, Kaja Stiglic.,.

s
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:

Leta 1972 je pri Mladinski knjigi iz§la knjizica Vitana Mala Ime
mi je Tomaz. ,Pisal sem in pisal in kar sem napisal je &ista resni-
Ca. Samo na koncu sem si izmislil barvo hlaé," pravi na zadetku
Pisatelj. Tomaz, ki ze v naslovu ponosno izreka svoje ime, ima v
knjigi sosolko Mileno, in ko je bil nekoc€ pri njej na obisku, je te-
Meljito pregledal njeno sobo. Stene so bile prelepljene s fotogra-
fijami Alaina Delona: igralec na konju, s psom, v avtomobilu...
Takole je sklenil Tomaz: ko bo velik, bo Mileno povabil na prvo
Y9Znjo s svojim novim $pornim avtomobilom in takrat se bo De-

‘Nov mit sesul v prah. In kaj ta Tomaz stori $tirinajst let pozneje,
¢ FImu Tuga Stiglica Poletje v $koljki? Natanéno nasprotje svoje
~".adostne zagnanosti“: ne le, da ne posku$a veé razbijati film-
Skih mitov, temveg si prizadeva — in tudi uspe — prav ponoviti,
udejanijiti enega od njih. Tomazevo in Milenino kopanje je na-
Mre¢ natanéna ponovitev prizora, ki sta ga videla le nekaj dni
Dfej v kinematografu, prizora iz Modre lagune. ,Izkusil sem Zivlje-
Nje skozi filme,“ pravi Jean-Jacques Beneix. Generacija torej, ki
Sé Zivljenja ugi iz filmov? Da, in tu nesporazuma $e ni. Ta se prié-
€ v trenutku, ko se film, ki naj bi to ireduktibilno povezanost
Uprizoril, po inspiracijo zate¢e nekam drugam — k reklamnim
Spotom namreé, in to k povsem specifiéni vrsti spota, ki bi mu
afhetip lahko nasli v jupijevskem poskakovanju po plazi. Temelj-
Ni vtis, ki ga puééa ogled Poletja v Skoljki je prav ta nepregled-
lliva spotovska strukturiranost filma. Posledice so precejsnje in
— Povsem dobesedno — vidne: Poletje v Skoljki postane pasa
Za o¢i in ne veé past za pogled. Podobe se nam le e kaZejo, se
Dlakatirajo, izpade pa prav tisto, o éemer poje za¢etni song: ,,Po-
gled se potopi v pogled.” In kako zdaj, ko je izkljuCen prav tisti
temeljni zastavek filmske fikcije sploh narediti film, kako zdruziti
Spote v nekaj, kar bo vredno tega imena? Vsa prizadevanja se
gsnr)erijo prav v to, nekak$no posthumno krpanje, v poskuse kako

ati posameznim fragmentom konsistentnost celote. Ce Vitan

Mal 3e ne ve, da je za zakrpanje praznega mesta sredi resnice nu-
jen prav kaksen brezsmiselen element (,barva hla¢“), pa posku-
$a Tugo Stiglic ta problem resiti z vrsto vodilnih tem, rdeéih niti.
Za ta namen so ljubezenska zgodba (Milena-Tomaz), kriminalni
zaplet (kradljivci koljk), socialna poanta (razsuta Tomazeva dru-
zina) in konéno Se spopad Piran¢anov in Portorozanov kot prav-
zaprav edini res brezsmiselni, brez sleherne ,racionalne” podla-
ge zastavljeni koflikt (vsi so pa¢ mone — in tako je!). Ce se mest-
ni spopad brez preostanka razplete v nekak3no enotnost, s kate-
ro je potem brez problema pojasnjen Se kriminalni zaplet, paje z
drugo dvojico situacija radikalno drugaéna: ,razresitev" druzin-
skih problemov zahteva ,razsutje* TomaZevega ljubezenskega
razmerja. To je pravzaprav edina toc¢ka, kjer je tisto Cisto, popol-
noma neposredovano zlitje vseh razlik prebito, kjer je negoto-
vost, slutnja odpovedi vsaj nakazana. Tudi Tomazev skok v morje
ostaja po svoje negotov, njegov pomen je (vsaj) dvoznacen. Prav
tu je treba zastaviti ,konstruktivno“ kritiko: s spotovsko strukturi-
ranostjo Se ni ni¢ narobe, stvari se zapletajo, ko jih hoéemo na
silo spraviti v celoto, v eno. Tovrstni poskusi vedno nujno prive-
dejo do tega, da jim kaj manjka. In Poletju v $koljki nekaj manj-
ka, nekaj manjka sleherni od njegovih slicic, kar se nenazadnje
prav lepo vidi tudi iz knjizice, ki je nedavno izsla in ki je narejena
po filmu. V njej je vsaki od filmskih podob dodano $e nekaj drob-
nih risb, ki segajo ¢ez rob, ki prec¢ijo meje filmskega kadra. Ker
tega v filmu ni, ker je ,blizina, ki i5¢e blizino“, posrkala vse bo-
gastvo zunanjosti polja, mu je bilo to dimenzijo pac treba dodati.
Resnica Poletja v skoljki je tako v knjigi. Preve¢ spodbudno za
film pa to ravno ni.

Stojan Pelko
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televizija

Supervitalin

»

¢e presenecati kot nekaksen medijski slovesni novum par excel-
lence, ki se kajkrat domiselno poigrava v tem ali v onem ,Zanr-
skem* obrazcu, vendar je v zvezi z avtorstvom Slavka Hrena za-
enkrat e vedno mogo¢e govoriti le kot o moznostih, o avtorju, ki
se Sele iSée, ki mu sicer ne manjka duha, pa vendar doslej Se ni
pokazal veliko... To moramo omenjati zategadelj, ker bi morebiti
nekaj Studijskega ali morebiti misljenjskega poglabljanja nekje
zunaj temu avtorju verjetno pripomoglo k solidnejsemu, suvere-
nejSemu oblikovanju lastne avtorske artikulacije — najprej seve-
da v televizijskem in kasneje tudi filmskem mediju, saj je Ze po
celi vrsti njegovih rezij mogoce sklepati o dozorevajoci personi
in seveda avtorju.

Ob vsem tem pa je potrebno reéi, da ima Hren veliko manj uspe-
ha v ,tezjih“ zvrsteh pisave, tam kjer se mora sre¢evati mimo vi-
zualnega gradiva $e s ¢im drugim, npr. dramatursko artikulacijo,
,vsebino®, recimo temu npr. ,sporocilom“ ipd. To lahko sklepa-
mo Ze po skrajno nebogljeni reziji televizijske drame po Ravnja-
kovem tekstu, reziji, ki se ni zmogla dvigniti nad premocrinost
svoje tekstne predloge in njene in vsebinske in Se kaksne ubo-
Znosti.

Nekaj podobnega se je Hrenu zgodilo tudi ob postavitvi Grab-
narjeve adaptacije Feiglovega Supervitalina, ki je sicer Ze kot li-
terarno besedilo kaj Sibke in prosojne gradnje, k temu pa Grab-
narjeva adaptacija ne dodaja ni¢ bistvenega; besedila niti ne se-
Zema, ga ne ,adaptira“ v danasnje ¢ase in okvire niti ga ne sku-
$a prenarediti v smeri samoironiziranja ,,2anra“, v katerem se pri-
poveduje ta feiglovska historija od prejsnjih ¢asov. Ob tem je se-
veda mogoce reéi, da je Slavko Hren morda najprej ,,2zrtev“ svoje-
ga scenarista oziroma avtorja adaptacije, hkrati pa je v tem tudi
velik del njegove ,krivde“ za ta bled, po ¢rki adaptacije narejen
televizijski podvig. Gre preprosto zato, da bi moral, ob tako o¢it-
ni mizeriji, kot jo je ponujala le-ta, biti kot reziser tudi ,auctor,
se pravi biti dovolj samo-zavesten in ustvarjalen in pripravljen ra-
dikalno in ustvarjalno poseéi v to adaptacijo in jo prepisovati na-
novo, jo sporoéilno, zanrsko pre-napraviti v danasnji ¢as in za
danasnje branje samega Zanra in hkrati ,,problematike®, ki jo pri-
nasa samo besedilo. Vsekakor bi bil takSen re-make bolj u¢inko-
vit, manj deklarativen in pust, kot pa je ta ubozna Storija, ki jo je

Televizijska produkcija Slavka Hrena nas sicer vedno znova ho-

za ekran pripravil po Grabnarju Hren in ki se odvija pred nami v
vsej zapraseni ,humornosti“ po meri starih €asov, ki seveda
dandanes ne more ucinkovati kako drugace kot suhoparno ome-
jeno, navzlic vsem mogoéim komedijantskim naporom. Odtod
tudi nekaks$na bleda, povsm neavtorska in povsem brezsmiselna
rezija, ki se je mukoma odvijala iz prizora v prizor, postavljajo¢
pred nas ,pripoved, kakor da bi se res pisalo ¢ase preteklih
dob. Seveda, kaj drugega niti ni bilo mogoée napraviti, ¢e so si
ustvarjalci zastavili neambiciozen in nenaporen zgolj ,izklop“
Feiglove burleske, ne da bi posebej avtorsko premislili njen ¢a-
sovni odmik, njeno Zanrsko artikulacijo, kar bi seveda zopet ter-
jalo obsezno avtorsko pre-pisovanje in novo strukturacijo, ¢esar
pa verjetno pri podpisanih ustvarjalcih niti ni bilo mogoce prica-
kovati niti ni bilo posebnih (zimoznosti, saj je bila verjetno njiho-
va naloga zgolj ,,postavitev!?

Ob vsem tem je mogoce pomisliti tudi na izgubljeno priloZnost,
da bi, vsaj kar se Hrena tice, poskusal intelektualno in artisticno
napraviti resniéno avtorsko rezijo, vpisati v kontekst ,,arheologi-
je“ besedila novo, danasnjo refleksijo razmerij in tudi same pisa-
ve (zanra), s katero so bila izpostavljena razmerja znanosti, obla-
sti, erotike in seveda njihove medsebojne prepletenosti... Ostaja
seveda samo $e vprasanje, od kod takSna neinventivnost, tak-
$no povsem razumljivo in tudi neintelektualno pristajanje na kar
najbolj preproste resitve in obrazce, brez posebne volje do po-
gleda na drugaéen, bolj zavezujo¢ nacin, posebej e gre za pro-
cijo, ki je, vsaj do neke mere, odreSena sicer nujne vsakdanje
ideoloske in miselne televizijske praznine in diktata povprecno-
sti?! Odkod takéna benevolenca Slavka Hrena, hkrati pa tudi ne-
razumljiva nonsalanca, ko gre vendarle tudi za vprasanje avior-
ske zrelosti in ne samo za vprasanje predloge, ki jo je treba ,,z-
rezirati“ za TV? Ali pa je morebiti posredi le vprasanje Hrenove
erudicije, ki je umanjkala pri bolj avtorskem branju, ali pa je le
predstavljala preveliko investicijo za takSne vrste projekt? Kdo
bi vedel...?

Peter M. Jarh



Ex libris M M

televizija

Bodi tele,

pa bos videl komunikacijo
Ob prvih dveh oddajah ljubljanske TV

Ze lep ¢as otrosko-miadinski program ljubljanske TV medijsko
»Sporocilo® konstituira kot televizijsko, torej ni le s sliko pos-
premljen ¢asopis ali radio in samo zaradi tega zanimivej3i. Zane-
marimo razmisljanje, ali lahko v tako ,kontrolirani“ in ideologko
prezeti instituciji, kot je nacionalna TV, samo ,manj resni* ali ce-
lo apoliti¢no naravnani del programa ,zmore podreti obrazce in
kOC_ie“ kot produkte mesta in vloge TV v povojni zgodovini. Kako
Se e to ,podiranje” zacelo z najprej odliénimi medijskimi odda-
‘Jami Periskop, sledili so v kr&ih rojeni Geniji in genijalci, vrh bi bil
Zanimivi celovecerec Dan kot vsi drugi, upadanje pa v oddaji Ex
libris M M.

E_x libris M M (po slovensko Iz knjizice Majde in Mateja, torej vo-
dltelvjev oddaje — ,dusi projekta“ sta Janez Lombergar in Tomaz
Kralj) — je prvi oddaji dal slutiti, da se pripravlja ciklus oddaj, ki
bo celo presegel legendarni Periskop. Veliko obljubljata Ze odli¢-
Na Spica (o kateri piSem kasneje) in ,ideja* oddaje: Ex libris naj
Suhoparno $olsko nabiranje znanja nadomesti z asociativnim ni-
Zanjem ,razliénih informacij®, zbranih okoli tematskega jedra.
Skr§tka, v eni uri naj zapolni tiste luknje, ki jih ,usmerjeno izo-
braZevanje* puséa s svojim strogo doloenim uénim nad&rtom.
Re;vno ta drugacnost kopicenja informacij iz zgodovine umetno-
sti, na¢ina Zivljenja itd., je bila podana na edini mozni nagin —
§krajno agresivno, nemalokrat pretirano in za gledalca nevzdr-
Zno. Agresija je prezemala vso oddajo: agresivna sta bila voditel-
Ja drug do drugega, do gostov v studiu — npr. do Borisa Cavaz-
2¢, do reziserja-boga, ki lahko vse ,pri¢ara v oddajo” in sedi na
Svojem stolcku nekje pod stropom; njun pogovorni jezik je bil na-
Pad na ,monotono in uglajeno* televizijsko dikcijo.

Kakor je bila agresija usmerjena proti instituciji izobrazevanja, ki
Vse bolj proizvaja ,izdelke z napako®, tako je bila hkrati tudi di-
rekten napad na uveljavljeni sistem televizijskih obrazcev, iz e-
Sar je izSel tudi briljanten samoironi¢ni domislek, vpeljava San-
dija Colnika kot voditelja Studia 2.

Pr_vva Oddaja je imela vrsto ,proizvodnih“ napak, za katere je bilo
Pricakovati, da bodo v drugi oddaji izginili: manjkala je dinamika
Posnetkov, ki je zaostajala za dinamiko dogodkov v studiu, dia-
logi so bili predolgi, predvsem v nagovorih boga-reziserja, npr.
deneza Lombergarja in Tomaza Kralja (razkritje ,zakulisja“, iro-
”I?.at_:ija tistih, ki kreirajo TV oddaje, je bila neokusno uporablje-
Na Ze v nekaj Videogodbah), glede na obseZen filmsko-

televizijski fond pa je bila preozka in premalo strokovna izbira §

fragmentov ter le povréno definirano tematsko jedro.

Tuga oddaja je ponovila obliko prve: $pica naj napove vsebino, ;

ki se razplete na koncu oddaje. V prvi je $lo za druzino, dom, od
koder Matej bezi v ,oddajo" in se znova vrne. V drugi oddaji so
Nastopile tri tercijalke s transparentom ,,Druzba razliénih ¢edno-
Sti* (kot ironiéni odgovor mnogim kritikam na radun prve
Oddaje}. Ki se zgrazajo nad tem gnezdom razvrata in grmado na-
Silja, vendar na koncu propadejo s ,filtracijo“ v njihove vrste.
Poceni tos, ki je zanimiv le v ,,ponovitvi*: z agresijo nad agresi-
10. Referenéno-teoretski okvir pa je postavil ,guru, ki se pojavi
Sredi studia: televizija je telekomunikativno sredstvo, zato mora
Paziti na to, da bo komunicirala. Ce ne bo komunicirala, bodo
UUdje videli na ekranu samo TELE. Potrebuje kreativni navdih,
Intelektualno distanco in v meditaciji zaprte oéi in ljubi TELEVI-
21J0. Lombergar (off glas bi bil premalo, moral se je pokazati) pa
dodaja: tu je potrebno it na rampo in $ponat energijo ven iz sebe,
brez psihologije. Takoj po $pici Matej obljubi: celo uro bova izbi-
rala inserte iz filmov in oddaj. Majda pa dodaja: in on tam gor bo
Imel veé dela.

Ta uvodni del smo skoraj dobesedno zapisali iz naslednjega ra-
Zloga: ekipa Ex libris M M $e pred zadetkom ,obljubi® celo vrsto

dO_godkov, dobesedno ,razkrije karte, s katerimi bo igrala“, v od-
daji pa vsega tega ni. Repriza, ki mnogo obeta, zaostaja za pre-
Miero. Lahko bi seveda rekli, ,dobr so nas spelal na led“, nas dr-

Ta obetana druga¢nost je manjkala, ,lepotne napake" iz prve
oddaje so bile Se globlje: tematsko jedro — Sestdeseta leta, je
bilo §e manj definirano in zajeto samo skozi Stiri inserte iz filma
Goli v sedlu, tri inserte iz filma Lasje, s tremi posnetki Beatlesov
in enim posnetkom Janis Joplin. Torej, leta, ki nudijo kopico ra-
zliénih dokumentov (filmi, stripi, knjige, umetnost-slikarstvo,
Studentska gibanja, razli¢na ,marginalna gibanja*“ itd.) tako do-
macih kot tujih, so bila zakolicena z osjo — Goli v sedlu — Lasje
— Beatles. Dialogi v studiu so bili $e daljsi (predolgo govorjenje
Jadrana Sterleta o ,hipijevski ideologiji“), gostov iz naftalina Se
ve¢ — The Homemakersi, Alenka Pinteri¢, The Shade, M. Derzaj,
njihovi pogovori ,8e bolj nategnjeni®. Dinamika ravno zaradi ,,ug-
nezdenih gostov* Se bolj na psu, spros€enih pogovornih Stosov
prav ni¢ (razen Ze znanih — vse se ne dogaja samo v Ljubljani,
ampak tudi v Mariboru), obisk nasemljenega Boba Dylana prozo-
ren. Skratka, na vse obete prve oddaje in napovedi neposredno
pred oddajo je gledalec dobil prav malo, uro in deset minut ,raz-
vlecenih Sestdeset” let in komunikacijo, kramljanje v studiju, ka-
teremu je lahko nasedel kot TELE ali pa se dolgocasil ob ,komu-
nikaciji in gledal TELE. Televizije gotovo ni vzljubil, oddajo Se
manj.

Omenili smo ze odliéno Spico oddaje: sestavlja jo petnajst pla-
katov za stare hollywoodske filme, na njihovi povrSini pa se
izredno domiselno , kolazno“ prepletajo majhni predmeti. Gotovo
najboljsa ,Spica“ jugoslovanskih televizijskin oddaj pa ponovi
natanko tisto, kar smo Ze napisali: mnogo obljublja (vsaj pet-
najst filmov), in nas pusti na cedilu.

Leon Magdalenc

Zali v pricakovanju in razocarali, obljubljali eno, dali pa nekaj

drugega, vendar Ex libris M M meri drugam.
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Dejan Kosanovic: Poceci kinematografije
na tlu Jugoslavije 1896-1918. Institut za
film, Univerzitet umetnosti, Beograd 1985,
320 str. + 16 str. slikovnih prilog.

Konec prejsSnjega leta je izSla dolgo prica-
kovana knjiga dr. Dejana Kosanovica, do-
slej najpomembnejsega filmskega zgodo-
vinarja v Jugoslaviji. Ta knjiga je kriticna
sinteza celotnega gradiva in vseh doseda-
njih preu¢evanj o zacetkih in razvoju film-
ske dejavnosti od 1896 do 1918 na ozemlju
danasnje Jugoslavije, in, lahko bi rekli, vrh
tistih prizadevanj, ki sta jih Se v dobi, gluhi
ne le za filmski spomin, zastavila Janko
Traven s Pregledom razvoja kinematogra-
fije pri Slovencih (Filmski vestnik 1950 in
Film 1951-52) in France Brenk z Orisom
zgodovine filma v Jugoslaviji (dodatek v
knjigi G. Sadoula Zgodovina filma, CZ
Ljubljana 1960, str. 539-584). Dejan Kosa-
novi¢, avtor Stevilnih élankov in Studij s
podrocja jugoslovanske filmske zgodovi-
ne, je v tem delu presegel primarno in se-
kundarno literaturo ter na podlagi ogleda,
raz¢lenitve in ovrednotenja filmskega gra-
diva v Jugoslaviji in tujini (v Avstriji, na Ma-
dzarskem, v ltaliji, Grciji, Franciji, ZRN,
NDR, SZ in ZDA) rekonstruiral zgodovino
filma pri nas do leta 1918. Tako je izpolnil
del naloge, ki jo je jugoslovanskemu film-
skemu zgodovinopisju zastavil leta 1976 s
knjizico Uvod u prou¢avanije istorije jugo-
slovenskog filma, v kateri je poleg teoret-
skih izhodis¢ predstavil lastno zamisel pe-
riodizacije filmske zgodovine in z njo gle-
danje na celotno kompozicijo tega projek-
ta.

Zgodovina kinematografije kot znanstve-
na disciplina je v Jugoslaviji Se vedno v
povojih in povsem razumljivo je, da se nas
avtor moéno zaveda, da tudi njegova Stu-
dija ni dovolj dorecena, saj ima ve¢ pra-
znin, hipotez in tipanj v neznano.
Kosanovicevo delo je ze v osnovni zamisli
drzno, saj preucuje filmsko preteklost na
ozemlju, katerega deli so do leta 1918 bili
v razliénih drzavah, gospodarstvih in kultu-
rah, predvsem pa razliénih civilizacijskih,
misljenjskih, zgodovinskih in jezikovnih
okoljih. Kraljevina Srbija in KneZevina oz.
Kraljevina Crna gora sta bili neodvisni dr-
Zavi, Slovenija, Hrvaska z Istro in Dalmaci-
jo, Vojvodina, Bosna in Hercegovina in del
Crne gore so bile pod oblastjo Avstro-
ogrske, medtem ko so bile Makedonija,
Kosovo, del Srbije in del Crne gore pod
oblastjo Otomanskega cesarstva. Ob tej
pisanosti ne smemo pozabiti Se na dejs-
tvo, ki ne more biti zanemarljivo: gradivo
za preucevanije filma do leta 1918 na sedaj
jugoslovanskem ozemlju je napisano kar v
desetih jezikih.

Ker Kosanovi¢ koncuje svojo razpravo z le-
tom 1918, torej pred nastankom Jugoslavi-

24ie, mu je bil prihranjen problem, ki ga z

muko resuje sodobna jugoslavistika, ko
preucuje jugoslovanske knjizevnosti. Gre
za vidik komparacije (ne za vidik zlitja!), ki
terja odgovore na vprasanje, v éem so bis-
tveni razlocki in bistvene sestavine jugo-
slovanskih nacionalnih in pokrajinskih ki-
nematografij. Kosanovié¢ se tu Sele ukvar-
ja z dobo spoznavanja s kinematografijo
in z zacetki filmske dejavnosti na ozemlju
danasnje Jugoslavije. Ko se bomo lotevali
preuc¢evanja zgodovine kinematografije
na jugoslovanski ravni od leta 1918 dalje,

bomo morali uposStevati Sir§i — evropski
in svetovni — aspekt. Seveda pa kompara-
tivni prijem napoveduje Ze znotraj jugoslo-
vanskih meja Stevilne probleme glede te-
meljnih raziskav (npr. neenakomemna razvi-
tost zgodovinopisja sploh), predvsem pa
bomo moral opredeliti pojem jugoslovan-
ski film: je to le seStevek, skupno ime ali
nadpomenka za nacionalne kinematogra-
fije, morda unitaristiéna enolonénica, ki
se skusa znebiti nacionalnih priokusov, ali
skupek kinematografij v visji celoti, ki spo-
Stuje nacionalne posebnosti in tradicije
— ali morda celo kaj ¢isto drugega?

Toda tudi ta naloga, ki jo je opravil Kosa-
novié, ni bila preprosta; resil jo je solidno,
in to s poznavanjem obseznega gradiva, z
obéutkom za temeljno, z natancnimi opre-
delitvami, z izérpnimi opombami, ne na-
zadnje tudi zaradi svojega obzorja, ki pre-
sega meje filmskega sveta. Avtor hkrati
korigira nekatere dosedanje ugotovitve,
lastne in tuje, ter nova dognanja podpira z
novimi podatki.

Zgradba Kosanoviceve razprave je se-
stavljena iz osmih delov, kot je republik in
pokrajin v SFRJ; tem delom pa je odmer-
jen razlicen obseg, in sicer glede na razvi-
tost kinematografij do leta 1918 na teh

ozemljih in glede na danasnjo razvitost -

filmskega zgodovinopisja v republikah in
pokrajinah. Tako opis kinematografije v
Srbiji do leta 1918 obsega triinosemdeset
strani, na Hrvaskem petdeset, v Makedo-

niji enaintrideset, v Vojvodini osemindvaj-

set, v Sloveniji dvaindvajset, v Bosni in
Hercegovini devetnajst, v Crni gori pet-
najst in na Kosovu dve strani. Na koncu
razprave je seznam filmov, ki so omenjeni
v besedilu, seznam osebnih imen, biblio-
grafija del, ki so pomembna za preuceva-
nje razvoja kinematografije na ozemlju Ju-
goslavije do leta 1918, povzetek v angle-
Skem jeziku ter 56 fotografij in posnetkov
dokumentov, ki ilustrirajo besedilo. Vsa
poglavja, razen zadnjega, o katerem ni do-
volj gradiva, so zasnovana enako, tako da
je preglednost celotnega besedila izredna
(prve filmske projekcije, potujoéi in stalni
kinematografi, delo tujih snemalcev, pio-
nirji domacega filma in sinteza o razvoju
kinematografije).

Podoba o zacetkih kinematografije na
ozemlju sedanje Jugoslavije od 1896 do
1918 je preuéena neenakomerno, je pa ze-
lo pisana in bogata, zato bodo morali film-
ske materiale v prihodnje upostevati tudi
nasi zgodovinarji drugih strok. Zal je vrsta
filmov izgubljenih ali pa so neznano kje.
Zanje vemo le iz skopih domacih in delno
tujih éasopisnih poroéil in oglasov, tujih
filmskih katalogov in dokumentov ter ust-
nih izjav nekaterih filmskih pionirjev. Seve-
da prezijo na filmskega zgodovinarja Ste-
vilne pasti, med katerimi je, vsaj za pionir-
sko obdobje filma, zelo zapleteno ugotavl-
janje avtenticnosti posameznih kadrov oz.
celotnih filmov, ki so bili predstavljeni ob-
cinstvu kot dokumentarni in so pod tak-
$no oznako shranjeni v arhivu. Znano pa je
npr., da so nekatere vojaske enote (pesa-
dija, konjenica, artilerija) izvedle posame-
zne scene oz. rekonstrukcije juriSev, bitk,
pohodov, evakuacij itd. po dogovoru s
filmskimi reporterji, gledaici pa so (preva-
rani) sprejeli te (v bistvu igrane) prizore kot
pristne, t.j. posnete v ¢asu, ko so se zgodi-
li.

Poskus splosne zgodovine

Qd Travna in Brenka

Najbolj zivahna filmska dejavnost je bila v
Srbiji, posebej v balkanskih vojnah in med
prvo svetovno vojno. V tem éasu so po Sr-
biji krizarili Stevilni tuji filmski reporterji.
Leta 1916 pa je ustanovila svojo filmsko
sekcijo celo Vrhovna komanda srbske voj-
ske; njeni rezultati so bili sicer skromni, a
nadvse pomembni, ker se je prvi¢ (na
ozemlju danasnje Jugoslavije) zavedla dr-
Zavna oblast, da je film lahko dokument in
propagandno sredstvo. Vojvodina, ki je te-
daj gravitirala tudi v kulturnem oziru k Bu-
dimpesti, se Se danes ponasa z bogato
filmsko tradicijo, navezano na madzarski
film, katerega proizvodnja se je zacela ze
leta 1896. Hrvaski se je posrecilo organizi-
rati domaco filmsko proizvodnjo, najmo¢-
nej$o na ozemlju danasnje Jugoslavije do
leta 1918. Slovenija je bila nadvse zanimi-
va za prikazovalce filmov, tako da so me-
sta ob Zeleznici Dunaj-Trst (Maribor, Celje,
Ljubljana) imela tedaj filmski program na
evropski ravni. Med pionirje slovenskega
in jugoslovanskega filma pa se je leta
1905 vpisal ljutomerski odvetnik dr. Karol
Grossmann. Tudi Bosna in Hercegovina je
bila zanimiva za evropske filmarje, predv-
sem zaradi naravnih lepot, orientalske ek-
sotike in sarajevskega atentata, vendar je
kljub vsemu ustvarila Sibko filmsko tradi-
cijo. Filmsko Zzivljenje v Makedoniji tega
Casa pa bi bilo malone neznano, ¢e ne bi
Sele po osvoboditvi odkrili delo bratov Ma-
naki in proglasili mlajSega Miltona za pio-
nirja jugoslovanskega filma. Zadnje razi-
skave pri nas, tudi Kosanoviceva, pa kaze-
jo, da je Milton zacel snemati Sele leta
1907, zato velja pripisati filmsko prvenstvo
pri nas dr. Karolu Grossmannu (1905), V
Crni gori pa so v tem ¢éasu film komaj spo-
znali in doslej ni znano, da bi takrat kateri
od Crnogorcev posnel film. Najvecja ne-
znanka v tej raziskavi je Kosovo, a tudi
Studij (razen magistrske naloge na Fakul-
teti dramskih umetnosti v Beogradu) o
filmski preteklosti v tej avtonomni pokraji-
ni doslej ni bilo.

Za nas je seveda najbolj zanimivo pogla-
vje ,Kinematografija u Sloveniji do 1918.
godine* (str. 170-192), delno tudi ,,Kinema-
tografija u Makedoniji do 1918. godine*
(str. 242-273) oz. njeno podpoglavje ,Mil-
ton Manaki-pionir domaceg filma u Make-
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do Kosanovic¢a

o

doniji do 1918. godine* (str. 260-272), ker
SO nas Grossmann in brata Manaki zapi-
sani v literaturi kot zacetniki jugoslovan-
skega filma, vendar pa to prvenstvo ni ved-
No povsem jasno izrazeno.

poglavju , Kinematografija u Sloveniji do
]918. godine“ sreéamo besedilo, ki je bilo
Ze objavljeno pod istim naslovom leta
1980 v Dokumentih Slovenskega gledali-
Skega in filmskega muzeja (zv. 34-35, str.
116_-132), vendar nekoliko dopolnjeno in
korigirano z dognaniji iz ¢lanka Srdjana
Knezevica ,Prva kinematografska pred-
Stava v Ljubljani“ (Dokumenti SGFM
1984, zv. 43 str. 259-262). Kosanovic se je
skoro v celoti oprl na Travnov Pregled ki-
Nematografije pri Slovencih, ki nima, kot
I€ Znano, znanstvene dokumentacije, med-
tem ko je Kosanoviéevo besedilo obogate-
No s 57 opombami. V tej zvezi je treba
Omeniti, da je v istem éasu kot Kosanovi-
¢eva knjiga iz§la pri SGFM kot 4/5 zvezek
zbirke Slovenski film monografija Karol
Grossmann. V njej je vodilna Studija pisca
teh vrstic ,Karol Grossmann in zacetki
Slov?nskega filma“, ki se ukvarja z natan¢-
No isto problematiko kot Kosanovi¢ v
Omenjenem poglavju, le da bolj pogloblje-
NO. Zato ne bomo navajali enakih ali po-
dobnih ugotovitev, ampak bi radi predv-
Sem opozorili na tista mesta v Kosanovi-
cevi Studiji, ki so po naSem mnenju in ve-
denju nenatanéna ali napaéna.

) Kosanovié sklepa (str. 174), da je prvi
Potujoéi kinematograf v Ljubljani priredil
Za predstavnike tiska interno predstavo,
ker se je pojavil nekakSen opis projekcij-
S[(ega aparata in filmov v dnevnem caso-
Pisu Ze 12. 11. 1896, medtem ko je bila pr-
va prestava Sele 16. 11. 1896. Isti potujoéi
kinematograf je bil namreé pred tem v Ma-
riboru in Celju in Kosanovié je spregledal,
da so v dnevnem éasopisju Maribora, Cel-
Jain Ljubljane ista besedila (v nems¢ini in
slovenséini), ki opisujejo projekcijski apa-
rat in ,Ziveée fotografije*, po éemer more-
Mo sklepati, da ne gre za izvirna ¢asnikar-
Ska poroéila o predstavah, ampak zgolj za
Propagandno gradivo potujocega kinema-
‘Dg[afa, saj vendar ni mogoce, da bi apa-
rat in vtise o predstavi opisali razliéni (slo-
venski in nemski) porocevalci z istimi be-
sedami v vseh treh mestih.

2) Ko piSe Kosanovi¢ o potujocih kinema-
tografih v letih 1906 in 1907 (str. 180-181) v
Ljubljani (ob tem navaja vire iz Travnove

¢ Studije ter porocila v Slovenskem narodu
=: in Laibacher Zeitung), domneva, da so ti

kinematografi obiskovali tudi druga slo-
venska mesta, ,ali o tome ima malo po-
dataka, pre svega zato Sto nije bilo lokalne

{ stampe“. Trditev ni sprejemljiva, ker je ni

mogoce podpreti. Dejstvo pa je, da gosto-
vanja zunaj Ljubljane Se niso raziskana.
Lahko sicer domnevamo, da jih je Traven
popisal v tistem delu Pregleda kinemato-
grafije pri Slovencih, ki so mu ga zgodo-
vinsko neosvesceni uradniki revije Film
(leta 1952) ,zaradi pomanjkanja prostora“
amputirali. Kasneje se tega opravila Se
nihce ni lotil, vendar ne zato, ker v ¢asu
potujocéih kinematografov na Slovenskem
ne bi bilo ,lokalne Stampe®; le-ta je bila
kar Stevilna in pisana, npr.: v Mariboru,
Slovenski gospodar terMarburger Zeitung
in Siidsche Presse, v Celju Narodhni list,
Domovina in Deutsche Wacht, v Ptuju Sta-
jerc in Pettauer Zeitung, v Kranju Gorenjec
in v Novem metu Dolenjske novice.

3) Na str. 188-189 pise Kosanovic o filmu
Slavnostni dnevi slovenskega delavskega
pevskega drustva Slavec. Ta dokumenta-
rec je v Arhivu SR Slovenije vpisan z naslo-
vom Ljubljana in ga je zato treba tudi tako
navajati. Kosanovi¢ trdi, da se v enem
izmed kadrov tega filma (na stopnicah
pred Mestno hiSo blizu Ivana Tavéarja) ,vi-
di i slovenacki knjizevnik lvan Cankar®. O
tej privlaéni domislici je Zze pred njim pisal
v svojem temeljitem ¢lanku Ivan Nema-
ni¢ (ob 70-letnici slovenskega dokumen-
tarnega filma ,,Ljubljana“ iz leta 1909%, Do-
kumenti SGFM 1979, zv 32-33, str. 223-228)
in dokazal, da ,,je izkljuéena vsakrSna mo-
znost, da bi bil lvan Cankar konec junija
1909 v Ljubljani in posnet v filmu“ (str.
224).

4) Ko razpravlja Kosanovi¢ o Grossman-
nu, napravi sklep, da je po letu 1906 Gros-
smann opustil snemanje filmov, ,,da bi se
uz svoju profesionalnu delatnost posvetio
jednoj novijoj oblasti amaterizma — radio-
tehnici“ (str. 191). Razlogi, da je Gros-
smann opustil filmsko snemanje, so dru-
gacni, kar je razvidno iz njegove podrobne
biografije. Res pa je, da si je Grossmann
kot navdusenec za tehni¢ne novosti med
drugim nabavil tudi radijski sprejemnik,
prvi v Ljutomeru, vendar to dejstvo nas Se
ne more pripeljati do sklepa o ,novijoj
oblasti amaterizma — radiotehnici“, Se
posebej ne, ker se je Grossmann po letu
1906 intenzivno ukvarjal s povsem drugac-
nimi dejavnostmi (drustvenimi, gospodar-
skimi in politicnimi).

5) Poglavje o zacetkih kinematografije v
Makedoniji je za nas seveda toliko bolj za-
nimivo, ker so nas Grossmann in brata
Manaki snemali filme priblizno v istem éa-
su. Ceprav Kosanovi¢ sam kriticno po-
pravlja napako, da Milton Manaki ni zacel
filmsko snemati leta 1905, ampak 1907
(str. 263), Se vedno pripisuje prvenstvo Ma-
nakiju in ne Grossmannu, saj trdi, da je
Milton Manaki ,,prvi jugoslovenski pionir
filma* (str. 272), takoj nato pa, da je ,;sva-
kako jedan od najznacajnijih pionira do-
maceqg filma u Jugoslaviji“ (str. 273). Kosa-
noviéu kar naenkrat sploh ni pomembna
letnica, kdaj je posnel prvi film ,nas ¢lo-
vek* (1905 ali 1907), ampak pravi, da ni ve-
liéina Miltona Manakija v tem, ker je

»eventuelno prvi“ ali ker je prvi zacel sne-
mati na nasem ozemlju, ampak v tem, , ka-
ko se odnosio prema filmskom snimanju i
sta je ostavio za sobom*“ (to poglavje prim.
z ugotovitvami v monografiji Karol Gros-
smann, SGFM, Ljubljana 1985, zbirka Slo-
venski film 4/5, str. 58). Seveda pa je vseh
nejasnosti in negotovosti v zvezi z delova-
njem bratov Manaki krivo dejstvo, da Se ni
dovolj natanéno in zanesljivo preu¢eno ni-
ti njuno Zivljenje niti njuno delo. Tako npr.
filmska historiografija zanemarja delez
starejSega od bratov, Janakija, ki je danes
proslavijenega Miltona sploh uvedel v
skrivnost fotografske obrti in filmskega
snemanja. Miltona Manakija so namrec
po drugi svetovni vojni veckrat intervjuvali
in vse prevec nekriticno sprejemali njego-
ve izjave, ki se jih doslej veckrat ni dalo do-
kumentirati. Tako je postal Milton junak
ljudske filmske epike, junaske seveda, in
Makedonce ¢aka hudo zapleteno delo,
preden bo lahko Milton prestopil iz ljud-
skega izrocila v zgodovino. Pavle Konstan-
tinov je s svojo monografijo Braca Manaki
(Skopje 1982) Sele na zacetku te poti. Tudi
najnovejSa Studija Tomislava Osmanlija
Cinematographe Manaki, objavljena v za-
grebski reviji Filmska kultura (1986, st.
157-158-159, str. 6-23), ki se glede podat-
kov o bratih Manaki, zal, v glavnem opira
na sekundarni in znanstveno oporecni vir,
na knjigo Manaki i Bitola (1975), katere av-
tor je Dimitar Dimitrovski-Takec, ni prine-
sla v zgodovinsko opredelitev Zivljenja in
dela bratov Manaki nove svetlobe.
Dodatne tezave preucevanja so Se v tem,
ker v tem obdobju (do leta 1918) ni bilo ti-
ska v makedonséini, tako da so vsi viri te
vrste v turSkem, romunskem, grskem in
francoskem jeziku, medtem ko je doku-
mentacija tujih snemalcev v glavnem v
francoskem, angleskem in nemskem jezi-
ku. Torej: tuji jeziki in tuje misli! Precejs-
nja kolicina filmskega arhivskega materia-
la, ki je shranjena v Jugoslovanski kinote-
ki v Beogradu, Makedonski kinoteki v Sko-
pju, v Arhivu Makedonije in Zgodovinskem
arhivu v Bitoli, tudi Se ni preucena. Seveda
pa je problematika filmskega zgodovinopi-
sja tudi drugod po Jugoslaviji huda in za
zdaj Se ni videti obvladijiva.
Kosanovicevo delo predvsem razkriva, da
filmsko zgodovinopisje Se dolgo ne bo
sposobno izreci zanesljive sodbe o kine-
matografiji na ozemlju Jugoslavije do leta
1918, sa’ zevajo v njenem proucevanju ob-
cutne praznine, posebno kar zadeva kine-
matografijo Bosne in Hercegovine, Make-
donije, Crne gore in predvsem Kosova. Tu-
di Slovenci imamo Se nekaj dolgov. Kosa-
novi¢ pa je s to knjigo nalozil preuceval-
cem filmske zgodovine v nasih republikah
in pokrajinah dolgoroéno nalogo: zbrati in
ovrednotiti gradivo za zgodovino kinema-
tografije v Jugoslaviji od leta 1918 dalje.

Dokler to delo ne bo opravljeno, je brezup- 25

no misliti na temeljito sintetiéno Studijo.
Zaradi dokaj nenacértnih prizadevanj za ra-
ziskave in zaradi neusklajenosti preuc¢eva-
nja v jugoslovanskem merilu pa ne more-
mo prav kmalu pricakovati resnejsih rezul-
tatov.

Stanko Simenc
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sur Chion ef chiens

V filmih imamo neSteto situacij, ko se kaksno
bitje — po moznosti grozljivo, kar pa ni nujno
— zadrzuje na zunanjem robu kadra in ,spu-
ita“ Sume, zvoke, glasove, ki Zrtev in gledalca
straSijo. V kader lahko mete svojo senco, v ka-
dru lahko pusca sledove svoje navzocnosti, Zr-
tev lahko terorizira s telefonom iz neposredne
bliZine itn., pri vsem tem pa ostaja nevidno —
moznosti so neizérpne in film jih vneto izkori-
3¢a. Michel Chion, ki je tem postopkom prvi
namenil poglobljeno teoretsko pozornost, je ta-
kemu bitju dal ime akuzmaticno bitje, njegove-
mu vstopu v kader oziroma njegovi vizualizaciji
pa dezakuzmatizacija. Ob tem, ko je termina
vpeljal, pa je tudi navajal zglede, ki niso film-
ski. Zdi se, da je prav ta razsiritev e Ze ne pov-
zrotila, pa vsaj olajsala nekaks3en kratek stik, ki
deluje v njegovi teoriji filmskega akuzmaticne-
ga dispozitiva.

Ko Chion razpravlja o mocdeh akuzmati¢nega
bitja, namre¢ daje ves poudarek temu, da mu
jih dezakuzmatizacija odvzame: ko se bitje po-
javi v vidnem polju, se izkaze za nebogljeno,
¢lovesko in celo napadalno. Mog¢i, ki smo mu
jih prisojali, dokler ga nismo videli — in sicer
vsevidnost, vsevednost, povsodnost — izkusi-
mo kot goli umislek, ki ga je zakrivila naSa ne-
mo¢, da bi njegov glas in Sume locirali v vidno
telo. Chion sicer navaja tudi moznosti, da mi-
stifikacijo akuzmatinega bitja povzro¢i njego-
va nemo<¢, npr. omejen vid, vendar pa to same-
ga udinka dezakuzmatizacije ne zadeva: deza-
kuzmatizacija v vsakem primeru ubije akuzma-
ti¢no bitje in povzroci, da se ,,vsaka stvar posta-
vi na svoje mesto®.

Ce pa zdaj brskam po spominu in se spraSujem,
ali sem kdaj v kakem filmu videl bitje, za kate-
rega bi lahko rekel, da je Ze sama njegova deza-
kuzmatizacija imela za u¢inek odvzem njegovih
modi, moram ugotoviti, da se takega filma ne
spominjam. Katere zglede Chion navaja? Skli-
cuje se na Carovnika iz Oza. Ko Dorotejin ku-
7a odgrne zaveso, za katero se razkrije ¢arovni-
kova debilna strahovalna masinerija, je razkrita
goljufija in do zdaj straSen Carovnik se izkaze
za cini¢no kansasko revo, ki s prevaro vlada ne-
umnim palékom. Res je, vse do dejanja odgrni-
tve zavese je bil ¢arovnik akuzmati¢no bitje,
kakor je res tudi, da njegovo oblast zrudi deza-
kuzmatizacija. Toda oboje nima nobene zveze
s tem, da ga film v trenutku odgrnitve zavese vi-
zualizira. Zgled s &arovnikom tu preprosto ni
na pravem mestu, kajti to, da se Carovnik raz-
krije kot dobronamerna reva, spada Ze k zgod-
bi, k Baumovi pravljici, ki je predloga filma in
ki ji film, vsaj v tej tocki, sledi. Tudi v pravljici,
Ceprav pravljica tarovnika ne vizualizira, saj je
tekst, pride do enakega razkritja goljufije.
Pravljica vse to pove z besedami in doda, da se
je zadaj skrival tak in tak mofZicelj, pat nebog-
ljen itn. Film pa nam takega mozZiclja da videti:
pat ustrezno nebogljenega moZitka, ne pa kak-
¥nega drugacnega moZitka. Ne moremo torej
re¢i, da je mozi¢ek nebogljen zato, ker je gle-
dalcu pokazan. Nebogljen je zato, ker je njego-
va nebogljenost tako reko¢ didakti¢no demons-
trirana za gledal¢evo oko. Ce bi bila moZickova
nebogljenost udinek filmske dezakuzmatizacije,
bi namre¢ razkriti ¢arovnik moral delovati ne-
bogljeno tudi v primeru, da ne bi bil nebogljen
— da bi zares tako deloval, pa za zdaj ni zanes-
ljivo. Uginek dezakuzmatizacije na Dorotejo in
udinek dezakuzmatizacije na filmskega gledalca
sta dva razlitna u¢inka. Chionova trditev velja

za Dorotejo, ne velja pa za filmskega gledalca.
1J¢inek, ki ga ima na Dorotejo razkritje golju-
vije, je zares u¢inek dezakuzmatizacije, med-
tem ko ne moremo trditi, da velja isto tudi za
gledalca.

Vendar pa tudi uéinek, ki ga pri Doroteji deza--

kuzmatizacija povzro¢i — t.j. demonstracija
dezakuzmatizacije v diegeticnem polju — ni sa-
moumeven in ga ni mogodce preprosto pripisati
razkritju akuzmati¢nega dispozitiva, saj deza-
kuzmatizacija ni nikdar ali skoraj nikdar nak-
ljuéna. Ali moremo trditi, da je psickovo deja-
nje odgrnitve zavese plod naklju¢ja? Nikakor
ne, kajti ,,poslanstvo® tega psi¢ka, ki se odziva
na ime Toto, je celo prav to, da eliminira mo-
znost nakljuéne dezakuzmatizacije: Toto je tu
zato, da misli namesto Doroteje.

To funkcijo ima Toto sicer samo v filmu, zato
je za nas zanimiv samo Flemingov Toto, med-
tem ko Baumov ni ni¢ posebnega in ga tu zane-
marjamo. Imamo torej nekega psicka, katerega
ravnanje je za nas, ki imamo o psih svoje nazo-
re, nekoliko neobiajno. Tezko bi sicer rekli,
da je z njim kaj narobe, pa vendar nas na njem
nekaj moti: moti nas njegova prevelika goto-
vost (ki ne pozna oklevanja), speta z nekakino
prav ni¢ psu podobno indiferentnostjo do dru-
§tine, ki jo spremlja. Ce nam percepcija te neo-
bi¢ajnosti zadostuje, da nas spodbudi k domi-
sleku, da ima Toto v avanturi dolo&eno funkci-
jo, nam ta funkcija Ze postane o€itna in s tem
tudi vemo, kaj Toto v resnici je. Toto je to, kar
je bil pes Ze za Descartesa, namre¢ strojéek, le
da gre v naSem primeru za zelo izpopolnjen
strojéek: Toto je robot, ki ga upravlja pro-
gram. Ta program je ravno dovolj dober, da si-
mulirani kuZza ve vse, kar je treba vedeti, za to
da se Doroteja in njena humanisticna drus¢ina
redijo iz krempljev hudobne Earovnice in detro-
nizirajo ¢arovnika iz Oza. Poleg tega, da Toto-
ja upravlja zelo dober program, je Toto tudi v
svoji zunanji podobi dokaj odli¢na simulacija
psa, saj je videti pravi psi¢ek, mehak in z vla-
#nim smrékom, ki je povrhu zmoZen simulirati
vdanost ¢loveskemu gospodarju in celo senco
zaskrbljenosti za njegovo stisko. Nekaj pa ga
vendarle nespodbitno izdaja, namre¢ njegov la-
jez. Simulacija pasjih afektov pri Totoju sicer
ni popolna, a izdajalska tudi ne — Toto bi lahko
bil ,,egocentri¢en® kuza, macja vrsta psa. Ce bi
bilo Totojevo lajanje brezhibno, bi se morda
morali zadovoljiti z odgovorom, da je Toto ne-
navadno inteligenten pes: nenavadnost njego-
vih afektov bi si pojasnili z egocentrizmom,
izhajajocim iz inteligentnosti, kar bi ga pribliza-
lo ¢loveku — ob vsem tem pa bi ostal Zival, ki
jo vodi nagon. Lajanje, ki je tako reko¢ bistve-
no pasje dolo¢ilo, saj z njim pes ,govori“, za-
daja Totoju teZave predvsem takrat, ko je treba
proizvesti“ radostni hov-hov kot odziv na go-
spodarjevo radost. Ce pa je res, da imajo udo-
macene Zivali prebliske nezavednega, kajpada
gospodarjevega nezavednega (tu se sklicujemo
na Lacana), potem je radostni hov-hov, s kate-
rim se pes odzove gospodarju podvrzen oznace-
valcu in ne nagonu. Pes nima s tem odzivom
nobenih tezav; Totojeve zagate s sinhronizacijo
odzivanj, ki sovpadejo z zvo¢no sinhronizacijo
filma, tako diskretno razodenejo mejo, ki ji je
Toto zavezan: mejo stroja, ki je ta, da ne verja-
me in ne razume, pa &e e tako dobro ve in mi-
sli.

Tistim, ki jih to ne prepri¢a, ponujamo nazor-
nej$i dokaz, da Toto ni Zival. Ce bi bil Toto

pes, bi raztrgal zaveso in zgrabil carovnika za
hlage (ali bi naredil nekaj kakor se pa& psi vede-
jo). Toto pa se namesto tega brez najmanjsega
razburjenja in ne da bi uporabil svoje vohalo,
»odpelje“ po svojem programiranem tiru do
zavese in jo, tako kot zahodnjaski bralec, odgr-
ne z leve strani proti desni in da videti ma3ineri-
jo, ki se je skrivala za njo. In ko to stori, je za-
deva zanj opravljena. Velikega pomena svojega
dejanja sploh ne razume.
Recimo, da ima Toto vgrajen program, s kate-
rim zmore razkrinkati akuzmati¢no goljufijo,
ko naleti nanjo: vgrajene ima neznane senzorje,
s katerimi jo identificira, identifikacija pa spro-
#i operacijo, s katero jo razkrije. Toda nujni
pogoj, da lahko vse to opravi, je seveda natan-
ko ta, da ves ¢as ostaja zgolj stroj, stroj, ki ga
ne more ni¢ fascinirati, ni¢ iztiriti. Toto je po-
temtakem anticipacija zelo izpopolnjenega ro-
bota, ki ga je znanost proizvedla, da bi bil v po-
mo¢ ¢loveku v njegovi specifi¢ni zadregi, ki je
ta, da ga kot govoreCe bitje fascinirajo in hro-
mijo najbolj debilni oblastni dispozitivi, kate-
rim prisoja moi, ki jih v resnici nimajo. Ce bi
to pomanjkljivost cloveSkega bitja — po-
manjkljivost, ki sicer naredi iz njega sociabilno,
druzbeno bitje — hoteli medikalizirati in vzeti
kot resno organsko disfunkcijo &loveka, ki jo je
medicina dolzna odpraviti, bi rekli, da je Toto
Dorotejina proteza.
Vprasanje, ali je sploh moZen robot, katerega
senzorji niso podvrZeni redu imaginarnega, ki
pa je hkrati zmozZen identificirati imaginarno
prevaro, pustamo ob strani; zadostuje nam, da
je filmska masinerija sposobna proizvesti nje-
govo iluzijo, in sicer brez pomog¢i in neodvisno
od obstoja ratunalniSke tehnologije.
Vrnimo se zdaj nazaj. Kar Chion obravnava
kot eno, sta dve razli¢ni stvari. Eno je to, da bi
neko akuzmatitno bitje vstopilo v kader in s
tem v oleh gledalca izgubilo svoje mogi, tako
da bi bila izguba njegovih mo¢i neposredna in
gista posledica njegove formalne dezakuzmati-
zacije. Drugo pa je to, Ce sleparja, ki nas je ob-
vladoval iz svoje akuzmatic¢ne luknje, potegne-
mo na svetlo in ga razkrinkamo. To sta dve po-
polnoma razli¢ni stvari, kajti da bi sleparja lah-
ko razkrinkali, moramo Ze prej vedeti, da nas
goljufa, to se pravi, da moramo Ze prej izstopiti
iz intersubjektivno proizvedene iluzije o njegovi
vsemogo¢nosti, zaradi katere smo se mu poko-
ravali — ali pa moramo biti opremljeni z Doro-
tejinim pripomo&kom, ki ,,ne pade na take fin-
te* in misli namesto nas.
Ko nekoga izbezajo iz njegove luknje in ga tako
rekoé privletejo ali prizenejo v kader, da bi ga
sesuli pred nasimi otmi, se to zgodi kot posledi-
ca tega, da je ,magi¢na“ vera v njegovo vsemo-
gotnost popustila, ali pa — kar je skrajsana pot
— na osnovi aplikacije razsvetljenskega aksio-
ma, da nadnaravna bitja ne eksistirajo oziroma
eksistirajo samo kot prevaranti in njihove mon-
taze. Prevaranti, kot so dr. Mabuse, ¢arovnik
iz Oza in podobni, nikdar ne pridejo na svetlo
prostovoljno; nikdar se ne zgodi, da bi tako bi-
tje planilo v vidno polje svoje Zrtve in se s tem
nasmolilo, ker ne bi vedelo ali ker bi pozabilo,
da se tam njegove mo&i nehajo. Na svetlo g2
zmerom izbezajo, toda to storijo 3ele potem,
ko so z njim Ze obratunali v teoriji. Seveda ima
tu film na razpolago najrazli¢nej$e moZnosti ra-
zdeljevanja vednosti in nevednosti med gledalca
in filmske osebe. Gledalcu je lahko, na primer,
do konca prikrito, da nekateri filmski junaki né
_—



verjamejo ve prevari in je zato presenecen, ko
Namesto grozoviteZa zagleda nebogljenca. Zr-
tve, ki so jih zadnji hip resili pred akuzmatic-
mm zlikoveem, so obi¢ajno tudi presenecene,
vendar so presenecene le zato, ker niso vedele,
da se je zlikovéeva nebogljenost zatela Ze v
akuzmati¢ni coni, in sicer v tistem trenutku, ko
J¢ opazil, da je neka teorija spodnesla temelje
Njegove strahovlade: presenecene so le zato, ker
Jim presenecenje ni poslo Ze prej, t.j. zato, ker
¢ medtem, ko jih je akuzmaticni zlikovec stra-
Sil, niso utegnile ukvarjati s teorijo (ali pa zato,
!&er jih je medtem, ko se niso ukvarjale s teori-
JO, strasil zlikovec). Denimo, da film res nas-
ploh tezi k temu, kako bi gledalca zapeljal v
1q€ntiﬁkacij0 z Zrtvijo in mu na ta nacin pripra-
vil presenegenje, ko bi mu razkril trhlost aku-
Zmati¢ne prevare. Toda to preseneCenje, da de-
Ziluzija je zmerom e vodena; gledaltevo oko je
napeljano k temu, da vidi nebogljenca; gledal-
ceva deziluzija ni spontan udinek vizualizacije,
$a) jo povzroti sugestibilna mo¢ nove iluzije.
Tudi Ze bi 3lo za odvzem mo¢i kot uginek for-
malne filmske dezakuzmatizacije, tega ucinka
najbrz ne bi mogli izolirati od u&inka vodenja
15‘1 sugestije, ki je u¢inek narativne strategije.
Carovnik iz Oza je zato le demonstracija deza-
kuzmatizacije z utinkom olajsanja in deziluzi-
J€, ne pa dezakuzmatizacije “v Cistem stanju*.
NJ_GE.OV zastavek je didakticen, politi¢no raz-
svetljenski in pripada epohi, ki jo sodobni tota-
litarizmi definitivno zakljucijo. V literaturi pa
la_hko najdemo tudi kak zgled, ki nam demons-
“'jfa dezakuzmatizacijo s prav nasprotnim
ucinkom. Vzemimo Baskervillskega psa. Ilus-
tracija je tolikanj dragocenejsa, ker je Sherlock
Holmes deklarirani Aufklirer: zanj, ki se veli-
ko pogosteje kot njegovi nasledniki srecuje z
grozljivimi objekti, ki jih montirajo posamezni-
kiin e raje drzava, je aksiom, da supernatural
Creatures ne obstajajo, stvar vsakdanje aplika-
Clje (zavedamo se kajpada, da tu zapustamo
POlJ? akuzmati¢nih prevarantov). Baskervillski
Pes Je striktno, tako reko¢ klasitno akuzmatic-
NO bitje: ob¢asno slisijo srhljive nerazpoznavne
glasove, ki kot da prihajajo nekod izpod zem-
lje, enkrat vidijo v pesku sledove ogromnih tac,
nekateri so videli oddaljeno senco, zares videl
Pa ga ni nihfe — oziroma ni nih&e preZivel,
dor ga je videl, ker pogleda nanj ni prenesel.

Oylova poanta je, da ob sretanju s tem psom
Sherlocku Holmesu, ne glede na njegovo raz-
Svetljenstvo in proslulo anglesko hladnokrv-
Nost, zaledeni kri v Zilah in ga onesposobi za
Nekaj trenutkov, ki bi bili za Zrtev kaj lahko
Usodni. Sherlock je Ze vedel, da mora biti ba-
skervillski pes straina montaZa, toda ko ta
Mmontaza pride navzdol po stezi, se izkaZe, da je
tako dobra, da teorija oziroma razsvsetljenski
aksiom vsaj za nekaj trenutkov odpove. Prika-
Zen je namret Se veliko huj3a, kot se je zdelo,
dokler se je samo oglasala. Tesnoba se zdaj ne
obrne v olajganje, ampak v panino grozo.

temu bi seveda lahko upravieno ugovarjali,
da je literarni zgled neumesten, saj je vprasanje
treba na tem mestu formulirati takole: ali bi
lahko filmski Baskervillski pes planil v kader,
Nie da bi bilo gledaltevo pritakovanje razotara-
n0? Lanfieldova ekranizacija iz leta 1939 (edi-
N4, ki mi je znana), bi bila navsezadnje lahko

-celo dokaz, da je tu uCinek groze vprasljiv.
anfield je preprosto ubral drugo pot: psa je
Pokazal 7e prej, zanemaril je njegovo zmontira-
10 plat in v celoti odstranil Holmesov strah, ta-
Ko da je za gledalca, vsaj tistega, ki zgodbo po-
f‘la, soocenje s psom Gisti antiklimaks. Al je bil
anfield preprosto slep za doloene razseznosti
Z8odbe ali pa je Ze vnaprej vedel, da ne bi mo-
gel dosed vsaj priblizno enakovrednih uginkov.

tem lahko samo ugibamo.

OZnosti te vrste, ki so sicer docela trivialne, je
Chion zanemaril, ker jemlje akuzmaticni dispo-
mw.kot nekaj, kar samo po sebi generira nape-
tost in tesnobo, dezakuzmatizacijo pa kot tisto,

ar samo po sebi implicira olajanje. Toda aku-

zmati¢ni dispozitiv sam po sebi ne proizvaja ni¢
dolonega, temvet je njegova proizvodnja Ze
zmerom vkljuc¢ena v tako ali druga¢no intersu-
bjektivno igro, intersubjektivno prevaro — in
kako tudi ne bi bila, ko pa ze sam na sebi ni ni¢
drugega kot ,materialna kohezija“ te prevare?
Akuzmati¢ni dispozitiv je mogoée uporabiti na
razlicne nacine. En nacin je ta, da se vanj ume-
sti slabi¢ in ga uporabi kot berglo, kot ojaceva-
lec svojih skromnih mo¢i. Ta nadin ratuna na
naivno Zrtev. Drugi nacin pa bi lahko bil ta, da
bi se vanj umestil grozovitez, ki bi ratunal na
nenaivno Zrtev in ga uporabil kot pomirjevalo.
Zrtev — denimo, da bi si zlikovec SkodoZeljno
izbral Chiona — bi si tedaj rekla: ,No ja, zdaj
se repenci, ko pa bo pridel na sonce, ne bo od
njega nic ostalo,* in bi se pomirila. V tem tre-
nutku pa bi grozoviteZ planil nadnjo in Zrtev bi
morebiti Se utegnila vrisniti, preden bi padla v
nezavest. Lahko pa bi grozovitez uporabil di-
spozitiv tudi kot sredstvo doziranja, kolikor ne
bi Zelel, da mu Zrtev omedli.

Carovnik iz Oza in dr. Mabuse sta klasi¢na
akuzmati¢na prevaranta. Bitja te vrste ne pripa-
dajo toliko filmu, kolikor literaturi, ki je danes
nihée ne pise vet, ¢e pa jo kdo 3e kje pise, je to
otroska literatura. Filmi, ki nam tak3ne preva-
rante prikazujejo, so danes stvar kinoteke, de-
lujejo naivno in celo didakti¢no, poleg tega pa
bi obdelava takega prevaranta le tezko pred-
stavljala zanimiv izziv za sodobno tehnologijo
filmske produkcije. Zlikovci, ki terorizirajo 7r-
tev tako, da se igrajo z njenim vidnim poljem
(npr. tisti, ki terorizirajo s telefonom, a tu je Se
veliko drugih moZnosti) so v sodobnih filmih se
vedno zelo razirjeni, pravzaprav $e bolj kot
véasih, o€itno pa je, da o njih ne moremo go-
voriti kot o akuzmati¢nih prevarantih. Ko se
razkrijejo (kajti tu gre bolj za to, da sami vpa-
dejo v vidno polje, kot pa, da jih tja drugi pri-
Zenejo), se ne razkrijejo kot nebogljenci, am-
pak kot iznakaZene kreature, ¢e pa imajo nor-
malen obraz, je grozljivo ali vsaj nelagodje
vzbujajoce pat to, da si zlo nadeva vsakdanji
Cloveski obraz. Bitja te vrste bi lahko kolikor
toliko ustrezno imenovali akuzmaticni teroristi.
NaSemu zanimanju preostane Se ena vrsta film-
skih akuzmati¢nih bitij. Ta bitja so specifiéno
filmska in nimajo ustreznega pendanta v litera-
turi. To so sodobne filmske posasti. Ce za aku-
zmatiCnega terorista z dolo¢eno rezervo $e lah-
ko retemo, da je prevarant, pa za filmsko po-
Sast tega nikakor ne moremo reci, saj gre za re-
alno filmsko posast, ki terorizira tako filmske
junake kot tudi filmskega gledalca, ¢eprav sled-
nji v svoji grozi prisega na razsvetljenski aksi-
om, po katerem se obmodéje njene eksistence
omejuje na filmsko platno. To, da je ta poSast
realna, pomeni, da je ni mogoce demistificirati;
tu ni nobenega pomirjajodega bistva, ki bi se
skrivalo za strasljivim pojavom.

Medtem ko se akuzmatuiéni prevarant na vse
pretega izogiblje vstopu v kader, akuzmati¢na
posast veCkrat plane vanj. Zdaj spet postavlja-
mo chionovsko vprasanje: ali s tem, ko plane
vanj, izgubi svoje (domnevne) moci? Pravilen
odgovor je oditno ta, da jih ne izgubi, saj smo
Sele z dezakuzmatizacijo poSasti zares pod te-
rorjem, tako da je za nas pravo olajsanje, ko
posast spet izgine.

Denimo, da je to Alien, ki kruli kot kaka zakla-
na svinja in bliskovito $viga sem ter tja in se
umiri samo tam, kjer ga ne vidimo, da potem
znova vdre v vidno polje na kakem drugem ne-
pricakovanem kraju. Pri tem stvoiu je groza
pretezno ucinek tega, ker ga vidimo samo za
nekaj trenutkov in ker ga Se takrat slabo vidi-
mo, saj Sviga prehitro sem ter tja. Ker ga ne vi-
dimo dobro, nas s tem terorizira; s tem, ko nas
terorizira, pa ga vidimo $e slabSe. Je pravzaprav
nekak3en Sibajodi glas, Sibajoce kruljenje, ki ni
brez vsake zveze z zvotno halucinacijo.

Tu bi bilo treba reéi nekaj besed o tehnoloSki
naravi te posasti. Namesto tega napotujemo k
eseju Zdenka Vrdlovca Tehnoloska levitev po-

sasti (Ekran, 1-2, 1982) in dodajamo, da sodob-
na posast iz¢is¢eno razodeva neko sicer dovolj
znano resnico kina, namret to, da je kino stroj
za proizvodnjo usmerjenih afektov. Iz perspek-
tive naSe tukajinje obravnave, ki jo razpira chi-
onovska problematika, je treba k temu pripom-
niti, da sodobna vpeljava filmske poSasti na
pravzaprav bedast nacin subvertira oziroma re-
lativizira mejo akuzmatiéne in neakuzmati¢ne
cone. Kajti vpad SvigajoCe posasti v vidno polje
oziroma v kader ni dezakuzmatizacija v stro-
gem pomenu besede; telo,v katerem naj bi se
lociral glas in nas s tem pomiril, je postalo mini-
mum telesa, je zgolj beZeta senca, ki povabi
pogled gledalca, naj ji sledi, pri tem pa mu 3e
zmerom uide, in s tem da lokacijo glasu v telo,
kar naj bi bila dezakuzmatizacija, ravno one-
mogoci. Onemogoci jo celo na radikalnejsi na-
&in, kakor jo onemogoca vztrajanje telesa zunaj
vidnega polja. Zakaj? Filmska poSast ne terori-
zira gledalca s svojim grozljivim videzom, pac
pa bolj s tem, da je ,,brez videza“, ,,brez obra-
za“. Senca telesa, ki Sviga po platnu, je namre¢
manipulator gledaltevih u3es. Zvok posasti naj
bi vsakokrat prihajal od tam, kjer oko vidi §vi-
gajoco senco; uho, nebogljeno v svoji skrajno
Sibki razlikovalni moci lokacije zvoka, pa slepo
zaupa ocesu in pozablja, da poslusa zvoke, ki
prihajajo iz vedno istih zvo¢nikov. Svigajota
filmska posast nemara vodi gledalca do skrajne
meje njegove pozabe, da glasovi prihajajo iz
zvocnikov. To pozabo, ki je sicer za ugodje ki-
na konstitutivno nujna, prizene do skrajnosti
tako, da frustrira oko, ki ne more ve¢ zadovo-
ljivo slediti sicer vidnemu izviru zvoka. To se
pravi, da proizvede neko novo razkosanje glasu
in telesa: imamo neka nova membra disiecta,
nov razpad telesa, in pri vsem tem je zares po-
membno samo to, da glasovi sekajo v gledale-
vo glavo, ki nanje ni pripravljena. Nepriprav-
ljenost gledalca na te tehnoloSko domisljene, a
same po sebi ,brezvezne* zvoke in glasove je
pripravljena, je proizvedena. Kino s posastjo ni
toliko stvar praznovernega ocesa, kolikor je
stvar zapeljanega usesa — usesa, ki ga zvoki ne-
pricakovano napadejo z vseh strani.

Ce bi se posast ustavila, e bi se umirila v ka-
dru, bi Alien pred nasimi o¢mi zbledel v ET-ja.
Zgodilo bi se torej natanko tisto, kar se po Chi-
onovem prepri¢anju zgodi ob sleherni dezaku-
zmatizaciji: odvzem moci, mrk groze. Chionov
koncept dezakuzmatizacije je potemtakem
koncept prelevitve Aliena v ET-ja. Je pa tudi,
kolikor vztrajamo pri po3asti, koncept njenega
fotograma. Ko si ogledujemo fotograme so-
dobnih filmskih po3asti, se iz prestradenih gle-
dalcev prelevimo v apoloni¢no vedre sociologe
in zgodovinarje umetnosti in se naslajamo na
racun hollywoodskih in drugih imazerij, v kate-
rih lahko, ¢e nam je Ze do tega, prepoznavamo
tako simbolisti¢ne kot tudi kake druge izvire. In
si reGemo: ,,Resni¢no, ni ga boga, niti hollywo-
odskega ne, ki bi znal izdelati tako posast, da bi
nas 7e njena fotografija prestrasila.*

Bojan
Baskar

Judy Garland v filmu Carovnik
iz Oza, rezija Victor Fleming, 1939
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Fesh

Na 29. londonskem filmskem festivalu (od 14.
novembra do 1. decembra 1985) so v razli¢nih

- sekcijah prikazali 145 filmov, od tega 30 ameri-

Skih, 22 britanskih, 17 francoskih, 8 zahodno-
nemskih, 5 japonskih, 5 indijskih, 5 novoze-
landskih, 4 avstralske in 4 madzarske, 3 sovjet-
ske, 3 italijanske in 3 iz Hong Konga ter po

_ enega ali dva iz cele vrste evropskih, azijskih,
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afriskih in ameriskih drzav, med katerimi je bi-
la s Kusturicevim Oc¢etom na sluzbeni poti za-
stopana tudi Jugoslavija.

Derek Malcolm, direktor festivala in renomira-
ni filmski kritik, je devetindvajseto reprizo fe-
stivala, ki pomeni pregled bistvenega, kar se je
zgodilo v iztekajoéem se festivalskem letu,
oznacil za ,ekstremno obsezno in sirokopote-
zno*. Pri tem je — v uvodu v reprezentativni
katalog, v katerem so, po vzorcu vseh festival-
skih katalogov, a vendar ze v sumarni obliki,
povzemajo€ merodajne kritiske zapise po veli-
kih tekmovalnih festivalih, predstavljeni dote-
danji uspehi vseh izbranih filmov — posebe;j
opozoril na ,sekcijo filmov z daljnega vzhoda“
ki da sodijo med vrhunske stvaritve leta. V tej
zvezi je mogoce navesti nekaj konkretnih na-
slovov: kitajsko Rumeno zemljo, hongkongsko
Vrnitev domov, tajvansko Zgodbo iz Tajpeha in
Se posebej japonski (Kurosawov) Ran.

Drugi pomembni steber, na katerem je slonela
in zdrzala tezo londonska selekcija, zanjo pa
so prevzeli odgovornost Derek Malcolm sam
ter njegovi ,prijatelji — filmski kritiki“ sta bila
Stevilo in vrednostni delez filmov britanske
produkcije. Britanskih naslovov je bilo na spo-
redu neprimerno vec¢ kot v prejsnjih letih, ven-
dar tega niso narekovali zgolj formalno-
protokolarni razlogi (leto 1985 so na Otoku raz-
glasili za ,leto britanskega filma*“), pac pa tudi
in Se posebej presoja, da je prilo po nekajlet-
ni proizvodno-ustvarjalni krizi do ,poudarjene
revitalizacije britanskega filmskega snovan-
ja“, kar je dalo Londonskemu filmskemu festi-
valuy specifiéno obelezje in mo¢ne britanske
akcente: izrazito ironiéno konotacijo in izzival-
nost.

Vidna ,dejstva“ v tej britanski liniji so bili filmi
Defence of the Realm (Davida Druryja), Plenty
(Freda Schepisija), A Zed and Two Noughts
(Petra Greenawaya) ter My Beautiful Laundrette
(Stephena Frearsa). V SirSem, evropskem ali
svetovnem kinematografskem prostoru gre,
kar zadeva novi rod britanskih avtorjev, za rela-
tivno manj znana imena, a zato tolikanj bolj
obetavne filmske realizacije.

Tretji ,oporni steber" londonskega izbora so
bili filmi iz tako imenovanega tretjega sveta,
kar je sicer precej Sirok pojem, eno izmed te-
meljnih osredotocenj pa je vendarle kinemato-
grafija latinsko-ameriskih dezel, katerih avtorji
izpricujejo najvidjo mero socialne in politiéne
angaZiranosti in z njo vred revolucionarnega
naboja, ki je za poznavalce filmsko-izraznih
trendov v sedanjem svetu merodajen.

V tej zvezi bi kazalo, ¢e ni¢ drugega, omeniti
;{sij brazilca Babenca in njegov Pajkovkin po-
jub.

Londonski festival si sku$a zagotoviti svojo
posebno barvo in svoj kolikor toliko avtonomni
status med mnogoterimi filmsko festivalskimi
prireditvami prav z opozarjanjem na ta in taka
kljuéna avtorska in obenem nacionalna izra-
zna dejanja.

Samoumevno je, da se mora festivalski reper-
toar z reputacijo, kot jo ima vsakoletna film-
s}(a prireditev v Nacional Film Theatre ob Tem-
Zi, opirati tudi na posebni ,steber* amerike
produkcije, ki je — kot stalnica — nedvoumen
temeljni kamen dogajanj v vsej svetovni kine-
matografski produkciji. Londonski selektorji
so bili e posebej ponosni, da so pridobili za
sodelovanje Michaela Cimina s filmom The
Year of the Dragon, pa Stevena Spielberga kot

200 (A Zed and Two Noughts), rezija Peter Greenaway, 1985
producenta filma Back to the Future in 3e po-
sebej Schéndorffovo ,uprizoritev* Smrti trgov-
skega potnika. OCitno pa je, da ameriski na-
slovi tokrat v Londonu niso segali do najvisjin
vej.

V dovolj poudarjenem ospredju, kar je dajalo
tudi barvo londonskemu festivalu, so bili tako
ali drugace politiéno angazirani filmi, zrasli iz
korenin odpora zoper diktatorska nasilja in
manipulacije, zoper rasizem in nacionalizem,
zoper povampirjeno oblast in podobna iznice-
nja demokratiénih druzbenih pridobitev, ki naj
bi ob izteku dvajsetega stoletja vendarle ze do-
minirale, a so dejansko $e vedno onstran tega
¢loveskega tu in zdaj.

Film naj bi veljal, v skladu z zasnovo london-
skega festivala, za kljué¢no orozje v tem boju.

Tak po svoji naravnanosti in glede na svoje
ucinke v dologenem Stevilu stvaritev, povablje-
nih na pregledne manifestacije londonskega
tipa, tudi je. Ne velja pa to za celoto in tudi ne
Za celotni londonski spored, kot nam je bil
predstavljen skozi sklenjenih $estnajst no-
vembrskih dni petinosemdesetega. Tudi v
Londonu je repertoarnih in Zanrskih hotenj, in-
teresov, kanalov in sekcij, tako kot na vecini
drugih festivaicv, prevec, tako da se spriég ra-
zvejane in disperzne ponudbe marsikaj tiste-
ga, kar bi moralo dajati prireditvi ton, izmuzne
pozornosti. 5lar
Gledalec se znajde v situaciji, ko iz teh al! onih
razlogov, predvsem zaradi prezasi¢enosti spo-
reda (na da n prikazejo po devet ahvcelo po vec
filmov, ogleciati pa si jih je mogoce v najbolj-

Sem primeru ,90 pet, torej samo polowcc_) vse-

ga kar je ,na r,Mizi*) ne zmore v zadostni meri
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lo€iti zrnja od plev, pa v takih okolis¢inah kaj
vrednega tudi prezre in zanemari. Pri vsem tem
London pravzaprav ne odkriva veliko novega,
€e imamo pred njim v mislih glavne tekmoval-
ne festivale na Kurflrstendaumu, na Croisetti,
na Lidu in Se kje v sklenjeni verigi, ki se z lon-
donskim povzetkom v nekem smislu konca.
Londonski selektorji dejansko povzamejo iz ti-
stega, kar se jim je zdelo vredno pozornost na
poprejsnjih filmskih snidenjih od pomladi do
jeseni. Njihov povzetek seveda ni nevazen, saj
sku$a biti karseda suveren, avtonomen in pro-
filiran. Da tak v resnici je, priéa seznam pred-
stavljenih filmov, ki ni pravzaprav v nicemer
sporen, saj je dovolj obsezen in vkljucuje vse,
kar je bilo v minulem filmskem letu estetsko in
sicer bistvenega in relevantnega. Tako bi le
stezka rekli, da je bilo v Londonu ’85 tako kot v
predhodnih ietih (Cesarkoli premalo ali ¢esar-
koli prevec. Vsega je bilo v nekem smislu rav-
no prav, tako da je mogoce ta tip festivala
oznaciti kot uravnotezeno ,strukturo*, iz kate-
re je mogoce razbrati poglavitne poteze posa-
meznih filmskih zvrsti, posameznih izrazno
estetskih trendov in posameznih nacionalnih
kinematografij.

|1z celote svetovnega filma pa bi se kajpak dalo
iztisniti tudi Se kaj ve¢, denimo bolj Studiozen
pristop k temu, kar je skozi leto nastalo. Posa-
mezne sekcije bi bile lahko precej bolj zaokro-
Zene in kompaktne, pa zato manj amorfno ra-
zpréene skozi dolgih in raztegnjenih Sestnajst
ali sedemnajst ali celo osemnajst festivalskih
dni. V tem smislu bi bil lahko Londonski film-
ski festival tudi za kak dan krajSi in bolj str-
njen, z manjsim Stevilom filmov, ki pa bi bili
po drugi plati bolj zavezujoci, Nezavezujocega
je v tej mnozici del in ob tej ,ekstremni Siroko-
poteznosti“ vendarle precej pa tudi prevec.
Prav posebna atrakcija londonskega soocenja
so predstavitve velikega izbora celovecernih
dokumentarcev. V sporedu smo jih nasteli
skoraj dva ducata, med njimi tudi nekaj izred-
no pomembnih del v tej zvrsti. Na primer: To-
kijski proces (4 ure trajajoCi japonski ,pen-
dant* Minchenskemu procesu v reziji Masaki-
ja Kobayashija), Berlin v cesarskem ¢éasu (ali
BIlis¢ in sencne plati neke dobe) avtorice Irm-
gard von Zur Mihlen ali 16 dni slave Buda Gre-
enspana (o predlanski olimpiadi v Los Angele-
su), nastevanja relevantnih naslovov pa se ne
bi kazalo konc¢ati. Posebej zanimivi in drago-
ceni so bili v tej zvrsti Sirokopotezno koncipira-
ni portreti nekaterih filmskih ,legend*, na pri-
mer Kurosawe (A.K. Chrisa Markeja), Satyajita
Raya (v filmu Shyama Benegala) in Ozuja (Tok-
yo — ga Wima Wendersa.) V tesni zvezi z njimi
je mogocée omenjati e na Japonskem posneti
in sodobno japonsko kulturo zadevajoci film
Elisabeth Lennardove — Tokijska melodija o
slovitem mladem skladatelju Ryuichiju Saha-
motoju kot utele$enju duha ter modernih ¢a-
SOV.

Vrsta teh filmov je dala avditoriju celo vec kot
igrani filmi, bodisi v vsebinsko sporocilnem
bodisi v fotografsko vizualnem smislu.
Londonski filmski festival v okviru vsega, kar
se dogaja na njegovem prizoriséu, v poslopju
NFT (National Film Theatre), ni nekaj posebne-
ga ali izjemnega. Filmske retrospektive vseh
vrst si namre¢ podajajo roke skozi vse leto.
Dnevi, doloceni za potek festivala, ki ga orga-
nizira in prireja ta hisa sama, so samo nekoli-
ko bolj zgosceni in dinamizirani del tega celot-
nega poteka.

Prav to pa prispeva k dejstvu, da je festival ob
Temzi prej delovno snidenje s filmom kot ma-
nifestacija, namenjena oddihu po kon¢anem
snemaniju.

Vikior Konjar

ival ob Temzi
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Clovek je umemni bog

Priredilev Alternativni film je ze ob tretji pono-
Vitvi obéutila tezave, zaradi katerih je konec le-
ta 1985 morala postati Festival jugoslovanske-
9a alternativnega filma in videa. V to, za neka-
tere nevzdrino zdruZevanje predstavitve del v
dveh medijih, je bil organizator Akademski
filmski center iz Beograda prisiljen zato, ker je
alternativni film v Jugoslaviji praktiéno ,mrk-
nil“. Se pred nekaj leti obetaven polet mu je
Spodrezala draginja, ki filmarjem prepreéuje
nadaljnje ustvarjanje, saj vztrajajo le §e redki
entuziasti. Tako smo v Beogradu videli kaka
dva ducata domagcih alternativnih filmov iz mi-
nulin let, ko nasi videasti &e niso niti zadeli de-
lati, in ki na razli¢ne nagine vkljuéujejo televizi-
"0 ali video, nekoliko manj video del, med kate-
mi so le e redka prenesla filmsko ikonogra-
fijo v novi medij. Poleg tega je organizator
Predstavil e nekaj del tujih videastov, gostil
Avstrijca Petra Weibla, filmarja in videasta, ki
|€ predaval o elektronskem filmu in digitalni
Umetnosti ter povabil $e kup ustvarjalcev in te-
oretikov k pogovoru o prezemaniju filmskega in
vVideo medija.

Kratko oceno prireditve lahko povzamemo po
besedah beograjskega filmskega delavca Jo-
Vana Jovanovica: ,Celotna alternativna kultu-
fa e nedvomno zanimivo gibanje v jugoslovan-
ski kulturi, zal le na njenem obrobju, ker je
slednja brezupno malomeséanska in reakcio-
narna. Alternativni film Zivi v tem kontekstu v
Nekaksnem getu razliénih studentskih ali mla-
dlnsk_ih centrov ter skuSa ujeti korak s svetom.

Prasanje pa je, koliko je to mogoée v trenut-

U, ko video vedno bolj presega film. Video
zah_t'eva za nas $e izjemno tehnologijo za reali-
Zacijo idej. V. tem smislu nasi avtorji, zelo talen-
tirani ljudje, to pa je spet drugacna ironija tega
'Iuc_fsWa. delajo z zelo primitivnimi sredstvi.
Kaze se ogitno bogastvo idej nasih avtorjev,
vendar pa so nasa dela v kontekstu videnega
2 tujine po izvedbeni strani precej siromasna.
K_‘JUb temu je bistvena prisotnost duha, senzi-
bilnosti pri nasih ljudeh, ki so §li v korak s ¢a-
Som, kar velja predvsem za avtorje iz Ljublja-
Ne. Tu imamo krog OM produkcije, ki dobro
Kombinira tehnike videa in filma, produkcijo

kuca, Borhesijo, Meje kontrole. Njihova dela
S0 nadvse zanimiva zaradi nekaterih radikal-
Nih prijemov v polju senzibilnosti in duha na
€vropski ravni.*

Ot marljiv kronist pa moram zapisati, da tudi
Nekateri filmi neslovenskih avtorjev, kljub sta-
'€)Semu datumu nastanka, tudi sredi osemde-
Setih let in postmodernistiénih trendov zdrzijo
bfﬁ‘m_e Casa in $e vedno veljajo bodisi kot &iste
med!lske stvaritve ali kot neobremenjene do-
Mislice. O vegini teh filmov je Ekran Ze pisal ob
Prejsnjin sreganjih z njimi, zato jih le nastej-
Mo: I. program in TV 31-1 minirama (lvan Fak-
tO_r). Gerdy, hudobna ¢arovnica in Pression
(Ljubomir Simunic¢), Televizor je kinematograf,
v katerega odhajam sedeé na dvoriéu (Bojan
Jovanovi¢) in Drustvo za zaséito prismojenih

Ogodkov (lvan Kaljevi¢) ter video Chanoyu
(2agrebskin avtorjev lvekovi¢eve in Martinisa).

€d video deli tujih avtorjev je previadoval ma-
terial, ki smo ga videli ze na ljubljanskem Vi-
deo bienalu, zato je najvec pozornosti pritegnil
dOst Peter Weibl s svojimi reklamnimi spoti in
Videi Eda Emschwillerja in Johna Sanborna,
?b katerih je spletel predavanje Elektronski
im in digitalna umetnost ter enournim vide-
8”7 Umetna volja (elektronska medijska opera)

desetih dejanjih z glasbo skupin Noa No in
ZYX. Peter Weibel je bil rojen leta 1945 v Ode-
SL, Zivi pa na Dunaju. Knjizevnost, medicino, lo-
giko in filozofijo je tudiral v Parizu in na Du-
Naju, doktoriral pa je s temo Teorija in forma.

Ot gostujoéi profesor je na razliénih univer-
2ah predaval morfologijo, kiparstvo, medijsko
U”Ietfjost. teorijo opazanja in fotografijo.
bjavil je deset knjig o umetnosti, filmu, foto-

grafiji in medijski poeziji. Od leta 1965 je po-
snel priblizno 60 filmov na vseh formatih, mno-
ge razsirjene filme, filmske akcije, instalacije,
holgrafske filme (sodeloval je tudi z Vali Ex-
port in Ottom Muehlom). Od leta 1969 je po-
snel Stevilne video trakove in video instalacije,
sodeloval na samostojnih™in skupinskih raz-
stavah. Po letu 1982 je posnel tri plosce.

Dziga Vertov je v manifestu léta 1923 zagovar-
jal osvoboditev kamere, ki je podrejena nepo-
polnemu in omejenemu ¢lovekovemu ocesu.
Narativno utemeljen film je poimenoval uzako-
njeno kratkovidnost in dodal: ,Ne dvigamo
glasu proti podrejanju filma literaturi ali gleda-
lis¢u, vendar pa menimo, da so taki postopki
vzporedni — stranske veje, ki so locene od fil-
ma. Osnovno in najpomembnejse je filmsko
obcutenje sveta," se pravi, medijsko obcute-
nje sveta. In v to polje je skusal Weibel nasadi-
ti svojo Umetno voljo (1984), medijski izraz svo-
bodne misli ob koncu dvajsetega stoletja z
uporabo konglomerata igranih, dokumentar-
nih in elektronskih slikovnih materialov. Ker
smo jamski ljudje elektronske dobe, obstaja-
mo v elektronskem ¢asovnem prostoru hkrati

|. program, avtor Ivan Fahtar, 1978

na ve¢ krajih in na istem kraju v razliénih ¢a-
sih. V elektronskem paleolitiku obstaja veé
stopenj modalnih stvarnosti. Evropa je Prome-
tej elektrike, umetne svetlobe, izumetni¢eno-
sti. Z Zarnico smo zasuznjili sonce. Elektrika je
¢lovedka oblika svetlobe. V dveh svetovnih voj-
nah je reakcija skusala prepreciti prihod tretje-
ga tisocletja. Zaradi zlo¢inov strank v infantilni
druzbi pa spoznamo kasto poltikov kot zaje-
dalcev dvajsetega stoletja. Cas obstaja kot
medij upanja, svetloba pa kot medij napredka.
Racunalniska animacija nadees¢a evolucijo
sveta. Clovek je umetni bog. Eksteritorializaci-
ja ¢lovekovega telesa (oko postane video, uho
pa avdio, itd.) vodi v vesolje, odkoder se bomo
v prihodnje oskrbovali z energijo. Weibel elek-
tronsko prevaja metaforiko svetlobe v slikars-
tvu, da smo mi izviri te svetlobe, ne pa bog, in
da smo si mi izmislili boga. Formalne dosezke
je izkoristil tako, da je mitologijo elektronske
dobe prevedel v digitalno naracijo.

Film — video/prezemanje medijev: Ljudije, ki
slabo poznajo video, se zavzemajo za njegovo
definicijo, ljudje, ki ga poznajo, pa skusajo
usmeriti pozornost na gledanje, ob katerem is-
kristalizira tudi definicija (Martinis).

Kaj se bo zgodilo s kakim novim sinteti¢nim
medijem, je stvar umetnikov, ne pa teorije. Ce-
prav je video nova tehnologija in je orozarna
izrednih moznosti, ni danes ni¢ drugega kot
prelivanje starega medija v novega. Spraseva-
nje o tem, kdo je za video ali film, kdo je iz li-
kovnih umetnosti ali filma, je znacilno za zace-
tek vsake nove umetnosti. Film je dozivel ena-
ko usodo. Ko se je pojavil konec minulega sto-
letja, je minilo dvajset let, preden so filmarji
spoznali in obcutili novi medij, in govorili so
isto. Film je novi, sinkretiéni medij, prezivel bo
vse druge umetnosti, je sinteza vsega, kar ob-
staja. V njem no¢emo niti gledaliséa niti litera-
ture niti slikarstva. Kinestezija je lastnost fil-
ma, ne pa literature ali gledalis¢a. Ho¢emo ci-
nematiko. Ta segregacija je trajala petdeset
let, ko so Bazin in drugi ugotovili, da film ne
potrebuje segregacije, da je film, za razliko od
zatrjevanja avantgardistov, necist medij, da in-
tegrira gledalisce in literaturo in celotno civili-
zacijo skozi sliko in besedo. Nasprotno, film
lahko najde zase e ve¢ pravih momentov, ¢e
bo izkoris¢al in integriral neciste elemente. Za-
to me tudi ne zanima ¢isti video, saj ga sploh
3e nisem videl. Vse, kar sem videl v videu, je bi-
lo le ponavljanje obrazcev v kak&nem drugem
mediju. To ni ni¢ novega razen dejstva, da je
narejeno drugace, z elektronskimi impulzi, ki
oblikujejo sliko. Zanima pa me, kaj mi lahko vi-
deo pokaze kot novo civilizacijsko sredstvo, v
¢em so njegove zmoznosti. Video je medij, ki
ga je treba raziskovati v smislu iskanja.

Tu je Se problem jezika. S to besedo se ravna
zelo nemarno in nevedno. V teh medijih ne mo-
remo govoriti o jeziku, ampak o obliki govora.
Predvsem to ni jezik, ker nima koda. Niti v fil-
mu niti v videu ne obstaja kod. Ne obstajata
slovar in slovnica o njem. Doslej ni $e nihce
napisal slovarja filma. Zato to ni jezik. Jezik je
kod na podlagi slovnice in slovarja. Ce se razu-
memo v srbi¢ini ali nems&¢ini, potem imamo
kod, ¢e pa ga nimamo, smo v polju umetnosti,
to pa ni jezik (Zecevig).

Pogosto posluSsam argument o omejevanju
umetniSkega izraza z ra¢unalnikom, na kar
vedno odgovarjam: 'Ce ljudje dovolijo, da nji-
hovo celotno Zivljenje omejuje deset biblijskih
zapovedi, je to dosti bolj strasna omejitev kot
omejitev umetniskega izraza z radunalnikom.
S stalis¢a umetnigkih strategij nismo sluzab-
niki tehnologije, ampak sluzabniki drzave, zato
se moramo boriti proti drzavi, ne pa proti teh-
nologiji. Ne strinjam se z Godardovim stali-
8Cem, da sta film in video kot Kajn in Abel. Prvi
razlog je zgodovinske narave. Fotografija ni
unicila slikarstva, film pa ni unicil fotografije.



Umetna volja. avtor Peter Weibel. 1984

Pojav fotografije je spremenil slikarstvo, na-
stanek videa pa bo nedvomno vplival na spre-
membo filma, ne bo ga pa unicil, ker je video
naslednik filma. Slikar lahko ustvarja vsako
toéko na sliki, napredek filma pa je v tem, da
avtor lahko dela z razlikami med dvema slika-
ma, saj ima manj moznosti za posredovanije v
sami sliki (kadru). RezZiser prevzame vlogo sli-
karja. Godardu lahko oéitamo, da je zelo malo
delal med kadri, ampak vedno na sintagmatic-
ni ravni. Zato ¢uti ogrozenost zaradi videa, ker
je to medij pospedevanj in hitrosti, stara tradi-
cija naracije in stari postopki sintagmatike pa
so spremenjeni. Vendar pa video lahko zdruzi
delo med kadri na filmu in vsako tocko na sliki
(v kadru) kot pri slikarstvu. Obe izku$nji ¢loves-
tva zdruzuje video v digitalnem podrocju. Dru-
gi razlog je prakticne narave: ¢e lahko mizo po-
snamem na film, in tehnika mi to brez tezav
omogoca, lahko s pomocjo digitalne tehnike
simuliram taisto mizo. S kombinacijo obeh po-
snetkov v elektronskem filmu pridemo do po-
roke Kajna in Abela — do homoseksualne afe-
re.

Mediji zelo spominjajo na seksualnost, zlasti
¢e se spomnimo cesarstva parcialnih nago-
nov. Vsak parcialni nagon ustreza organu ¢lo-
vekovega telesa — iz oCesa izhaja voajerizem
in ekshibicionizem, roka boza in spodbuja slok,
vendar pa mora ¢lovek to prerasti in v zrelem
obdobju doseci genitalni orgazem. Ce mu to
ne uspe, nastanejo motnje in ostaja fiksiran,
ujet v podrocju parcialnih nagonov. Prav film,
fotografija in video so proti genitalnemu orga-
zmu in nas ohranjajo na ravni parcialnih nago-
nov.

Video ustvarjalci ropajo filmske arhive. V post-
modernem potroSniSkem obdobju video us-
tvarjalci zavestno ali podzavestno uporabljajo
filmsko zgodovino kot samopostrezbo. Vendar
pa morajo izposojene stvari transcendirati.
Glasbeni video je le nadaljnji razvoj artikulacij-
skih sredstev v audiovizualnem govoru. Imitira-
jo ali epigonsko kradejo zlasti v avantgardnem
filmu, ne pa v komercialnem filmu. Konji in osli
so iz arzenala nadrealizma, zlasti v britanskem
glasbenem videu, vendar pa vse predstavlja ire-
alno logiko naracije. Zato ga odrasli igralci

sploh ne morejo ve¢ spremljati. Ob teh film?

pravijo, da je vse to neumnost. Samo otroci, ki
Se niso vkljuc¢eni v linearno naracijo, jih razu-
mejo. Zato obstaja znani konflikt, da starsi
najpogosteje sovrazijo glasbeni video, mladi-
na pa je hipnoti¢no fascinirana, ker je to nji-
hov lasten infantilni jezik iz sanj, ki jim je blizji
kot jezik komercialnega filma. Vprasanje je, Ce
nam bo uspelo to obéinstvo pridobiti tudi za
avantgardni film. Glede tega sem skeptik.

Ob neprestanem delu s stroji se oblikuje dia-
log prek napak. Ko ste kreativni, lahko te na-
pake spremenite v estetske prednosti. Deficit,
ki nastaja zaradi stroja samega in zaradi defi-
citarne komunikacije med ustvarjalcem in
strojem, se lahko pri umetniskem talentu pre-
tvori v estetsko pridobitev. To je proces kacje-
ga leva, tako delo lahko traja tedne in Se dlje.
S stroji praktiéno spim, zato se trudim, da bi vi-
del filme, ker kot narkoman, ki potrebuje ma-
milo, potrebujem slike. To so lahko filmi, tudi
tukaj, v Jugoslaviji, ali pa voZnja z avtomobi-
lom. Sedanje zgodovinsko delo sestoji v tem,
da je treba odkrivati nove umetnisSke slike v
medijih. Pri tem je v veliko pomo¢ digitalni
kod. Ni¢esar nimam od prikaza ljubezenskega
para v postelji. Ce take stvari vidim v kinu, za-
prem oci, ker so to napacne slike ljubezni. Ce
ho¢em pokazati, kaj je ljubezen ali seks, mo-
ram $ele odkriti umetne slike. Slike nam poma-
gajo razumeti svet, seveda slike, ki jih sami us-
tvarjamo. To je velika razlika pri prehodu s fil-
ma na video in digitalni video. To so referenci-
alni momenti. Abstraktni filmi, na primer Fisc-
hingerjevi, so ocetje digitalnega koda.
Avantgarda vedno ustvarja tradicijo in jo ohra-
nja pri Zivijenju. Ekspresionisti so nam poma-
gali, da sploh razumemo Velasquezovo sli-
karstvo. Goyine €rne slike iz leta 1900 so bile v
kleti muzeja Prado in nihce jih ni razumel. Sele
ob radikalni avantgardi so se ozrli po predhod-
nikih in odkrili njegove érne slike. Tako nasta-
ja tradicija. Konservativci imajo tradicijo, ven-
dar je ne ustvarjajo. Alternativa je vedno na
obrobju druzbe in druzba dejansko sploh ne zi-
vi od jedra, ampak od tistih, ki so na njenem
robu. Od ¢esa zivi Zemlja — od tistega, kar je
izven nje, od Sonca, ki je vir energije. Zato so
alternativci na osebnem podrocju porazenci, v
duhovnem smislu pa so zmagovalci. Ni vedje-
ga porazenca od Kristusa, po drugi strani pa je
on najvecji zmagovalec (Weibel).

Mohorko Paldauf
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Zbogom, Studié Tarsulas

Odvzem drzavne finanéne podpore (ali povsem
doloéena politiéna volja?) je povzrocil ukinitev
Tarsulas Filmstudia, po sredstvih najskrom-
nejse, a tudi najbolj nekonformistiéne madzar-
ske filmsko-proizvodne hise. Ustanovijena je
bila leta 1982, vodili pa so jo Istvan Darday in
skupina cineastov, med njimi Gyorgy Feher
Laszlo Muhalyly, Béla Tarr, Pal Zsolnay in Las-
zlo Vitezy; i izjemen mednarodni uspeh in Stevil-
ne nagrade ji je prinesla ena njenih prvih pro-
dukcij, nelzprosna Grofica Pala Erdossa,
érno-beli igrani film v na pol dokumentaristic-
nem slogu. Tudi stiri druge produkcije iz iste-
ga leta so se sukale v polju dokumentaristike
in anketnih raziskay. Naslednje leto pa je bil
posnet velefilm Atvaltozas |-l Istvana Dardaya
in Gyorgya Szalaia, eksperiment z razpredeno
naracijo, kakor tudi zadnji avantgardisti¢no-
provokativni film Gaborja Bodyja Kutya éjji da-
la pred nekaj meseci je Body napravil samo-
mor), prelepi Jobov upor Imreja Gydngydssyja

in Barne Kabaya v koprodukcm z zahodno-
nemsko televizijo, ki je kandidiral za Oskarja
ter Se ena sociloska raziskava Laszla Vntezyja
Leta 1984 sta nastala le dva celovecerna igra-
na filma, lradlmonalnejst Hyggyetek nekem!
Lazsla Muhalfy;a in odloéno antitradicionalni
Oszi almanach Bele Tarra, V zadnjem letu svo-
;ega obstoja se je Tarsulas Filmstudio vrnil k
svojim zaéetkom z dvema érno-belima filmo-
ma, ki sta obravnavala obéutljive druzber.e te-
me: s sijajnim Visszaszamlalas Pala Erdossa
in z vprasljivim Embriom (Embryok) neaktivne-
ga veterana Pala Zsolnaya. V petih letih svoje-
ga obstoja se je ta filmski studio nedvomno
pozvizgal na komercialni uspeh (vehka napaka
v teh éasih, in to ne samo na Vzhodu) in se do-
taknil razliénih etiénih in politiénih vprasanj,
od izgubljenosti mladih do razrednih konflik-
tov, od pomanjkanja orgamzacusklh spre-
memb v industriji do abortusa in preganjanja
vernikov, éeprav seveda ni bil edini studio, ki je

opozarjal na tovrstne teme. Upajmo, da bo po-
novno vstal iz svojega pepela, ¢etudi pod dru-
gim imenom in manj izpostavljen birokratske-
mu nadzoru.

Balasz Béla Studio

Tej ugledni eksperimentalni Soli se je treba
vsakokrat znova zahvaliti, saj tudi v suhih le-
tih, kakréno je bilo zadnje, prav iz nje prihaja
edini zanimivi debutant: Peter Timar, rojen leta
1950, Ze kakih deset let reZiser in snemalec v
tem studiz, sedaj pa avtor filma Egeszseges
erotika (Zdrava erotika).

Med kratkometraznimi filmi, ki jih je predstavil
Balasz Bela Studio, opozarjamo na Spomine
nekega mesta (Emlek egy varosrol), v katerih
Ameriéan Peter Hutton fotografira Stevilne za-
puséene in mraéne koticke Budimpeste, ki jo
vidi kot mrtvo mesto; opozarjamo tudi na film
In memoriam Peter Hajnoczy Lille Matis in

—_—
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Ce jetorej za film in fotografijo bistveno prav to ,&rno polje“, potem velja pripisati, da
fotografija ni samo ,svetlobni zapis“, kar je zajeto Ze v sami etimologiji besede, ampak predvsem
»vojna“ s svetlobo. ,,Vojna*, ki se pri filmu pri¢ne v ohisju kamere, nadaljuje v laboratorijski obdelavi
in konc¢a v kinodvorani. Vse to pa zato, da bi se na Cetrti steni camere obscure (pri filmu ekrana mon-
tazne mize ali pa platna v kinodvorani) formiral dozdevek realnosti, za katerega je potrebno ogromno
¢rnine in izjemno majhna koli¢ina svetlobe, ki pa jo usmerjajo, razporejajo in fiksirajo izredno na-
tanéni opti¢ni, mehani¢ni in kemiéni postopki in mehanizmi. Le-ti ve¢inoma ostajajo prikriti, saj je pri
filmu izpostavljeno predvsem ,,0ko* kamere, ki je podvojeno z ,,o¢esom* kinoprojektorja, da bi nam
le-to pokazalo, kaj je kamera pravzaprav ,videla“. To, kar kamera vidi, pa odreja drobna 3pranja
(objektiv), ki predstavlja nekak$no materialno tocko perspektive. Sistem perspektive pa ni strogo ve-
zan le na vpraSanje izdelovanja slik, ampak je vsredisten v irde spremembe v organizaciji prostora ozi-
roma sveta, ki so se pricele v renesansi. Nov rezim slike, ki ga je formulirala perspectiva artificialis in z
njo povezana camera obscura, je pravzaprav drugo ime za ,,naravno* videnje in predvsem ,,naravno“
videnje renesancnega urbanega sveta. Prostorski ,,red“, ki ga reprezentira sistem perspektive, je tako
sam red ,racionalnega* mesta, tako kot so ga oblikovali arhitekti petnajstega stoletja. Na notranji in
zunanji strani camere obscure se namre¢ nahaja skoraj identi¢en geometri¢ni univerzum, ki od rene-
sanse naprej vlada e danes, in prav ta ,,interna korespondenca“ med redom renesantnega mesta in no-
vim rezimom slike je tista, ki podaja perspektivi razseznost ,,naravnega* videnja. Koncepcija renesanc-
nega prostora (predvsem mesta) pa ni utrdila svojega reda samo s camero obscuro, ampak se je preseli-
la na podrocje gledaliSke scenografije in rezije, da bi nenazadnje postala temeljna oporna tocka foto-
grafskega in filmskega iluzionizma.

Arhitektonsko-urbanisti¢ni red renesanénega mesta je tako skoraj identien z reZimom sli-
ke, ki ga je proizvedla camera obscura, toda ¢e ju druzi ,,metafizika* (sistem, logika), potem pa ju lo¢i
»fizika® (realnost, materialnost). Drobna ,,$pranja“ camere obscure je namre¢ tisti mejnik, ki loéi zu-
nanjost in notranjost, in hkrati tisti dejavnik, ki radikalno izkljucuje realnost, da bi na Cetrti steni (ca-
mere obscure, kinodvorane . . .) formiral dozdevke realnosti. Prostor renesanénega mesta oziroma
kasneje ves profilmski prostor, preprosto, realnost, se skozi mehani¢no-opti¢no-kemiéne procese, za-
jete v pojem ,tehnika“ (fotografska, filmska . . .) predeluje v teater ali bolje, v spektakel, ki tudi v
najbolj stiliziranih formah lahko funkcionira samo kot dozdevek realnosti.

Kamera kot na prvi pogled zgolj tehni¢ni instrument je tako privilegirana ideoloska na-
prava, ki znova in znova odpira vpra$anja o razmerju med dozdevkom in realnostjo oziroma o statusu
dozdevka realnosti, ki ga je teorija filma prepoznavala tako kot ,,Cisti“ dozdevek kakor tudi kot real-
nost samo. Zdi pa se, da so najbolj plodna tista dialekti¢na razmiljanja, ki pri avdio-vizualnih medijih
problematizirajo dozdevek skozi realnost in obratno.

Silvan Furlan
Opombe

! Dominique Villan, L 'oeil a la camera, Chaiers du cinéma Editions de I'Etoile, Paris, 1984

2 Citirano v knjigi: Steve Neale, Cinema and Technology: Image, Sound, Colour, BF1/Macmillan Education Lid,
London, 1985
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3 Steve Neale, Cinema and Technology, op. cit.
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7 Serge Daney, ,,O Saladorju*, Cahiers du cinéma, 3t. 222, Paris

8 Pascal Bonitzer, Slepo poolje, SKUC/ Filozofska fakulieta, Ljubljana, 1985

9 Andre Bazin, Sta je film? 1., Institut za film, Beograd, 1967

10 Pascal Bonitzer, Slepo polje, op. cit.
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KINEMATOGRAFSKA INSTITUCIJA

Podrocje, ki ga zajema pojem kinematografska institucija, je izjemno Siroko in hkrati ve¢
kot zapleteno. Obsega tri segmente — proizvodnja, distribucija in kinematografska mreza, ki se ne sa-
mo verizno prepletajo, ampak se meSajo in podaljsujejo Se z raznimi propagandnimi masinerijami, z
mediji javnega informiranja, s podro¢jem kritiSko-teoretskega dela, z arhivsko in muzejsko dejavno
s tjo, z zaloZni§tvom, z vzgojo in izobraZevanjem in prav gotovo e s ¢em. Ze ta opis ved kot prepridlji-
vo govori, da je kinematografska institucija kompleksen socialno-kulturni fenomen oziroma socialni
dejavnik, ki ima 3e to specifiko, da je neprestano v neki notranji napetosti, dialektiki in dinamiki, saj v
sebi zajema dve, marsikdaj in v marsitem nezdruzljivi razseznosti: umetnost in industrijo. Ce je film
umetnost, se je danes, ko ima film Ze skoraj stoletno zgodovino, brz¢as nesmiselno spraSevati, saj legi-
timnost filma kot umetnosti zagotavljajo Stevilne stvaritve filmskih reziserjev (Eisenstein, Ford, Ros-
sellini, Welles, Renoir . . .). Po drugi strani pa nas o tem, da je film zavezujo¢ in obvezujo¢ fenomen
civilizacije dvajsetega stoletja, prepricuje tudi raven teorije in filozofije filma, ki 3¢ posebe] v zadnjih
desetletjih doZivlja pravo ekspanzijo. Ce je torej estetska in ideoloSka dimenzija filma v nekem smislu
socializirana, pa se socialno-ekonomska razseznost kinematografske institucije nahaja Se v precejdnji
senci. Sirsi kinematografski publiki so pogoji in sistemi filmske proizvodnje bolj ali manj neznani,
prav tako pa tudi funkcioniranje distribucije in kinematografske mreZe ter s tem povezan ves propa-
gandni aparat. Treba pa je tudi reti, da je bilo doslej opravljenih zelo malo relevantnih Studij o
ekonomsko-socialnih dimenzijah kinematografske institucije, tako tistih, ki poganjajo najsodobnejsi
skoraj tovarniski nacin filmske proizvodnje (hoollywoodski studijski sistem), kakor onih, na katerih
sloni bolj ,,rokodelski* nacin produkcije (male producentske hise, neodvisni producenti . . .).

Kajti kinematografija ni samo ,mentalna masinerija“ (kot temu pravi Christian Metz), to-
rej le aparat za proizvodnjo pomenov in spektakelskih uZitkov, ki implicirajo estetske strategije in psi-
hi¢ne oziroma psiho-socialne procese, ampak je tudi industrija, bolje, kulturna industrija, ki poteka
po natan¢no dolocenih ekonomskih determinantah. Ce nadaljujemo z Metzovimi besedami, potem je
kinematografska institucija tisto podro¢je, kjer se v nekaksni medsebojni interakciji prepletata ,,poli-
ticna® in ,libidinalna ekonomija“ — kinematografski uZitek je tako slojevit proces, kjer se krizata rezi-
ma dveh razli¢nih ekonomij.

V tem zapisu ne nameravamo podati kakSne celovite podobe kinematografske infrastruk-
ture, ampak se bomo omejili le na predstavitev nekaterih vidikov, pri ¢emer bomo skusali vsaj nakaza-
ti razlike med funkcioniranjem ameriske in evropske kinematografske institucije. Ocrtali bomo tudi ti-
ste relacije med Evropo in Hollywoodom, ki so zdaj kazale Hollywood kot ,,obljubljeno dezelo®, da bi
ga drugi¢ razkrile kot ,grobarja* evropskih reZiserjev, vsaj tistih, ki so Hollywood izkusili kot produ-
centski rezim, ki — npr. po besedah Jeana Renoirja — krni, izni¢uje in hromi ustvarjalno svobodo,
avtorski ,,touch®, lucidnost in za evropskega umetnika znacilno senzibilnost.

Ameriska filmska industrija oziroma ,kulturna industrija“, ki jo zajema 3e danes mitolo-
$ko obarvana beseda Hollywood (v prostem prevodu ,sveti gozd®) je prav gotovo najbolj izstopajoca
kinematografska institucija v svetu. Mitolosko barvo pa Hollywoodu ni zagotavljalo samo dejstvo, da
se je ta filmska dejavnost kot konglomerat med umetnostjo in industrijo dogajala ,,tam dalec®, ons-
tran luZe (danes smo sicer pri¢a poskusu ,remake-a* hollywoodskega studijskega sistema), ampak ne-
mara e bolj masivno medijsko povelicevanje tega ,svetega gozda“ ter sama reprezentacija Hollywoo-
da v filmski fikciji. Vsa ta maginerija je torej kovala ta ,glamour® Hollywooda, le malokdaj pa je pro-
dirala v temne in mraéne predele hollywoodskega ,,gozda“, in $e takrat je Skandale in tragi¢ne dogodke
praviloma podredila ekonomskim ratunicam. Treba je tudi dodati, da se je $ele v zadnjem Casu poja-
vilo nekaj prodornejsih socialno-ekonomskih analiz ameriske filmske industrije, kar na nek nacin po-
trjuje, da je filmska industrija (3e posebej ameriska) ve¢ kot kompleksen in obenem kompliciran eko-
nomski, socialni in ideoloski fenomen.

Tako kot za vse industrije, tudi za amerisko filmsko industrijo velja, da si je prvenstveno
zastavila samo en cilj: ustvariti &im ve&ji dobicek, in to na vseh treh kljucnih podrogjih kinematograf-
ske dejavnosti — proizvodnja, distribucija in kinematografska mreza. V prvih desetletjih dvajsetega
stoletja je ameriSko filmsko industrijo $e poganjala odprta in Siroka ekonomska konkurenca, tako kar
zadeva proizvodnjo kot distribucijo in prikazovanje filmov, toda proti koncu dvajsetih let se je ameri-
tka filmska industrija skoraj dosledno monopolizirala. In prav ta organizacijsko-ekonomski vidik je
tisti, ki je odlo¢ilno prispeval k formiranju t. i. hollywoodskega studijskega sistema, Ki ga je sestavljalo
osem filmskih korporacij, ki so obvladovale vse tri funkcije, od proizvodnje, distribucije pa do Kine-
matografske mreZe, in to ne samo v ZDA, ampak skoraj po celem svetu. Ta oligarhi¢na dimenzija
ameriske filmske industrije, tako kar zadeva lastniStvo kakor tudi kontrolo nad produkcijo, distribuci-
jo in kinematografsko mreZo, predstavlja ,,bistvo* hollywoodskega studijskega sistema, ki se je polno
formiral v zafetku tridesetih let in razpadel konec petdesetih let, v &asu t. i. ,,najvecje krize filma“, ki
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jo je sprofzil zlasti razvoj televizije kot nove forme popularne zabave. Omen jenih osem filmskih korpo-
racij pa se deli na PET VELIKIH (Big Five), in sicer Paramount, Metro-Goldwyn-Mayer (najprej Lo-
ew’s Inc.), 29" Century-Fox, Warner Bros. in Radio-Keith-Orpheum ali skrajSano RKO, ki so vladale
nad vsemi tremi segmenti kinematografske dejavnosti, ter na TRI MALE (Litlle Three) — Universal in
Columbio, ki sta se ukvarjali s proizvodnjo in distribucijo, nista pa imeli lastne kinematografske mre-
Zg, in United Artists — specifi¢na filmska korporacija, saj je skrbela le za distribucijo filmov neodvi-
snih producentov in je zelo kratko obdobje (tako kot Universal) kontrolirala manj$o mrezo kinodvo-
ran.

Hollywoodski studijski sistem kot sinonim za skrajno monopolisti¢no organizirano film-
sko industrijo je bil sistem, ki je PETIM VELIKIM in TREM MALIM prinasal enormne dobitke in
hkrati mehanizem, ki je blokiral potencialne konkurente. To vsekakor ne pomeni, da se v ,,zlatem ve-
ku* hollywoodskega studijskega sistema niso pojavili tudi drugi producenti, kot so recimo Disney,
Monogram in Republic, toda njihova mot in vloga v monopolizirani ameriski filmski industriji sta bili
izredno omejeni. Toda, e je zanemarljiva njihova vloga v pogledu generalne delitve ,,mo¢i in
denarja®, pa je treba omeniti, da so ti marginalni producenti s svojo programsko usmeritvijo v marsi-
Cem obogatili ,,zanrsko bogastvo“ ameriske kinematografije, recimo, s produkcijo kratkih in celove-
Cernih animiranih filmov, poceni vesternov in ,¢rnih filmov* (film-noir) oziroma t. i. B-filmov.

V Casu razeveta hollywoodskega studijskega sistema je visoko predratunske oziroma A-
filme producirala skoraj izklju¢no druzina PETIH VELIKIH, kar je s filmi Universala in Columbie
predstavljalo tri Cetrtine celoletne produkcije amerike filmske industrije. Kontrola nad distribucijo in
kinematografsko mreZo s strani osmih filmskih korporacij pa je onemogocala, da bi se filmi marginal-
nih producentov — razen izjemoma — pojavljali na platnih urbanih in elitnih velemestnih kinodvo-
ran. Zanje je bil rezerviran prostor v predmestnih dvoranah, predvsem pa v ruralnih predelih Ameri-
ke, prav tako pa je producentom, kot so bili Monogram in drugi, le malokdaj uspel, da bi se plasirali
na svetovno trzisCe. Distribucijske agencije — razpriene v ve€ kot tridesetih najvetjih ameriskih mestih
in skoraj po vseh drZavah sveta — so posredovale licence in utinkovito zalagale filmsko trZisce, triste,
ki ga je torej v nacionalnem in internacionalnem pogledu obvladovala PETORICA VELIKIH in
TROJICA MALIH. Edino vegje filmsko trZisce, ki ga v tistih letih ameriska kinematografija ni zavze-
la, je bila Sovjetska zveza.

In prav kinematografska mreza je tisti vidik ameriske filmske industrije, ki je omogo¢al,
da je PET VELIKIH delovalo kot zarotni$ka enota, kjer je vsak drug drugega itil in na ta nacin one-
mogocal, da bi se v njihove filmske mreze vrinil kak3en konkurent. V asu studijskega obdobja so bili
namre¢ odnosi med PETERICO podobni neprestano prepirajocih se druzinskih ¢lanov, ki prav zato
tvorijo Se toliko bolj trdno povezano druZino. To druZino pa so razen predsednikov korporacij, studij-
skih “bossov* in producentov s posebnimi pooblastili (tako finanénimi kot umetni$kimi) sestavljale Se
filmske zvezde kot priviligirani filmski ,,objekti®, tehni¢ni mojstri in ne nazadnje scenaristi in reZiserji,
ki so skrbeli za utrjevanje Zanrskih pravil, pa tudi za kreativno rusenje in inovativno regeneriranje le-
teh.

V primeru PETIH VELIKIH se je proizvodni proces ve¢inoma pricel z odlo&itvijo ,,vrha®
korporacije o tem, kakSen bo obseg produkcije v naslednjem letu. Pri tem je odlogilno vlogo igralo
poslovanje v preteklem letu, uspehi posameznih filmov oziroma Zanrov, popularnost izbranih filmskih
zvezd ipd. Nadaljnja odlotitev je dolo€ila predracune za dolo&eno koli¢ino A-filmov, B-filmov in dru-
gih manjsih filmskih projektov. Ko je bil izdelan okvirni naért produkcije, ki ga je postavil predsednik
korporacije in njegov strokovni §tab v New Yorku, je bila vodstvu korporacije v Hollywoodu prepu-
S¢ena relativna svoboda, vsaj kar zadeva nacin produkcije drazjih in manj draZjih projektov. Da pa bi
proizvodnja filmov potekala ¢imbolj u¢inkovito, pri tem pa vseeno prina3ala ,nove in drugacne proi-
zvode®, so studiji v Hollywoodu organizirali delo na ,tovarniski naéin, in sicer tako, da so posamezne
faze v proizvodnem procesu opravljali za to specializirani kadri. Studio v Hollywoodu je vodil %ef, ki
Je kontroliral in koordiniral delo izvr$nih producentov. Njihova naloga je bila, da so organizirali pisa-
nje scenarija, snemanje in montazo posameznega filma, vse to pa po vnaprej natanéno dologenih fi-
nan¢nih shemah. Vec kot jasno je, da je imel producent v okviru takine organizacije dela izjemno mo¢
in oblast. To je bil tip producenta, ki si je v omenjenem na¢inu proizvodnje le malokdaj belil glavo s
kak3no ,,svobodo umetniSkega ustvarjanja“, avtorskimi intencijami in ¢em podobnim. V filmski ekipi
so imele neko posebno vlogo le najbolj popularne filmske zvezde, saj so hollywoodski studiji ve&ino-
ma le z njimi sklepali ve¢letne pogodbe, ker so bili slavni igralci in igralke velikokrat Ze dovoljinja ga-
rancija za finanéni uspeh posameznega filma. To so bili €asi, ko se je govorilo le o filmu Grete Garbo,
Garryja Cooperja, Marlen Dietrich, Johna Wayneja itn., in so bila imena reZiserjev, kot so Rouben
Mamoulian, Frank Capra, Joseph von Sternberg, John Ford in drugi samo napisi v 3pici filma.

Na kratko opisane znacilnosti funkcioniranja hollywoodskega studijskega sistema zgovor-
no pricajo, da je bila to tako brezhibna, zakljucena in monopolistiéna organizacija, ki so jo lahko
ogrozale samo zunanje sile. V ¢asu vladavine PETIH VELIKIH in TREH MALIH v ameriski filmski
industriji so bili trije ,,S0ki*, ki so omajali ,,despotizem* filmskih korporacij, da bi zadnji celo zakljuil
»zlati vek* hollywoodskega studijskega sistema. To je bila najprej ekonomska kriza (Great Depressi-
on), ki je v zaCetku tridesetih let zajela Ameriko oziroma cel svet, se pravi v asu, ko so se filmske kor-
poracije pravzaprav Sele dokonéno formirale. Osip kinematografske publike je povzroéil, da se je pri-
hodek studijev zmanj3al za vet kot Eetrtino, toda filmska industrija si je z racionalizacijo, poslovno-
stjo in novimi programskimi prijemi kaj kmalu opomogla.

Drugi ,,Sok* za hollywoodski studijski sistem je bila druga svetovna vojna, to pa predvsem
zaradi izgube ogromnega prostora na svetovnem filmskem trzi$¢u. Z nacisti¢no in faSisti¢no okupacijo
je ameriSka industrija izgubila skoraj celotno evropsko trziite, odvzeta ji je bila kinematografska mre-
Za na Daljnem vzhodu, kar je pomenilo, da se je prihodek iz tujine zmanjsal skoraj za polovico. Tako
Je vojna opravila tisto, kar ni prej niti kasneje zmogla kak3na filmska ali druga sila — skoraj povsem
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je ohromila amerisko distribucijo na svetovnem trZis¢u. Toda Hollywood se je ponovno znasSel in je v
tem kriznem &asu svojo profitarsko pozornost preusmeril v Srednjo in Latinsko Ameriko. Treba pa je
tudi pripisati, da se je prav v vojnih letih izjemno povecal kinematografski obisk v samih ZdruZenih
drzavah Amerike in da so to morda prav najbolj plodna hollywoodska leta, saj je to ¢as, ko se je for-
mirala fascinantna serija ,,&rnih filmov* (film-noir).

Tretji ,S0k", ki se je sicer pricel Ze leta 1938, pa je bil »usoden“ za funkcioniranje holly-
woodskega studijskega sistema. Ze administracija predsednika Franklina Roosvelta je namre€ sproZila
anti-trustovsko bitko proti vodilnim filmskim korporacijam. Toda v tem pogledu ni bila kaj posebej
uspedna, tako da je vlada Sele leta 1944 obnovila postopek, ki je zahteval prekinitev nadvlade in kon-
trole kinematografske mreZe s strani PETIH VELIKIH. To zahtevo pa je sprejelo Vrhovno sodisce
ZDA 25. julija 1949, in to je tudi prelomnica, ki oznacuje konec studijske ere oziroma doloCenega na-
¢ina funkcioniranja ameriske filmske industrije, ki ga filmski zgodovinarji oznacujejo kot sréiko
hollywoodskega studijskega sistema.

Med posameznimi hollywoodskimi studiji so bile prav gotovo razlike, vendar to ni dovolj-
Sen argument, da bi prepoznavali kak3no ,avtorstvo* posameznih studijev. To so bile velike korpora-
cije, ki so skusale proizvajati ¢imbolj zanimive in Zanrsko razli¢ne filme, pri ¢emer je bil ,,zadnji* in
,bistveni® cilj profit. Prav zato so se posamezni studiji pridrzevali vsaj deloma razli¢nih proizvodnih in
poslovnih strategij, toda v konéni fazi so se podrejali za vse enaki sistemski triadi: proizvodnja — dis-
tribucija — kinematografska mreza.

Za Paramount velja, da je v ,zlatem veku“ hollywoodskega studijskega sistema zasluZil
najvet denarja, med drugim zato, ker je imel pod kontrolo najve¢ kinodvoran, ker je bil pod vod-
stvom Barneya Balana tehnolo3ko najbolj progresivna filmska korporacija in ker je k filmu zvabil po-
pularne zvezde drugih ameri$kih medijev, predvsem radia in vaudevilla (npr. Boba Hopea in Binga
Crosbyja).

Metro-Goldwyn-Mayerju je pripeta nalepka najbolj ,elegantnega studija®, predvsem za-
radi stila, ki ga je filmom narekoval producent-supervizor Irving Thalberg, imenovan ,,CudeZni fant®.
Toda dobi¢ka ni toliko prinasal stil filmov, kot pa njihova Zanrska pisanost, ki je bila velikokrat pove-
zana s tveganji. Uspeh je zagotavljala tudi Siroka plejada filmskih zvezd: Clark Gable, Spencer Tracy,
Mickey Rooney, Greer Garson, Esther Williams, Van Johnson itn.

20™ Century Fox so vodili izkuSeni Sefi in producenti, med njimi Jospeh Schenck, Sidney
Kent, Spyros Skouras, Darryl F. Zanuck. Prav zato je ta studio v ¢asu hollywoodskega studijskega si-
stema dominiral na lestvici najbolj popularnih filmskih zvezd, Se posebej v tridesetih letih, saj so bile z
njim pogodbeno vezane Shirley Temple, Sonia Henie, Alice Faye, Jane Withers itn. Studio je imel tudi
vodilno vlogo v proizvodnji barvnih spektaklov, Se posebej glasbenih komedij z Betty Grable, ki je
prav gotovo najpomembnejsa Zenska zvezda studijske ere, vsaj kar zadeva ekonomski vidik.

Warner Bros izstopa predvsem kot studio, ki se je ukvarjal s kontroverznimi temami, tako
da ga nekateri oznacujejo celo kot korporacijo ,delavskega razreda“. Danes velja kot najbolj zanimiv
studij med PETIMI VELIKIMI, predvsem zaradi obravnavanja obcutljivih socialnih tem in fascinant-
ne 7anrske produkcije (kriminalke, vojni filmi . . .). Ze osrednji moski zvezdi studia povesta dovolj:
Humphrey Bogart in James Cagney.

Ostale 5tiri korporacije — RKO, Universal, Columbia in United Artists — se 3¢ zdaleC ni-
so priblizale tistim ogromnim profitom, ki sta jih ustvarjala predvsem Paramount in Metro-Goldwyn-
Mayer. Nespodbitno je, da je RKO proizvedel najbolj izstopajoce hollywoodske filme (omenimo sa-
mo Wellesov film Drzavljan Kane), toda neprestano je imel tezave z distribucijo filmov, saj je kontro-
liral majhno mreZo kinodvoran. Znacilno za RKO je tudi, da je neprestano menjaval izvrSne produ-
cente, ki so imeli vsak svoj pristop, in tako studio ni uspel formirati trajnejse producentske linije. V
tem pogledu je bila uspesna predvsem dolgorona zveza z neodvisnima producentoma, kot sta bila
Walt Disney in Samuel Goldwyn.

Universal je vetinoma posloval na robu finanénega poloma. Uspesen je bil le v asu druge
svetovne vojne, predvsem na rafun popularnosti Abbotta in Costella. Specifika Universala je bila pro-
izvodnja horror filmov (grozljivk).

Za producentsko uspeSnost Columbie sta zasluZna brata Cohn, Jack Cohn, t. i. ,nevid-
ni brat, je skrbel, da so se filmi vrteli v najboljsih kinodvoranah (kot smo Ze zapisali Universal in Co-
lumbia nista posedovala kinematografske mreZe, ampak sta se ukvarjala le s proizvodnjo in distribuci-
jo). Harry Cohn pa velja kot primer grobega, cigaro kadetega filmskega mogotca, ki pa je zelo uspe-
$no vodil Columbijino produkcijo. Priznava se mu izjemna producentska spretnost, saj je vefinoma
naredil ve¢ kot je bilo mogode, e posebej ob dejstvu, da je Columbia imela samo eno resni¢no filmsko
zvezdo — Rito Hayworth.

Ce ponovimo, potem je prav korporacija med proizvodnjo, distribucijo in kinematograf-
sko mreZo tista dimenzija, ki je omogotala, da je PET VELIKIH in TRIJE MALI dvajset let domini-
ralo v ameriski in posredno tudi svetovni kinematografski infrastrukturi. S tak$nim sistemom so lahko
preziveli svetovno vojno, ekonomsko krizo, desetletni anti-trustovski pritisk, formiranje sindikatov in
izjemno hiter razvoj tehnologije. In prav omenjene filmske korporacije so tiste, ki so v temeljih defini-
rale ameriski film, njegove ne samo ekonomske, ampak tudi ideoloske in estetske razseznosti. Hkrati
pa je hollywoodski studijski sistem tudi tisti faktor, ki zgodovino ameriSke kinematografije deli — v
grobem — na tri obdobja: prvo, ki sega od zafetkov filmskega spektakla pa do formiranja industrije
in je zmoZna ustvariti ve¢émilijonski dolarski profit, drugo, ki ga zgodovinarji imenujejo ,,hollywood-
ski studijski sistem* in sega od leta 1930 do leta 1949 ali, bolje, od konca dvajsetih pa do zagetka pet-
desetih let, in tretje, ki traja Se danes, ko je vloga neodvisnih producentov veliko vecja kot je bila ne-
ko€, pa Ceprav se ponovno formirajo filmske korporacije po zgledu klasi¢nih hollywoodskih studijev
(imenujmo samo Canon Group). x
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Jdszefa Gujdarja, ki s pomoéjo fotografij, pi-
sem in osebnih predmetov, ohranjenih v delov-
ni sobi, rekonstruira Zivljenje pisatelja, ki je na-
redil samomor.

€ se na zalost $e spominjate filma Zabava
(La Boum), v katerem je debutirala teenagerka
Sophie Marceau, boste Stevilne prvine te sve-
tovne uspesnice prepoznali v Ljubezni do prve
Krvi (Szerelem elsé vérig) Gyérgyja Dobraya in
Petra Horvatha. Toda éeprav je glasba skoraj
ista in je svet mladih opisdn s podobno neum-
nostjo, ne gre podcenjevati svetlolase prota-
gonistke Mariann Szilagy, ki bolj spominja na
Myléne Demongeot v najbolj§ih letih kot na
bebavo Sophie Marceau. Prijetno se je zazibati
V njene ljubezenske zaletavosti in éustvene
Preobrate, kljub konvencionalnosti konteksta.
Dementia praecox. Dva intelektualna in pesi-
Mistiéna reZiserja, Petér Gothér in Janos Xan-
tus, sta odkrila ,dementni* humor (ki izvira
bolj iz Hollywooda kot iz evropskih nadreali-
sticnih in absurdistiénih vzorov). Lotila sta se
ga s psevdo-stilom, v katerega oéitno ne verja-
Meta preve¢. V svojem tretjem filmu Id6 van
(Cas je) je Gothdr priredil verjetno nepriredljiv
roman Petra Esterhazyja, ki pripoveduje o ne-
Navadnih pocitnicah mescanskega para v ne-
kakSnem zakletem gradu, kjer sta izpostav-
liena preganjanjem in pastem. Odliéni igralec
Mark Zala (3e eden, ki je pred kratkim naredil
Samomor) se sooca s halucinantno zeno, ki ji
Na obrazu raste ogromna dlaka, s érnko z buj-
nimi oblinami, ki ga hoce zapeljati v javnem
uradu, s kafkovsko bolnisnico. Pesem, od ka-
tere je film prevzel naslov, nam veékrat poja-
Sni, da ,je ¢as“ narediti nekaj dobrega za ge-
Neracijo stiridesetletnikov, da ,je éas* osmisli-
ti svoje zivljenje, da ,je ¢as“ opustiti razoéara-
Nja in konkretizirati upe... Lepe pesniske fraze,
ki v pripovedovani zgodbi nimajo skoraj nika-
kr$ne dramske ali komiéne potrditve. Bedni vi-
Zualni triki, na primer povsem neustrezni kolo-
Nsti€ni zasuki in parodije reklamnih spotov, e
Poudarjajo idejno reviéino avtorja, ki smo ga
Imeli doslej zelo radi.
Pri J&nosu Xantosu, ki je debutiral pred dvema
letoma z odliéno glasbeno dramo Eszkimd
asszony f4zik (Eskima zebe), niti zdaleé ne pre-
Poznamo veé njegovega sloga v skrajno rev-
Nem filmu Hiilyeseg nem akadaly (Za ne-idiote
Prepovedano). Kot poveli¢evanje norosti in ne-
Marnosti je to grozljivo zatezen film brez vsa-
“rsSnega humorja. Vsi njegovi gagi so bledi in
¢ videni in iz tega poloma se ne resijo niti
'gralci, ki so bili drugod sicer dobri (Andor Lu-
ats v viogi odvetnika, ki ob&asno nori, in Jad-
Wiga Jankowska kot njegova nesreéna Zena.

Dorottya, Juli in druge

N N R R TR O T

Tudi kar se igralk tice, je bilo minulo leto bolj
klavrno. Bozanska Dorottya Udvaros je nasto-
Pila le v razmeroma nepomembni vlogi pop
Pevke v Veliki generaciji (A Nagy generacio)

érenca Andrasa, v katerem so prevladovali
Moski. Vendar pa smo jo lahko obéudovali v
Vlogi obupane Natalje Ivanovne v Treh sestrah

-P.Cehova na odru gledaliséa Katona Jézsef
(od koder prihaja in v katerem nastopa 90 od-
Stotkov filmskih zvezd). Tudi v Zivo se lahko
Prepricamo o ekstrovertnem temperamentu in
Priviacnosti te sijajne igralke (madzarske Lee

assari). Ob njej je v vlogi Mase nastopila nié
Manj zapeljiva in vznemirljiva Juli Basti (druzi-
Ca Petra Gotharja); ki pa je v filmu Géze Bere-
Menyija A tanitvdnyok (Uéenci) dobila le stra-
sko vliogo oblazirane grofice (le eno leto po fil-
Mu Rdeca grofica). Kot najvecji ,obet* sezone
?e Nam kaze neprofesionalna zacetnica Rena-
'a Szatler, bujna in pohotna seksualna atrakci-
12 (spominja na Sereno Grandi, ki jo je z izjem-
n,"T' uspehom lansiral Tinto Brass v Mirandi),
ki J& s svojimi izzivalnimi pogledi in strastnimi
Objemi z elektriéno napetostjo nabila odlicne-
g: Prebijalca zidov (Falfurd) Gyérgyja Szomja-

Erotizem

R R e T S N IR

Szomjas je za svoj film nasel navdih v resnié-
Nem druzabnem skandalu, v odkritju, da si je
Skupina miadih mater med porodniskim dopu-
Stom organizirala neuraden, toda skrajno
UcCinkovit bordel »lepotic dneva®, da bi si tako

povecale druzinski proraéun. Erotika napro-
daj, orgije ob pivu in nemskih pornografskih vi-
deo kasetah, vse pa umesceno v alienacijski
kontekst ogromnega stanovanjskega bloka.
Prav zaradi labirintske in utesnjujoce struktu-
re tega termitnjaka postane vojerizem ,,prebi-
jalca zidov“ paradoksalen, kakor je paradok-
salna tudi njegova osvojitev pohotne sosede,
ki zivi dvojno zivljenje. Oéitno je, da Szomjas
dela tiso¢ milj dale¢ od samozadostnega za-
hodnega soft-core filma, saj z jedko ironijo
analizira simpati¢no deviantne seksualne na-
vade.

Najve¢ uspeha je pri obCinstvu budipestan-
skega festivala pozela Zdrava erotika (Egesze-
gés erotika), prvenec Petra Timarja. Gre za vul-
garno, vse prej kot ,eroticno“ farso, ki ze s
svojim naslovom zbode uradno birokratsko
terminologijo: ,,zdrava erotika“ je najvec, kar
smeta film in televizija pokazati s podrocja
spolnosti. Vse osebe v filmu govorijo v jeziku
skrajSav in kratic, ki ga podpirajo upravni od-
bori in predstavniki oblasti. Zgodba je postav-
liena v majhno tovarno lesenih zabojckov, v
kateri delajo same zenske. Direktor tovarne se
poveze z nesposobnim gasilcem in z beteznim
predsednikom ter montira interni televizijski
sistem, prek katerega si ogleduje delavke, ko
se v slacilnici preoblacijo. Vojeuristicne sean-
se organizira tudi za upravnike drugih tovarn
in jim zategadelj uspejo prodati zabojcke in
povecati proizvodnjo. Toda delavke odkrijejo
prevaro in se na koncu mascujejo tako, da za-

Zdrava erotika, rezija Peter Timar

netijo pozar, ki vse unici. Ne le konec, ampak
tudi antiavtoritativni ton zelo spominja na For-
manov film Gori, gasilci! (Au feu, les pompi-
ers, 1968). Timar dela s prevec trdo roko in vse
filmske like zreducira na okorne marionete
(film bodo, kot kaze, dali na hladno in ga ne bo-
do predvajali iz bojazni pred kdove kaksSnimi
aklamacijami ob¢instva).

Vceraj in danes
R R e S AT i b B AR M

O spopadu med preteklostjo in sedanjostjo
govorita dva filma, za katerega je scenarij na-
pisal nadarjeni Géza Bereményi, A nagy gene-
racié Ferenca Andrdsa in A tanitdanyok, s ka-
terim je sam Beremenyi debutiral kot rezZiser.
Andrasov film nam kaze skupino mladih, brez-
skrbnih prijateljev, ki so v Sestdesetih letih
polni iluzij in energije. Prolog je kratek: ez pri-
blizno dvajset let znova srecamo iste osebe,
porazene in zagrenjene; eden se vrne iz ZDA in
se pretvarja, da je bogat in uspesen, drugi je
brezskrupulozen povzpetnik, naslednji pa se je
¢isto zapustil. ,Velika generacija“ (kot je hotel
nerodno pokazati tudi Gotharjev film) ni nare-
dila ni¢ pomembnega. Ta bridki in prepricljivi
film im’a le to pomanijkljivost, da sta Andras in
Beremeényi vanj vpletla nekaj nepomembnih
stranskih epizod (iskanje skrivnostnega odkri-
telja formule, kako dobiti gigantske sadeze).
Popolnoma brez ritma je film A tanitvanyok,
ne toliko zaradi preobilja obravnavanega gra-
diva (trideseta leta na Madzarskem, prihod na-
cistov, znanstvenik, ki ustanovi institut za na-

predne druzbene vede in ga vojna odnese), te-
mveC zaradi povsem nepotrebnih flash-
forwards v sedanjost. Avtor ustvarja predvsem
zmedo, ko v vlogi protagonistovega sina upo-
rabi istega igralca, ki je upodobil oéeta Stiride-
set let prej. Izjemna interpretacijska prepriélji-
vost Karolyja Eperjesa v obeh filmih ter v dvoj-
ni vlogi v drugem nas spomni, kako se igralec
lahko brez maske postara ali pomladi (4 la De-
Niro).

Karoly
T T e R P ey
Prav gotovo je najboljSi — poleg tega, da je
najveckrat angaziran — igralec svoje genera-
cije (mlajsi od trideset let). Ima masko mlade-
ga Depardieuja in predrznost mladega Bran-
da. Samozavesten tako na ekranu kot izven
njega (pripovedoval mi je, kako se je prelevil v
pohabljenca v odliéni vilogi v filmu Filadelfij-
ska atrakcija, ko je veé mesecev nosil protezo,
ki mu je ohromila eno nogo), je Karoly Eperjes
prava ,poSast‘ povzpetniStva in podlosti v
Prekrizanem ra¢unu (Viszaszamlalas) Pala Er-
dossa. Mali podjetnik si kupi tovornjak in gara
kot pes vse do onemoglosti in paralize: igralec
se popolnoma poistoveti z likom, tako da éuti-
mo znoj in nevroze, ki ga obsedajo. V Veliki ge-
neraciji Eperjes ob Gydrgyju Cserhalmiju, si-
jajnem igralcu iz Jancsovih filmov (najodlié-
nejSem predstavniku prejSnje generacije), ne-
nehno izziva starejSega kolega v kazanovskem
spopadu igranja nad besedilom.

Misticizem

Ni¢ slabega ni divinizirati ¢loveka, ce to pripo-
more k nastajanju dobrih filmov... Zal pa je v
zadnjih delih Zsolta Kezdi-Kovacsa in Pdla Zol-
naya ravno obratno. Kezdi-Kovacs v Odsot-
nem (A rejtozkodo) vzporeja spoznanje Boga z
letom na deltaplanu (sic!). Gre za smesno pri-
poved o mladenicu, ki ga je zapustila zaroéen-
ka in gre zato strmoglavit s svojim letalom,
vendar prezivi in skusa sublimirati Eros z do-
besednim priblizevanjem Bogu. Teologké mo-
nologi in drobnjakarske obtozbe mes$éanske-
ga materializma spremenijo film v versko pro-
pagando, ki je tako bedasta, da doseze ravno
nasproten ucinek.

Pal Zolnay v filmu Embryok obravnava temo
abortusa, ne da bi se opredelil niti za niti proti,
toda nedolzna preproséina posnetkov in an-
gelska igra bledicne Erszébet Gaal v viogi3q
oklevajoc¢e zdravnice skusata vnesti v dramo
nadélovesko avreolo. Elemeér Ragalyi, izvrstni
snemalec, gradi na bliznjih planih belega na
belem, ki jemljejo dih in hkrati izniéijo nekate-
re reziserjeve ideoloske ambicije.

Novi zakon

Reforma drzavnih kinematografskih struktur
in zlasti, kot kaze, podvojena obdavéitev sek-
torja, madzarske cineaste spravljata iz tira.
Upraviéeno se bojijo, da bo vedno teze delati
filme za majhen denar in eksperimentalna de-



la, medtem ko bodo komercialne in konvencio-
nalne produkcije delezne podpore. Zato jim
svetujemo, naj ne piSejo protestnh pisem in
organizirajo protestnih akcij, ampak naj, ce je
mogoce, na to temo posnamejo kolektiven
film. Z zdruzitvijo njihovih talentov bomo laho
dobili izjemno konstruktiven dokument.

Zasebna lastnina

Nedavno je prislo na Madzarskem do liberali-
zacije, ki omogoca drzavljanom, da si s samo-
stojnim delom ustvarjajo dohodek. Pozitivne
in spodbudne rezultate tega vidimo v Szjoma-
sovem filmu Falfuro, negativne in nespodbud-
ne pa v Erdossovem Visszaszamlalasu. Ko
protagonist Szomjasovega filma kupi elektri¢-
ni sveder, da bi sam vrtal luknje, postane kon-
kurencéen drugemu vrtalcu in se mora posluze-
vati trikov (samoreklama, seksualna privla¢-
nost), da bi lahko nadaljeval s svojim poce-
tjiem. Tovornjakar v Erdossovem filmu je po-
hlepen (njegova Zena razprostira bankovce in
se jim klanja kot ZaSu Pitts v Pohlepu) in se
pusti maksimalno izkoris¢ati nekemu érnobor-
zijancu. Vesele self-made prostitutke iz Falfu-
ra v svojem delu v bistvu uveljavljajo modra
podjetniska nacela. Bogata lastnica snobov-
skih butikov v filmu Kezdi-Kovacsa dobesed-
no ne ve, kaj bi pocela z vsem svojim denar-
jem. V Veliki generaciji tudi srecamo postara-
no lastnico butika, ki skusa z zabavo premaga-
ti brezdelje. Moj prijazni prevajalec je zatrjeval,
da primer tovornjakarja, ki brez oddiha dela
dan in noc, zares ustreza resnicnosti, ker ga je

prevzel car ,filozofskega“ nacela o moznosti, |

da sluzi sam zase. Koncno ali prepozno?

P.S.

Nekatere tu objavijene informacije so vzete iz
zadnjih izdaj letopisa , Filmevkényv“, ki ga
izdaja Magyar Filmintezet (Budakeszi 51/b,
1021 Budapest); to je nepogresljiv ilustrirani
vodi¢ s priblizno tristo stranmi, ki prinada
ogromno ekonomskih in kulturnih informacij o
filmski in televizijski produkciji, trZi$éu, uvozu
in izvozu, novih avtorjih, festivalih, studijih za
proizvodnjo celovecernih in kratkih filmov, itd.

Lorenzo Codelli
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Velika generacija, rezija Ferenc Andras
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Drobtine in pogace

Tarnanje nad vsakoletnim festivalom najbolj-
ih filmov v Beogradu se spreminja v dolgoca-
sno novinarsko-kritiSko klobasanje, ki izvire
svoje ,kompetentnosti® venomer iSCe nekje
zunaj, nekje v zgodovini, ko je bil FEST Se vre-
den, ko je gostil goste, ko je imel vec progra-
mov itd.

Logiko tarnanja bi lahko obrnili tudi na glavo
in dobili sliko ,uspednega ne-festivala“: nacel-
no gre za pregled smetane filmskih del v prete-
klem letu, za zagotovilo, da so filmi svojo vred-
nost dokazali ze kje drugje in zato v ospredju
ni ocenjevanje ter merjenje filmov, temve¢ uzi-
tek pregledovanja, nekaka kataloska inventu-
ra, uzitek soo¢anja s celostno podobo svetov-
ne produkcije, ki je merljiva s podobami iz
prejsnjih let. Bolj kot primerjanje festovskih fil-
mov med seboj vpliva zgodovinska retrospek-
tiva, krepitev ,uzitnega“ filmskega spomina.
Ta uzitek je hkrati proizvod nemoznosti poto-
vanj na svetovne filmske festivale za mnoge
od nas.

Ce bi hoteli za vsako ceno Se izbrskati razloge
za dober ne-festival, potem bi morali omeniti
njegovo socializatorsko funkcijo, pa vzposta-
vitev loénice film-ljudska zabava film-
umetnost (mnogi obiskovalci FEST med letom
niti enkrat ne zaidejo v ,normalne kinemato-

grafe"), pa njegovo kontinuirano spodbujanje
socialisticnega interncionalizma (tako po Ste-
vilu filmov iz socialisticnih drzav, predvsem iz
ZSSR, kot po gostih iz taistih krajev), ki mora
ravno ,na polju kulture* popravljati tisto, kar je
zamudil in pozabil ,na polju politike®. In tako
naprej.

Pa ostanimo pri drobtinah, ki so izpadle tako
iz porocanj s festivalov kot iz katalogov doma-
¢ih distributerjev.

Marguerite Duras je na osnovi svojega romana
Ernesto posnela film Les Enfants (Otroci), toc-
neje reéeno, njen je scenarij, rezija pa je sku-
pinsko delo nje in sodelavcev — Jean Marc
Turine, Jean Mascoli in Yann Andrea. V filmu
je osnova govor, zato je izgovorjeno za lingvi-
sta lepa moznost za celo vrsto analiti€nih
izpeljav in paradoksov. Zacelo bi se na zacet-
ku: Ernesto (star sicer 37 let) se odloci, da ne
bo veé hodil v 30lo, ker se tam ne nauci nice-
sar novega, oziroma, ,Zze vse ve". Reakcija ma-
tere je ,histeriéna“, ofetova reakcija pa toliko
bolj zanimiva: Zze dobro, da no¢es v $olo, ven-
dar, kako si se upal to tudi izgovoriti (oce zago-
varja: ni¢ ne bi imel proti, ¢e bi namesto v $olo
zavil v slas¢i¢arno ali pa se potikal po ulicah,
vendar javno izreci, da ,noced v Solo, ker Ze
vse ves", prebija vse dolocene meje).

Konéalo pa bi se na koncu: po uspesni Erne-
stovi karieri ¢udeznega otroka — v ZDA je na
hitro opravil doktorat — novinar njega in so-
rodnike sprasuje po ,misti¢nih besedah*, ko
se je Ernesto odloéil, da ne bo ve¢ hodil v Solo.
Nihée — niti Ernesto sam ne — mu jih ne mo-
re toéno rekonstruirati v smislu: vse izreCeno
je ze tudi pozabljeno, vendar vseeno konstitu-
tivno za razvoj diskurza. Diskurz je brez zacet-
ka oziroma temelji v nedefiniranem, neobnov-
lienem, skratka ,miti¢nem®.

Po drugi strani pa je Ernestova pozicija podob-
na poziciji Gardnerja v filmu Dobrodosli mister
Chance. Vsak naslovnik si Ernestove besede
razlaga drugace, v njegovih besedah vidi me-
tafore. ]
Interpretacija v najbolj banalnih stavkih vidl
skrivnosti, vsaka beseda je Sifra, prikrivanje
necesa drugega. ]
Otroci so oblika novega romana, veliko bol]
wefektni* so v svoji diskurzivni podobi romana,
novele, radijske drame, kot pa na filmu. Static-
ni in dolgi kadri — osebe sedijo za mizo in go-
vorijo — so Se najbolj podobni pregledovanju
druzinskih diapozitivov. Razlika je le v tem, da
je komentar ze znotraj in ne prihaja od zunaj-
Veliko manj staticen — pa ¢eprav po uporabl
Lfilmskih elementov* zaostaja za Otroci — j€

A



zanimiv film-eksperiment Roberta Altmana,
Secret Honor (Skrivna &ast). Nastop samo ene
Osebe, Richarda Nixona — igra ga Philip Ba-
ker Hall — ki razkriva in odkriva ozadje najde-
mokrati¢nejSe oblasti na svetu, ko predsedni-
ka kot Zrtveno jagnje drzi v rokah vsemogoéna
administracija (ob prevzemu oblasti mora pod-
pisati skrivnostni dokument o lojalnosti do
nje) in mu ne dopusc¢a nobenih ,,svobod®, ter v
tej luci afera Watergate ni propad Nixona, am-
Pak njegovo mascevanje administraciji, ma-
SCevanje nevzdrzni poziciji pohlevnega psicka,
edini nacin, da se je resil njenih krempljev,
skratka, ta pripoved bi lahko bila skrajno dol-
gocasna v svoji formi dramskega monologa.
Posebej $e zato, ker se film togo drzi trojne
enotnosti gr8kih tragedij. Vendar, Altman sa-
Mo z dvema elementoma preseze nastavljeno
monotonost: s kasetefonom, na katerega Ni-
X0n snema svoj govor, in z video kamero s tele-
Vizijskimi monitorji, v katerih se ogleduje, ko-
Municira s samim seboj, publiko, drugimi
Objekti v prostoru. Ta dva oziroma trije medij-
ski elementi tako razbijejo odrsko statiénost,
da gledalec pozabi na manko montaze (v ¢asu,
Prostoru in znotraj pripovedi).

Je pa zato toliko bolj negiben Jerzy Skolimow-
Ski s filmom The Lightship (Ladja svetilnik),
katerega zadnji film smo pri nas videli pred
Malo manj kot desetimi leti (The Shout —
Krik). Dogajanje na omejenem, zaprtem pro-

Storu — na ladji svetilniku, kamor se zatedejo’

erije kriminalci in teroririzirajo ,posadko" s ka-
pitanom Millerjem na &elu — sledi dvojni, pa-
radoksalni viogi ladje svetilnika: po eni strani
kaZipot za preostale ladje, torej nek njihov vod-
nik, presezek, element, ki jih drzi skupaj, po
drugi pa ,ladja*“, ki po svoji ,definiciji* mora
Pluti. Gospodar ladje Miller, ki v éasu novega
90spostva treh kriminalcev ostaja kapitan le
Se po imenu, se dodobra zaveda pozicije ladje
In stopi v akcijo Sele v trenutku, ko skus$a po-
Sadka premakniti ladjo in s tem vse ostale la-
dje spraviti v nevarnost. Akcija je z njegove
Strani ves ¢as blokirana s travmatiéno prete-
klostjo — poveljevanje mrtvi ladji je degrada-
Clla — ko je zatajil v drugi svetovni vojni, ¢e-
Prav sam greh iz preteklosti ni toéno definiran.
Kakor je ,upor* nenehno v zraku, tako je v ne-
varnosti ,obstoj" vseh drugih elementov — la-
dij, katerim je ta smernik. Karkoli bo Miller iz-
bral — maltretiranje gospodarjev ali pa upor,
Vedno bo izbral napak: edina resitev je ,pribli-
<na ponovitev travmatiénega dogodka“, in to
Se seveda v ameriskem filmu mora zgoditi. V
Cakanju reprize pa morbidnost nastale nove
2it:_uacije uni¢i gledalca, spremeni ga v Light-
ip.

V povsem nekaj drugega pa spremeni gledal-
Ca film Paula Schraderja Mishima. Spremeni
9a v zijalo, ki fasciniran spremlja biografijo ja-
Ponskega kontraverznega pisca Mishime.
Spremljanje je ritualno, zacensi z obredom
lutranjega oblaéenja vojaske uniforme 25. no-
vembra 1970, ko Mishima ,nemoéen uprizori*
lavni harakiri. Zivijenje norega japonskega ju-
ﬂakg gledamo skozi tri optike: érno-belo opti-
0 nizanja faktografskih podatkov iz Zivljenja,
Stilizirano optiko ,uprizoritve" njegovih literar-
Nih del in realisti¢no-naturalistiéno optiko zad-
Njega dejanja, samomora. Zivljenje je razdelje-
:"aO na Stiri poglavja, katerim ustrezajo $tiri de-

1. beuty — ,The Golden Pavillion®,
2. art —  Koyo's House",
i- action — ,Runaway Horse" in

the harmony of pen and sword — , film Mi-
Shima*.
To je zgodovinski razvoj pisatelja, kreiranje
Umetnikove filozofije, ki mora biti dosledno
'Zpeljana. Harmonija peresa in meda je zadnja
Stopnja v filozofiji, za njo ni nigear ved, le mr-
tvo umetnikovo telo. Smrt za ni¢, smrt za idejo
I€ simbolno dejanije, ki pa potrebuje Zrtev, pa
Ceprav je cesar — Mishima se Zrtvuje v imenu
Cesarja — le $e simbolno vpet v japonsko dru-
2bo. Mishima se Zrtvuje za simbol, ime, telo
Vzhodnega despota, ki nima veé realne mogi in
VSebine, je le prazna figura. Smrt bo zapolnila
0 praznino. (Genialne so zakljudne sekvence,

0 Mishima po zajetju generala Maschite go-
vori zbranim vojakom o ,pomenu in viogi ce-
Sarja ter predanosti njemu*, vojaki pa ga iz2vi-
23ajo ali pa ga ne poslusajo).

€Sto cesarja je ves ¢as prazno in zatorej vir
POsmeha: Mishima je solidaren z revolucionar-

nimi Studenti leta '68, vendar od njih zahteva
boj v ,imenu cesarja“ in je zato izzvizgan.
Logicen prehod s peresa na mec¢ ima korenine
prav v odsotnosti novega: potrebno se je boriti
za staro, za ime in mesto cesarja, za tocko, ki
drzi skupaj sistem, druzbo, obvarovati druzbo
razkroja. Novo je v starem, revolucija je v 0Zivi-
tvi despota, vzhodnjaskega gospodarja, kon-
stituta druzbenega reda.

In konéno: harakiri je stara zadeva.

Pogace, ki niso bile na festovski mizi so Stevil-
ne, zdaj sicer ze malce zastarele in pozabljene,
a vseeno vredne gostije najboljih filmov sve-
ta. f

Dream Lover Alana J. Pakule je leto3nji zma-
govalec festivala znanstveno-fantasti¢nih fil-
mov v Avoriazu. Glavna junakinja Katerine se
ves Cas ozira nazaj, v izgubljeno preteklost
materine ljubezni, ki umre pijana v ¢udnih oko-
lis€inah, in more¢e sanje. Morece sanje niso
fikcija. temve€ ponovitev realnega dogodka,
vedno znova Se bolj detajlne in realne kot v ori-
ginalu. Katerine je v stanovanju, kjer je proti
oCetovi volji Zivela s prijateljem iz glasbene
skupine, z nozem ubila ,éednega neznanca“.
V sanjah se uboj vsak vecer vrne in Katerine
jih ne more prekiniti. Na pomo¢ ji prisko¢i ,,¢u-
dak iz znanstvenega instituta®, jo spoji z ra-
zliénimi masinami, analizira njene sanjske po-
snetke in jo ozdravi. Za namecek jo e osvoji v
trenutku, ko jo stari ljubimec prvi¢ prevara. Oz-
dravljenje je kratkotrajno, zakaj Katerine po-
stane poizkusni zajec ¢udeznega seruma. Zno-
va se ji vrnejo morece sanje z bistvenim premi-
kom: v vlogi posiljevalca in zrtve ne nastopa
neznanec, temvec njen oce. Oce je tista trav-
ma iz preteklosti, ki jo mora zbrisati. Napade
ga z nozem in rani. To je dovolj, da realnost ni
vec okuzena s preteklostjo.

Zamenjava vlog, identitet je vozlis¢e zdaj Ze
kultnega filma Desperately Seeking Susan, re-
ziserke Susan Seidelman z Madonno v glavni
vlogi. V posreceni komediji zmesnjav je odloci-
len punk ravno ime, ki ne najde svojega prave-
ga naslovnika: posledica tega razmika so Cez
ves film nanizana zgreSena oziroma napacna
srecanja, ki na koncu pripeljejo do klasi¢nega,
a vseeno malce ironi¢nega happy enda (happy
endi niso nikoli posledica nekega linearnega
zbira dogodkov, temvec¢ plod nakljucij, nenad-
nih obratov in presenetljivih odlocitev): Susan
— Madonna ostane tam, kjer je bila, pa ¢eprav
ni bila nikoli tam, kjer so jo iskali, njena dvojni-
ca, izvor zamenjav, Roberta, pa reSena pov-
pre¢nega meséanskega zakona, v naro¢ju Su-
sinega prijatelja.

Povpreénega meséanskega zakona se skusa v
filmu Kena Russela Crimes of Passion resiti
cela vrsta moskih. BeZijo — le za kak3no no¢
— v sadisti¢no-erotiéni svet cenjene prostitu-
ke China Blue, ki jo igra Katleene Turner, pod-
nevi uspesna dizajnerka. Prostitucija ni na
drugi strani dobrega — v primezu eksistenc-
nih zakonov, temvec tu, v igri uZitkov, zamenja-

Ladja svetilnik, rezija Jerzy Skolimowski

nih podob in fast.inantnega poigravanja. Chi-
na Blue je nekdo drug. tisti, ki uziva, ki uziva v
uzivanju drugih, poleg tega pa medij, resilna
voda njihovih frustracij, tezav in kompleksov.
Ta svet nikoli konCane igre zmotita dve pojavi:
prva je blazni duhovnik (igra ga Anthony Per-
kins, kdo drug bi ga lahko $e igral?), ki jo hoce
spreobrniti, jo spraviti v red normalnega, kr-
5¢anskega. Blaznost ni od boga dana, ampak
posledica Zelje biti prav tak, biti Ona, kar se na
koncu izpolni: v njeni podobi, njeni obleki in la-
sulji ga China Blue ubije. Smrt je njegova resi-
tev — odreSitev.

Druga pojava, ki zmoti njen delokrog dnevno-
noc¢nih menjav, je mladi brezposelnez, sitni
Spicelj, ki vohlja po njenem Zivljenju. Postane
del njenega sveta, igralec v njeni igri, zdravi
povprecen brezkrvni zakon, a za razliko od
ostalih za vedno ostane pri njej. Lepotica noéi
v Russellovi viziji preras¢a okvire Festovske
kronike.

Okvire prerasca tudi Francis Ford Coppola. A
ne s filmom Cotton Club, temve¢ z mojstrovi-
no iz leta 1983 Rumble Fisch. Ce je Russel v
Crimes of Passion le aludiral na Bunuelovo Le-
potico dneva, pa je Coppola z Rumble Fish po-
stavil spomenik Nicholasu Raya (malce druga-
¢e kot Wim Wenders) z remakeom enega anto-
logijskih filmov ne samo Hllywooda, ampak fil-
ma nasploh, filma Robel Without Cause z Ja-
mes Deanom v glavni viogi.

Upornik brez razloga, Rusty James (igra ga
Matt Dilon), je prava podoba anti upornika, ki
trideset let po svojem predhodniku ne najde
razlogov za upor niti nima znakov karizmatic-
ne osebnosti. Upornik, karizma je nekdo drug,
njegov starejSi brat The Motorcycle Boy (igra
ga Mickey Rourke), ki na zac¢etku dobesedno
pridivia v film in resi ranjenega brata ter se
vedno takrat, ko je Rusty James v tezavah, po-
javi prepozno. Rusty se ogleduje v starejSem
bratu, ki ima neporavnane raéune s preteklos-
tjo — s kom drugim kot z lokalnim predstavni-
kom oblasti, policajem — moléeci fant na mo-
torju je njegova neulovljiva senca.

V ¢rno-beli film pa vdre tudi barva: dve ribi v
akvariju mestnega trgovca sta obarvani v mo-
droin rdece. To je tisti presezek, tisti razlog, ki
motorcycleboya pozene v akcijo. S preplase-
nim Rustyjm vdre v trgovino in odnese ribi pro-
ti reki, vendar ga pred ciljem pokosijo streli
starega znanca — policaja. Ribi, kot razlog
njegovega upora, Se bolje, potrdilo, da za vsa-
kim brez razloga stoji tudi z razlogom, sta gi-
balo, ki predramita Rustya. Dokonc¢a bratovo
deloin ribi odnese v reko. Da bo paradoks tega
vdora barve v érno-bel bilm Se vedji, povejmo le
to, motorcycle boy je daltonist in napol gluh.
Svet je za njega ¢rno-bela televizija brez glasu.
Morda bi zlobni jeziki nekaj takega rekli tudi za
letosnji FEST, a navadili smo se ze, da zlobnim
jezkom ne verjamemo.

Leon Magdalenc




festivali

Leto$nji Fest v resnici ni bil ni¢ drugega kot
spored predpremier nekaterih boljsih in vec¢jo
pozornost vzbujajocih filmskih naslovov, ki so
lani obkrozili svet, pa se je zato spodobilo. da
so si jih lahko ogledali tudi Beograjéani. In to
brez pretiranega ¢asovnega zaostanka, ki ga
bodo kot ponavadi delezni preostali za kino za-
interesirani Jugoslovani.

Vecéino teh filmov so namre¢ nasi uvozniki
sklenili kupiti, vendar pa mora, kot povedo do-
sedan)e izkusnje, od trenutka odlocitve do pri-
hoda filma v nase kinematografe miniti vsaj
eno leto. Vmes so namrec¢ finanéno-trzne ma-
nipulacije. prevajanje in tiskanje podnapisov,
raznoteri postopki distribucijske tehnologije
in ne nazadnje ¢akanje na primerni termin za
konkretni film v posameznih dvornah, kar vse
povzroc¢a, da dobivamo Jugoslovani moznost
ogleda najnovejsih ,paradnih del” s priblizno
dveletno zamudo, ponavadi Sele tedaj, ko so
ta dela v kinematografskih prestolnicah Ze od-
$la v arhiv in v relativno pozabo.

Fest je vsaj za zainteresirane Beograjcane in
za nekaj deset filmskih kritikov premierni te-
den, s katerega potem porocajo jugosiovanski
kinematografski javnosti o tem, kakSne gle-
dalske atrakcije se jim obetajo, pa tudi prilo-
znost za krajsanje obi¢ajne ,Cakalne dobe" in
po tej plati nekaksen ,blazev Zzegen®. Te last-
nosti mu same po sebi seveda ne Stejemo v
zlo. Kot taka je kve¢jemu dobrodo$la. Zato pa,
po drugi strani, Ze vec let zapovrstjo ugotavlja-
mo, da ob Festu pogresamo tisto, ¢esar je v
njem vedno manj — dobrega festivala. V kri
nam je sicer presla fraza, ¢es da je Fest na za-
¢etku svoje poti v fazi ,hrabrega novega sve-
ta“ bil pred poldrugim desetletjem to, é¢emur bi
se reklo mednarodni filmski festival. Povsem
samoumevno to pac ni. Vsekakor pa ni nobe-
nega dvoma, da je nekdanja ambicioznost Fe-
stovo realizacijo ideji in idealu festivala pribli-
Zevala veliko bolj, kot je zdajSnja vsakoletna
rutinska izvedba jugoslovanskih premier, iz-
branih, odkupljenih tujih filmov. Ali drugace
povedano: to, kar nam dozZivetje Festa ponuja
zdaj, je od prvotne zasnove tako dalec, da je
festivalska oznaka le e medla senca tega, kar
je bilo Beogradu njega dni vendarle Zze mo¢ pri-
pisovati.

Letos je bilo v Festovem okviru prikazanih pe-
tinstirideset filmov. Razen redkih izjem so ozi-
roma bodo za vsa ta dela sklenjena pogodbe o
odkupu njihovih licenc za kinematografsko
eksploatacijo v Jugoslaviji. Prav to je namre¢
tudi edini realni pogoj za vkljucitev kaksnega
filma v Festov spored. Festovi selektorji so
pred neprebojnim nevidnim zidom. Do filmov,
ki bi jih izbrali mimo tega ,kriterija“, namre¢ —
tako vsaj zatrjujejo — sploh ne bi bilo mogoce
priti. Tuji producenti ali distributerji in hkrati
seveda tudi avtorji vidnejsih del se na povabila
k enkratnemu prikazovanju filmov na prireditvi
Festovega (beograjsko lokalnega) tipa ne odzi-
vajo, ker za aranzmaje te vrste pac niso zainte-
resirani. Oznaka ,prikazan na Festu" zanje ni-
ma nikakrsne vrednosti, filmu ne prinasa repu-
tacije in zanj ne pomeni referenc.

Fest nima mednarodne veljave, pa tudi v nje-
govih sedanjih temeljih ni nikakrénih ambicij,
da bi si jo priboril.

V nasi zavesti, kot se zrcali prek filmsko-
publicistiénih objav, misel na pravi mednarod-
ni filmski festival tu na nasih tleh sicer ni mr-
tva, je pa vsekakor paralizirana. V tej ali oni
obliki je bilo v zadnjih letih nemalo predlogov,
katerih skupni imenovalec je dinamiziranje na-
$ega komuniciranja s svetovnim filmskim do-
gajanjem — tudi na na¢in ambiciozno zastav-
lienega Festa v pravem festivalskem pomenu
besede, toda ti mnogi predlogi in pobude osta-
jajo slejkoprej neuporabljeni, podobni ,mrtve-
mu kapitalu® volje, da bi stvari konéno vendar-
le spremenili.

o

Te moznosti ni in je ne bo, dokler bo ostala pri-
reditev v rokah zgolj beograjske organizacij-
ske strukture, katere edini cilj je pipraviti te-
den atraktivnih filmskih premier za svojo kine-
matografsko ;elito" in z izkupickom od proda-
nih vstopnic izravnati izdatke s prihodki, kar
pa je v domeni mednarodnega filmskega pre-
toka bagatelnega pomena.

Resitev za Fest in torej za idejo o SirSe pozor-
nosti vrednem filmskem festivalu je edinole v
popolni reorganizaciji zasnove, mentalitete in
samega organizacijsko-kadrovskega jedra.
Dozdajsnji in zdajsnji trendi zal ne dajejo real-
nega upanja, da se bo to v bliznji prihodnosti
zgodilo.

In tako se upravi¢eno zastavlja vprasanje, ali
je Fest v taksni podobi in pod takimi pogoji pri
nas sploh potreben. Odgovor, tak ali druga-
¢en, seveda ne more biti nedvoumen. Vseka-
kor pa ostaja Fest na izrazitem razpotju med
biti ali ne biti, prav to nebogljeno opletanje
med neizpolnjeno Zeljo po velikem svetovnem
filmskem pregledu na eni in realno, a po svo-
jem pomenu ni¢evo lokalno revijo premier na
drugi strani, pa je za njegove perspektive vse
prej kot stimulativno.

Iz vsega povedanega povsem jasno izhaja, da
je nas Fest prireditev brez formule.

V tem smislu ga ze vec let kriti€no zavracamo,
prepri¢ani pri tem, da so kriz ¢ezenj po nepo-
trebnem naredili njegovi organizacijski ocetje
sami.

Ne glede na vse to pa je bilo tudi letos na beo-
grajski reviji mogoce dobiti vpogled v poglavit-
na filmsko-ustvarjalna tezenja, ki jih gojijo in
razvijajo posamezne nacionalne kinematogra-
fije, posamezne idejno-estetske ,Sole” in po-
samezni vodilni avtorji, ki imajo vlogo kreativ-
nih institucij.

Festu je - ze sprico zahtev previadujoc¢ega in
po tej plati merodajnega beograjskega in celo-
kupnega jugoslovanskega obcinstva — preslo
v navado, da namenja prioritetno pozornost
ameriski kinematografiji. V svoj spored vkljuci
vse, Cemur ameriska propaganda pripise ime
in veljavo. Med petinstiridesetimi tokrat na Fe-
stu prikazanimi filmi je bilo ameriskih Sest-
najst, torej — po matematic¢ni logiki — vsak
tretji. Dejansko ,razmerje sil* pa je Se veliko
bolj v prid ameriski obarvanosti Festa, saj so
naslovi, kot so Pale Rider, Birdy, Cotton Club,
Gremlins, The Lightship, Mask, Places in the
Heart, Mishima, 2010, Back to the Future, The
Purple Rose of Cairo, Witness, A Soldier’s
Story in Kkar jih je e, s svojim — upravicéenim
ali umetno pripisanim — zvenom zasencili do-
bréen del vsega drugega, z izjemo nekaterih
.konic*, kot so bili: Ran Akira Kurosawe, Pol-
kovnik Redl Istvana Szabe, Grenka Zetev Agni-
eszke Holland, Pojdi in glej Elema Klimova,
Modre gore Elderja Sengelaja ali Watherby
Davida Harea in Polja smrti Ronalda Joffeja.

o ~
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Ran, rezija Akira Kuraosawa

Ton in barvo vsakokratni Festovi reviji, torej
tudi tej z letnico '86, so dajali in dajejo po-
znopopoldanske in vecerne predstave, ki so ne
le najbolj obiskane, pa¢ pa za vecinski avdito-
rij tudi edine merodajne. Dopoldanske in zgod-
njepopoldanske projekcije so vselej na pol
prazne in obravnavane kot nekaksno masilo.
Pogled v repertoarni razpored pokaze, da je
imel ameriski del Festove ponudbe celo precej
vecjo teZo, kot jo izpriCuje zgolj kvantitativno
Steviléno razmerje. Vendar pa bi bilo, uposte-
vaje razne kriterije vrednotenja vsebine in izra-
za, tezko dokazati, da ima ta nesorazmerna
dominacija ameriskeg filma na Festu tudi svo-
je trdno estetsko in idejno pokritje.

Ce namre¢ poskusamo nasteti naslove, deni-
mo, desetih najbolj dognanih in v povednem
ter drugih ozirih najdlje segajocih filmov, ki
smo jih videli na Festu 86, in se pri tem opre-
delimo na Kurosawo (Ran), Szaba (Polkovnik
Redl), Klimova (Pridi in glej), Sengelaja (Modre
gore), Joffeja (Polja smrti), Leana (Pot v Indijo),
Weira (Pri¢a), Parkerja (Birdy), Schiopachasa
(Sestop devetrice), Babenca (Poljub pajkovke),
ugotovimo, da so Ameri¢ani v izrazitem oza-
dju. Velikega pomena, ki jim ga pod vplivom
nase publike in nasih uvoznikov pripisujejo,
hoce$ noces, tudi Festovi selektorji, si ameri-
3ki filmi, kot ,nacionalna reprezentanca“, de-
jansko ne zasluZijo.

Natanko pa se zavedamo, da ta ameriska do-
minacija Ze kar apriori odvra¢a pozornost od
marsi¢esa, kar bi bilo vredno pritegniti v spo-
red mednarodnega filmskega pregleda, ki ga
organizira Jugoslavija in naj bi ga dejansko
pripravila v okviru svojih temeljnih premis ozi-
roma svojega ,imidZa“: vimenu svojih samou-
pravnih idealov in v imenu svoje povezanosti z
neuvr§éenimi — mi v sedanjem svetu.
Filmskega ustvarjanja v tej domeni v okviru ve-
likih in majhnih nacionalnih kinematografij ni
na pretek, vendar $e zdalec¢ ni zavrto in omrtvi-
¢eno. Vsekakor ga je precej vec, kot ga uspe
odkrivati Festu. Premalo aktivni in stimulativni
so pri njegovem odkrivanju tudi drugi festivali
(Berlin, Cannes, Benetke itd.), le da iskanje v
tej smeri ni njihova domena, domena Beogra-
da pa bi morala biti predvsem to. Fest ne nare-
di nic¢esar niti v prid svetovnemu filmu niti v [a-
sten jugoslovanski prid, ée prevzame ,atrakci-
je" z vodilnih festivalskih repertoarjev in omo-
goci njihov ogled z nekajmeseéno zamudo tu-
di jugoslovanskemu obginstvu.

O tem, kaj bo iz Festa in ali sploh kdaj bo ta
misel prila do veljave idej, po Sestnajstem Fe-
stu z letnico 1986, ne vemo ni¢esar dolo¢nega.
Resnici na ljubo lahko prej kot upanje v prero-
jenje tega naSega festivala izrazamo bojazen v
njegovo presihanje.

Vikior Konjar
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1. Popolnoma evidentno je, da se manifesta-
Cija jugoslovanskega dokumentarnega in krat-
kega filma dogaja s tak$no vztrajnostjo — Ze
triintrideseti¢! — lahko le znotraj tistega fa-
moznega in trdovratnega, arogantnega in tota-
litarnega balkanskega konteksta, ki brez trohi-
Ce samopremisljujocega in seveda samokritic-
nega duha veselo piruje ,,/ ovoga puta, i uvek i
Svuda!" in tako seveda vzpostavlja kontekst
kontinuitete absurdnih dogajanj ne glede na
njihovo popolno praznino in paradoksnost.
Gre seveda za to, da lahko znova ugotavljamo
In reproduciramo ugotovitve o popolni irele-
vanci institucije samega festivala v Beogradu,
O do kraja razvrednoteni in prazni filmski pro-
dukciji, ki se dogaja v docela brez-smiselnem
In vrednostno popolnoma paraliziranem pro-
Storu, ohranja se le kontinuiteta produkcije in
Seveda manifestacije. Vendar pa je le treba
Ugotavljati, da se je vsaj tormalno na leto$njem
festivalu, ki je eden najbolj grozljivo praznih,
ZaCelo zastavljati vprasanje o smislu taksne
Produkcije in tak§ne manifestacije, vendar pa
Je treba v istem hipu pripomniti, da je to tudi
vse. Namre¢, ¢etudi je pomisel o vsem tem ab-
Surdnem formalno zastavljena, je v istem tre-
nutku tudi Ze blokirana — simpoziji, ki naj bi
Odgovarjali na ta vprasanja, so vnaprej pri-
Pravijeni tako, da ne morejo dati nobenih kvali-
ficiranih odgovorov; manjkajo ljudje, ki so od-
govorni za produkcijo in financiranje, voditelji
Pa so izbrani tako, da ni z njimi tako reko¢
ni¢ . . . in seveda udelezba avditorija je taksna,
da karavana lahko mirno potuje naprej. Vse je,
tﬁ_lko ko obi¢ajno na balkanskem polotoku, za-
Stavljeno le na videz, pravih vprasanj in blizine
resnice seveda ne izpostavlja nihce in seveda
tako ne ogroza kontinuitete absurda, ki je nuj-
No potreben. Na ta nacin je seveda mogoce
govoriti o beograjskem festivalu in kratkome-
t‘fé‘i_Zni in dokumentarni produkciji le znotraj po-
lmcnega konteksta, saj je o€itno, da v zvezi s
to produkcijo ni mogoée govoriti ne o artistié-
nih razseznostih in dosezkih, niti ne o (druzbe-
no) kritiénih in angazmajskih potezah, ampak
Se ta festival in sama kratkometrazna in doku-
Mentarna produkcija nujno kaze kot popolno-
Ma obvladovano polje kulturnobirokratske do-
Minacije, ki je seveda zainteresirana zgolj in
Samo za kontinuiteto . ..
2. Ce gledamo leto&nii triintrideseti beograj-
ski festival kratkega in dokumentarnega filma
skozi prizmo kontinuitete, Stevilk, samostojnih
avtorskih skupin, zanrske razdelitve filmov in
ar _ée ustvarja videz festivalskega pregleda
aksne filmske produkcije in videz normalne-
9a Zivijenja kinematografije, ni seveda ni¢ na-
robe: prijavljenih je bilo ,normalno* &tevilo del
— 140 filmov, od tega, poroca festivalski bil-
len, 76 dokumentarnih filmov, 22 igranih, 30
animiranih in 12 eksperimentalnih filmov, od
tega jih je zirija izbrala v uradno selekcijo 58 in
v informativno. Na festivalu je sodelovalo
31 producentov, od tega 18 iz Srbije, 7 iz Hrvat-
ske, 3 iz BiH, po 1 iz Slovenije, Makedonije in
Crne Gore. Posebej je treba poudariti, da je iz
leta v |eto vecje Stevilo trajnih delovnih skup-
Nosti samostojnih avtorjev, predvsem v Srbiji
N na Hrvaskem, kar naj bi pomenilo, da gre v
lugosiovanski kratkometrazni produkciji za ne-
€ vrste demokratizacijo, saj avtorji lahko us-
l"fafléljo zunaj tradicionalnih producentskih
NiS, tako reko ,mimo* druzbene in cenzorske
I politiéne modéi njihovih programskih svetov.
reba je povedati, da je kar 65 od 140 filmov na
festu_valu nastalo v okviru teh samostojnih de-
Ovnih skupnosti avtorjev, kar naj bi pomenilo
SVojevrstno moznost svobode ustvarjanja in
Mti€nosti, avtorske angaziranosti in avtentic-
Nosti produkcije in misljenja. Seveda je to pa-
fadoks, ki 5e bolj potrjuje perfidnost birokrat-
Ske dominacije in perfekcionira produkcijo vi-
deza, odprtih mozZnosti, svobode misljenja in
Ustvarjanja, ki naj bi se dogajala v okviru krat-
Ometrazne produkcije. V resnici je seveda ta
Produkcija ravno tako kontrolirana in blokira-
Na kot tista v velikih producentskih hidah, z ra-
Zliko v instrumentih kontrole in omejevanja.
©C 0 tej paradoksalni situaciji v , Simpoziju*
O jugoslovanski kratkometrazni situaciji z dve-

Grozljiva

praznost

ma kriticnima staliScema avtorjev Joce Jova-
novica in Zelimirja Zilnika, ki bi sicer morala
sodelovati pri vsakem resnejsem razmisljanju
0 kritzi kratkega in dokumentarnega filma v
Jugoslaviji, vendar sta bila, razumljivo, odsot-
na. Tako hodemo vzpostaviti alternacijo mr-
tvim beograjskim festivalskim simpozijem in
se pomakniti blize k resnici krize . . .)

3. Ko oznacujemo dogajanje znotraj jugoslo-
vanske kratkometrazne in dockumentarne pro-
dukcije kot ,prazno* in ,paradoksalno”, je tre-
ba povedati, da je vendarle ta praznina in para-
doksnost do kraja amoralna, malomes$céanska
in folirantska, saj se dogaja v trenutku, ko je
jugoslovanska druzba v eni najbolj globokih
kriz, ko se pred to druzbo postavljajo vprasa-
nja prezivetja celih slojev prebivalstva ipd., ko
je stiska in hkrati represija vsak dan ocitnej-
Sa ... Dokumentarni in kratki film se nikakor
ne soocata s to vsak dan bolj usodno proble-
matiko, ampak se hranita iz neke malome-
S¢ansko in folirantsko artikulirane lazne real-
nosti, ki jo hkrati tudi ustvarjata, razpirata ne-
ke povsem irelevantne dileme, proizvajata sen-
timentalizem in revolucionarno nostalgijo,
iS¢eta vsakrsne kuriozume in abotnosti sleher-
nikov Balkana, in seveda producirata poceni
gage in revni humor . . . Kar pa je druzbeno kri-
tiénih in drugace zavezujoéih filmov, seveda
so ti ve€ kot redki, so vsi artikulirani z veliko in
skorajda Ze paranoidno dozo avtocenzure, za-
dovoljni zgolj z razkazovanjem stanja, kaj Sele,
da bi iskali avtentiénih odgovorov, zakaj so
bedniki bedni in kdo jim vlada. Tako npr. filmi
Noéni magovi (Ceda Veselinovi¢a), Nezaposle-
na Zena sa djecom (Krste Papi¢a), Ne prizna-
jem 2 PI R in Ogradeno more (Nikse Jovicevi-
¢a), ki so recimo najbolj druzbenokriticnii filmi,
pristajajo pa zgolj na dokumentarno poetiko
iskanja ¢imbolj avtenti€nega in bizarnega (hu-
mornega) bednika, ki naj ¢imbolj prepri¢ljvo
odigra ,,svoj*“ socialni brezupen in seveda ne-
resen primer. Potem je seveda opazna vedno
ucinkovita dokumentarna matrica ,neobicaj-
nega“ zivljenja: v tem sta se ,odlikovala“ z od-
slikavo zivljenja na reki Mirjana Zoranovic¢ in
nenavadnega Zivljenja v glavi Adi Ahmet Ima-
movi¢, pa Petar Krelja s svojim bizarnim fil-
mom MariSka Band, kot primer izrednega , foli-
ranja“ avtenti¢ne teme ... Dovolj in morebiti
celo prevec¢ opazen je bil film Tri Zivota Jeza
Slobodana Novakovi¢a in Vere Vlaji¢, ki na
svojevrsten in samov$ecno preraéunljiv nacin
ironizira zgodovino, njene (usodne) osebe in
dogodke, hkrati pa, ¢e seveda mislimo film
malce bolj resno, verno prikazuje zmuzljivost
»pravih® ljudi, ki znajo umetnost prilagajanja

festivali

razliénim ¢asom nadvse spretno izkori$cati v
svoje dobro, saj ne oddrsijo z vrha niti v Se ta-
ko nenavadnih €asih . ..

Edini film, ki je relativno ostro presekal ves ta
beograjski lazni filmski festival je bil verjetno
povsem neopazen dokumentarni film Milorada
Ajdi¢a Kuca bez kvaka, ki na povsem ,neugla-
jen* nacin filma retro-8torijo o temnem in tra-
gi€nem Zivljenju marginalca, boema beograj-
skega pesnika in slikarja DragiSe Ajdic¢a, v eni
izmed grozljivih balkanskih psihiatriénih bolni-
Snic kjer je biti ¢lovek ogitno najteze in kjer je
praksa raz¢lovecenja do kraja Ze dolgo znana
in uveljavljana . .. To je grozljivo tesnoben, érn
film, ki ne dopusca nobene ,ideoloske" ali mo-
rebiti lazne humanisti¢ne relaksacije.
Omeniti je treba $e dovolj domiselni animirani
film z zagrebske filmske akademije Muyb:’dge
& Company in kratki igrani film Zrinka Ogreste
Zabranjena igracka, ki na zelo subtilen nacin
ufilma tesnobo otroskega sveta... krhkost
sanj in ljubezni. Posebej zanimiv, ¢etudi more-
biti preve¢ naiven v svojem avtorskemn prosto-
ru, je Milorad Baji¢ s svojima filmoma Voda
nesto nosi in Titan Il, kjer nedvomno najbolj
odkrito razgalja birokratsko-oblastniske ab-
surde, ki uravnavajo in vladajo v tej dezeli in
so, absurdne do kraja, najbolj o¢iten zaviralec
razvoja, zdrave pameti ipd. Ob Baji¢evih filmih
je mogoce reci, da edini na tem festivalu vsak
do neke mere razkrivajo center, odkoder priha-
ja temeljni nesporazum in absurd, ki vlada na
tem koncu sveta in seveda tudi v tej kinemato-
grafiji . . .

O vsem ostalem, kar je bilo videti na festivalu,
vkljuéno s slovensko selekcijo, ni vredno
igubljati besed, saj gre, kot smo Ze rekli, za
povsem prazne in nepomembne izdelke, ki se
povecini samovSecno ukvarjajo s stvarnostjo,
kijeni...

Toliko o omembe vrednih filmih.

Peter M. Jarh
I P I L e T i 1 D ey

Nagrade 33. Festvivala jugoslovanskega do-
kumentarnega in kratkega filma je zirija v se-
stavi Petar Lalovi¢, predsednik, in ¢lana Mirza
Idrizovi¢ in Blagoje Kunovski, razdelila takole:
— Diplomo in 20.000 din prejmejo filmi Svira¢
na kamenu reziserja A. A. Imamovica, Scena-
rio, rezija, kamera reziserja P. Dordevica in
Svaki dan Djulija Pilendre reziserja Predraga
Golubovica.

— Zlata medalja Beograda za najboljSega de-
bitanta je pripadla V. Slavici za film Kakav ra-
dostan dan

— Zlata medalja Beograda za ton — Boris
Skubin za film Kres

— Zlata medalja Beograda za glasbo — A.
Dedi¢ za film o slikarju Ivanu Rabuzinu

— Zirija ni podelila nobene nagrade za animi-
rani film

— Zlata medalja Beograda za montaZo: B.
Stankoviéu za film Mars pobede

— Zlata medalja Beograda za kamero: ex ae-
quo M. Mustafi¢ in P. Piton

— Velika zlata medalja Beograda za kamero:
ex aequo Radoslav Vladi¢ in J. Bridnik

— Zlata medalja Beograda za idejo, scenarij,
tekst: ex aequo S. Novakovi¢ in Blagoje Ili¢
— Velika zlata medalja Beograda za najboljsi
minifilm — ni podeljena

— Velika zlata medalja Beograda za produ-
centa najboljse selekcije: Zagreb film iz Zagre-
ba

— Velika zlata medalja Beograda za najboljsi
eksperimentalni film Ladislavu Galeti za film
Sfera

— Velika zlata medalja Beograda za najboljsi
kratki igrani film: ex aequo Zrinko Ogresta za
film Zabranjena igracka in B. Filipovi¢ za film
Plut minus jedan

— Velika zlata medalja Beograda za najboljsi
dokumentarni film K.

Papi¢ za film Nezaposlena Zzena s djecom.

— Grand prix festivala zirija zaradi ,vidne
stagnacije v vseh Zzanrih“ ni podelila!
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Velikega mednarodnega filmskega festivala,
ki kaj da na svoj ,,ugled®, si brzkone ni mogoce
predstavljati brez osrednjega tekmovalnega
programa, nekaksne ,paradne discipline®, v
katero so pretezno uprti pogledi porocevalcev,
kritikov, filmskih ustvarjalcev, producentov in
seveda gledalcev. Vse drugo, kar lahko ponudi
taksna prireditev — in tega, denimo, v Berlinu
nikakor ni malo — poteka v senci bitke za
glavne nagrade, kar je Se posebej opaziti v
sredstvih mnoziénega obvescanja, ki spreml-
jajo prireditev. Tako tekmujocim filmom name-
njajo posebno pozornost in jih obravnavajo na
siroko ter na vidnih mestih, medtem ko se ti-
stim, ki tecejo v drugih programih, posvecéajo
precej manj prizadevno in bolj mimogrede,
véasih pa jih celo kratko malo spregledajo. Tu
pac velja pravilo, da je treba filme v tekmoval-
nem programu spremljati obvezno in prioritet-
no, vse druge pa v skladu z moznostmi (prosto-
rom v casopisu, Stevilom akreditiranih novi-
narjev itn.), se pravi, neobvezno in v drugem
planu. V najbolj zanimivem polozaju pa so ven-
darle tisti redki filmi, ki so sicer vkljuceni v
osrednji program in so potemtakem ,vsem na
oceh“, vendar ne tekmujejo za nagrade, am-
pak nastopajo zunaj konkurence. Ob njih se
omenjeno pravilo kratko malo zlomi, zakaj ti
filmi kajpak uzivajo vse prednosti uvrstitve v
tekmovalni spored, obenem pa jim je Zze vna-
prej in dokonéno odvzeta moznost, da bi osvo-
jili katero od glavnih nagrad, saj v ,tekmi* de-
jansko ne sodelujejo. Mnoziéni mediji se jih lo-
tevajo na razliéne nacine (véasih — kadar gre
za znamenite reZiserje — jim namenijo Se po-
sebno pozornost), vendar jih skoraj nikoli ne
obravnavajo s tisto znacilno resnostjo, s kate-
ro obdelujejo prave ,tekmovalce®.

O razlogih, zaradi katerih nekateri producenti
ali avtorji svojih filmov ne Zelijo predvajati v kon-
kurenci, tukaj kajpak ne kaze ugibati — zakaj
jih organizatorji festivala kljub vsemu radi
sprejmejo v osrednji program, pa je vec kot ja-

sno. Praviloma gre namrec za dela tako ali dru-
gace znamenitih reziserjev, ki lahko le prispe-
vajo k ugledu prireditve, hkrati pa ne pomenijo
nobenega programskega tveganja. Prav naro-
be: ker zaokrozajo kakSen pomemben avtorski
opus ali pa so, denimo, vkljuéena v bitko za
oskarje, pomenijo nadvse zanesljive, ,varne®
in obi¢ajno tudi atraktivhe programske po-
stavke, ki bi se jim bilo nespametno odreci. Se
vec, kadar je tekmovalni program zaradi spleta
nesrecnih okoliscin (,slaba letina“, formalne
ali druge ovire za vkljucitev zanimivih filmov)
relativnho Sibak, lahko prav filmi zunaj konku-
rence bistveno popravijo slab vtis in povecajo
privlaénost prireditve, ¢e dejstva, da navzoc¢-
nost njihovih slavnih ustvarjalcev nemalo pri-
speva k slavnostnemu vzdusju, niti ne omenja-
mo.

In vendar se zdi, da po drugi strani prav ti filmi
po svoje ogrozajo tisto dimenzijo festivalske
prireditve, ki je za samo prireditev tako reko¢
»konstitutivna®, cetudi ima seveda prav malo
opraviti s filmom. Zdi se namre¢, da ne nasto-
pajo zunaj konkurence ti filmi, pa¢ pa njihova
udelezba postavlja ,,zunaj konkurence® sam
tekmovalni znacaj prireditve. Na dolo¢en na-
¢in so seveda ,delegati“ tistih stevilnih film-
skih del, ki bi po svojih temeljnih kvalitetah
brez nadaljnjega lahko tekmovala za glavne
nagrade, a so iz najrazliénejsih razlogov razvr-
S§éena v razne vzporedne, informativne in po-
sebne programe — torej praktiéno prav tako
postavljena ,,zunaj konkurence®.

In ne nazadnje: ti filmi nas opozarjajo tudi na
razmerje sil v ozjem, strogo tekmovalno
usmerjenem delu osrednjega programa. Tudi
tu imamo namre¢ dela, ki formalno sicer ,tek-
mujejo“ za nagrade, a si dejansko ne obetajo
kakSnega posebnega uspeha, se pravi, stvari-
tve raznih marginalcev, alternativcev in tako
imenovanih ,neodvisnih“ avtorjev-producen-
tov, za katere obic¢ajno velja kot velikanski
uspeh Ze to, da so sploh prisli v osredniji

spored. Njihov izhodi$éni poloZaj je v nekate-
rih pogledih na mo¢ podoben polozaju fil-
mov, ki tudi formalno nastopajo zunaj konku-
rence: kratko malo zelijo biti prikazani, biti ta-
ko rekoé ,,vsem na oceh“, bitko za nagrade
prepuscajo drugim. Vse skupaj se kajpada
lahko opazno spremeni, e kateri od teh filmov
po naklju¢ju osvoji kaksno od glavnih trofej,
vendar pa ucinek tega uspeha ni nikoli niti pri-
blizno toliksen kot pri ,,velikih filmih*, katerih
producenti in distributerji znajo priznanje do-
bro izkoristiti (,,velikim“ zunaj konkurence se-
veda vse uspeva tudi brez nagrad). Nagrada, ki
jo dobi ,outsider”, deluje pa¢ zmeraj kot ne-
kaksno presenecenje in zbuja doloéeno mero
nelagodja, kot da je bolj posledica nakljucja
ali vsaj neuspelih takticnih igric ,velikih®, ka-
kor pa resni¢no priznanje konkretnemu filmu.
S tem v zvezi kaze omeniti, da je bil berlinski
festival, ki Ze sicer goji prav nenavadno nag-
njenje do ,neodvisnih“ in ,marginalcev®, letos
Se posebno ,cudaski“: domala vse pomemb-
nejse nagrade so namre¢ pobrali ,,outsiderji®,
pri éemer pa je vsekakor vredno poudariti, da
so bili to res omembe vredni filmi. Natancneje:
skoraj nobeden od filmov, ki so tako ali druga-
ce izstopali iz festivalskega povprecja (v mislih
imamo kajpada le osrednji program), ni ostal
brez nagrade. Ziriji je takSen izid nedvomno v
Cast, res pa je, da ji pri izbiri ni bilo posebno te-
Zko, kajti ob bledem prispevku Ameri¢anov in
ob popolnih strelih v prazno, ki so si jih privo-
scili ,veliki ustvarjalci®, kot so Liliana Cavani,
Miklos Jancso ali Lina Wertmiiller, se skoraj ni
bilo mogoée zmotiti. Navsezadnje pa nista
ostala brez priznanj niti oba izstopajoc¢a filma
zunaj konkurence: tako je bil Fellinijev Ginger
in Fred ,odlikovan“ s tem, da je smel odpreti
Berlinale, medtem ko je bil Pollackov Iz Afrike
pocascen z najvecjo publiciteto in neverjetnim
zanimanjem tako Sirse publike kot ,,strokovne-
ga“ obcinstva (zaradi izjemnega interesa akre-
ditiranih novinarjev so morali film predvajati
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Se na dodatni predstavi — pa tudi takrat je bi-
la dvorana prenatrpana).
Osrednji program je potemtakem nekaksen
»festival v koncentratu, kar je nemara priglo
letos v Berlinu Se posebej do izraza, zakaj dile-
me in kontroverze, s katerimi smo se morali to
Pot soo¢iti, pravzaprav izvirajo iz same narave
festivalske prireditve, le da obiéajno ostajajo
bolj prikrite. Ker pa nas tekmovalni vidik prire-
itve v tem principu kaj malo zanima, tukaj se-
Veda ne nameravamo delati nikakrénih razlik
Med filmi zunaj konkurence in tistimi, ki so se
pOi_GgovaIi za nagrade (iz nasega zornega kota
Pac nastopajo vsi filmi ,zunaj konkurence®),
Prav tako pa se ne bomo muéili s tisto plastjo
festivalske , problematike®, ki jo gotovo naj-
2govorneje reprezentira vprasanije, ali si je Ha-
uffov Stammheim zasluzil ,.zlatega medveda*
ali ne, zakaj to nima s filmom prav ni¢ opraviti.
Nogo blize tej ,,problematiki“ je bila plinska
Omba, ki je festivalsko palaco tako usmradi-
12, kljub mo&nim policijskim oddelkom med
Projekcijo Stammheima, da zoprni vonj potem
Ni hotel zginiti vse do zadnjega dne prireditve.)
Kal_F'Bda bi nas veselilo, ko bi lahko tudi zapi-
sali, da ne kanimo delati nobenih razlik med
Nagrajenimi in nenagrajenimi filmi, a to zal ni
Mogoce, zakaj zirija ni to pot — kot Ze reéeno
..~ Spregledala nobenega pomembnejSega
tekmujocega dela. Tako moramo hoées noces
tuliti v jsti rog z njo, pri c¢emer nas tolazi edino-
le dejstvo, da dobrim filmom tudi festivalske
Nagrade ne morejo kaj dosti skoditi.
Sicer pa tudi Felliniju ni mogla Skoditi ¢astna
Vloga, da je lahko odprl filmske slavnostne
Igre v Berlinu, kajti on se je — tako kot zmeraj
— Vfilmu Ginger in Fred (Ginger e Fred) posve-
il predvsem lastnemu mitskemu univerzumu.
€ ve¢, Ginger in Fred je po tej plati celo ne-
k_aksen antalogijski film, zakaj najrazlicnejse
'ure in podobe, ki v njem nastopajo, pozna-
Mo Ze iz drugih Fellinijevih filmskih del. Pritli-
avei, klovni, plesalke, impresariji, najrazlié-
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nejsi dvojniki in imitatorji, pa tudi izzivalna
Zenska oprsja, eroticni namigi in znadilna
spektakelska zmesnjava — vse to so dobro
znani elementi Fellinijevega filmskega sveta.
In ni€¢ manj znacilen ni navsezadnje polozaj
obeh osrednjih junakov — Pippa alias Freda
(Marcelo Maistroanni) in Amelije 4lias Ginger
(Giulietta Masina) — v tem norem fellinijev-
skem svetu, ki individuumu ne dopuséa svo-
bodne izbire, ampak mu vsiljuje svoje zakoni-
tosti. Nekdanja plesalca, potegnjena tako re-
ko¢ iz naftalina, ki sta nastopala pod ,,umetni-
Skima imenoma*“ Ginger in Fred se morata po
desetletjih nenastopanja in ,locenega“ Zivlje-
nja spet soo¢€iti drug z drugim in s publiko — in
to v populisti¢ni televizijski lepljenki tipa ,za
vsakogar nekaj“, ki predstavlja predvsem dvoj-
nike znamenitih oseb. Njun polozaj pa jecelov
teh nevsakdanjih razmerah dovolj specifiéen,
kajti medtem ko so drugi nastopajoci Se zme-
raj ,aktualni“ dvojniki, sta onadva le ,biv§a“
plesalca-dvojnika. Njun nastop je pravzaprav
veckratna manipulacija: v televizijski oddaji, ki
gledalce nateguje s cenenimi prijemi (v resnici
jim hoce vsiliti predvsem kopico reklamnih
sporo€il) morata po treh desetletjih obnoviti
svojo nekdanjo lazno ,identiteto®, hkrati pa
ob¢instvu prikriti, da se vsa ta dolga leta nista
niti videla, kaj Sele, da bi kdaj skupaj plesala.
Njuni poti sta $li vsaksebi, v spominu pa sta
vendarle ostala kot nerazdruZljivi par — in po
treh desetletjih naj bi pokazala, kak$na sta in
kako pleSeta danes.

Problem, ki ga morata resiti, je vsaj navidez
najprej tehnicne narave, saj morata pokazati
vsaj minimum nekdanje spretnosti in skladno-
sti. A da bi to dosegla, sta prisiljena Se poprej
vzpostaviti ustrezen medsebojni odnos, ki se-
veda ne more biti kopija nekdanjega intimne-
ga razmerja, kljub temu pa ga ni mogoée vzpo-
staviti mimo te ,zgodovine“. To pa pomeni, da
morata nekako premostiti tridesetletni pre-
pad, ki ju lo¢uje, pri éemer seveda ne gre le za
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¢as, ampak tudi za vzroke, ki so botrovali loéi-
tvi. Tako postane televizijski show z vsem svo-
jim zunanjim bliS¢éem pravzaprav zgolj prizori-
§¢e njunega intimnega srecanja, kar poudari
tudi izpad elektricnega toka, kar plesalca sredi
njune ne ravno posrecene zacete tocke skrije
pred pogledi gledalcev, organizatorjev in sode-
lujocih. Ta zatemnitev, ki povzroéi kratek stik v
masineriji spektakla, obenem omogoéi in sim-
boliéno zaznamuje vzpostavitev ,stika“ med
osrednjima junakoma — in Sele zdaj lahko
njun nastop gladko stece. A ,stik“ je vendarle
vzpostavljen zgolj zato, da bi obema postalo
jasno, kako drug od drugega nimata vec¢ éesa
pricakovati, kar seveda vodi v pomiritev in do-
konéno slovo.

Pippo in Amelija potemtakem po trideseteih
letih v televizijskem showu dozitiva ,,trenutek
resnice”, ki se jima je neko¢ izmuznil — na-
mrec spoznanje, da je bilo njuno razmerje prav
tako lazno kot imeni, ki sta ju prevzela. Televi-
zijo samo pa njen ,trenutek resnice“ doleti v
Fellinijevem filmu, ki neusmiljeno opravi z nje-
nim nacinom ,reprodukcije stvarnosti“, saj po-
kaze, da je ,stvarnost“, s katero ta medij na
vse mogoce nacine manipulira, Ze sama na se-
bi zrezirana, da je potvorba oziroma plagiat,
kot so osebe v tem filmu zgolj dvojniki znanih
osebnosti in kot je cirkusko vzdusje v TV stu-
diu in okrog njega zgolj ponaredek pristne cir-
kuske atmosfere. Teza, da je hotel Fellini v
tem filmu obracunati predvsem s televizijo, pa
je vendarle ,prekratka®, kajti o¢itno je, da mu
gre obenem za afirmacijo pomena ¢isto film-
ske iluzije. Ze dejstvo, da celoten mehanizem
TV showa razgalja film — pri ¢emer se Se zla-
sti osredotoca na njegovo ozadje oziroma za-
kulisje in obenem duhovito parodira tako oso-
vrazene reklamne TV spote — nas namrec¢
opozarja na superiornost filmske govorice.
Ker pa gre za igrani film, se pravi, za fikcijsko
pripoved, je obenem jasno, da nam nikakor no-
¢e prodati teze o filmu kot mediju, ki reprodu-
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cira nepotvorjeno dejanskost, ampak nas —
prav narobe — opozarja, da omogoca Sele
filmska iluzija izrekanje dolocenih resnic o re-
alnem svetu, ki mu navsezadnje pripada tudi
Hrealisticni“ TV medij.

Nekaj podobnega, ¢eprav z bistveno drugacni-
mi sredstvi in na drugacen nacin, je skusal do-
seci Reinhard Hauff v filmu Stammheim, le da
on ni vzel na muho televizije, ampak sodisce.
Ceprav film temelji na originalnih dokumentih,
nikakor ni kvazidokumentarna ekranizacija
sodnega procesa (proti stirim kljuénim pripad-
nikom skupine Baader-Meinhof), ampak pol-
nokrven igrani film, ki gledalcu na razlicne na-
¢ine daje jasno vedeti, da ne zeli biti suhopar-
na rekonstrukcija dogajanja. Na prvi pogled se
nemara res zdi, da film s strogo cienasticnega
vidika (ée o taksnem ,vidiku“ sploh lahko go-
vorimo) ni ,ni¢ posebnega®, pac pa Se najbolj
spominja na ne preve¢ domiselno filmano gle-
dalisée (kar je le eden od razlogov za dokajs-
nje ogorcenje sprico dodelitve ,zlatega me-
dveda“ temu delu) — toda vsa rec ima na sre-
¢o Se nekatere druge razseznosti, ki jih nika-
kor ne kaze zamolcati. F

Hauff je ocitno pravilno dojel, da bi ga vsakr-
Sen poskus ,direktne* rekonstrukcije procesa
hitro pripeljal bodisi v ,sivi realizem* bodisi v
burkasko karikaturo, zato se je stvari lotil ne-
koliko drugace. Proces je uprizoril kot gledali-
Sko predstavo ali, natancneje, kot teatrsko far-
so (kar je brez dvoma forma, ki sodiscu Se ka-
ko ustreza), ki je v celoti postala ,,predmet” fil-
ma. Njegov trik je torej v tem, da se obnasa,
kot da je ,gledaliSka predstava“ povsem sa-
mostojen akt spektakelske umetnosti, ki ga
film le registrira (do tod je vtis, da gre za filma-
no gledalisée, kajpada povsem tocen) — obe-
.nem pa je ta gledaliSka predstava ze vnaprej
podrejena filmski obdelavi. Paradoksno je, da
Sele zaradi te vnaprejSnje podrejenosti filmu
zares stopi v prvi plan njena gledalisSkost (a ne
zato, da bi sama na sebi tako ucinkovala, pac
pa zato, da bi skoznjo tako ucinkovalo sodi-
Sce, ali natancneje, da bi gledaliska dimenzija
sodnega procesa pris§la do polne veljave). In
gledaliske dimenzije gledaliS¢a (sodnega pro-
cesa) gledaliSée samo ne more predstaviti,
pac pa to zlahka stori film s svojimi montazni-
mi postopki, z igro planov, konfrontacijo po-
snetkov, okrajsavami in preskoki, s ¢imer v isti
sapi vsili prikazovanemu dogajanju ¢isto svo-
jo, specificno filmsko ,dramati¢nost”. Dobi-
cek Hauffove metode je torej dvojen, zakaj
oboje — izpostavljanje gledaliske dimenzije
dogajanja in vzpostavitev znacilne filmske
,dramaticnosti“ na nivoju vizualizacije — da-
lec presega doment konvencionalne ekraniza-
cije dokumentarnega materiala. Ni¢ ¢udnega,
ce film konec koncev ucinkuje kot ironiéna de-
montaza sodnega procesa, pri ¢emer pa si se-
veda ne pomaga s kakSnim divjim karikira-
njem, ampak izkori$¢a zgolj absurdnost pa pa-
radoksnost samega materiala, na katerem te-
melji.

Ce namreé sledimo Hauffovi interpretaciji, po-
tem ni nobenega dvoma, da so obtoZenci s
svojim vedenjem in izjavami dobesedno one-
mogogéili regularni potek procesa, sodnika in
sodisce pa tako reko¢ postavili ob zid, v brezi-
zhodno situacijo. Gre kajpak za to, da se vsak
sodni proces odvija po dolocenih pravilih in v
skladu z uteéenim ritualom — prav teh pravil
in tega rituala pa se obtozenci v nobeni tocki
niso drzali. Sodis¢e je zato (zlasti v podobi
glavnega sodnika) moralo vse veckrat krsiti
lastna pravila, kar je proces usmerjalo v slepo
ulico neregularnosti. Vse skupaj je ,resila“
smrt obtozencev, pri éemer je navsezadnje Ci-
sto vseeno, ali je pri tem Slo za samomor ali za
umor, kajti drzava je v vsakem primeru izsilila
npozitiven izid“ procesa. Ta se sicer nikakor ne
bi mogel ,normalno“ konéati in mescansko
sodisce bi se znaslo v hudi zagati, pri éemer bi
bilo prisiljeno izbirati med dvema skrajnje ne-
perspektivnima moznostima: da se korenito
osmesi ali dokonéno onemogo¢i. Z eno bese-
do: taktika obtozencev je bila tudi na sodiscu
preveé radikalno ,gverilska“, da bi lahko pri-
nesla drugacen izid, kot ga je.

Film je vsekakor nadvse ucinkovito upodob-
ljen do kraja blokirano situacijo, v kateri se je
znasel sodni aparat, se pravi, ne le potek pro-
cesa in njegovo eliptiéno capljanje na mestu,
ampak ravno tisti njegov bistveni moment, ki

bi ga lahko opredelili s pojmom ,totalna bre-
zizhodnost“. Prav zato bi bilo lahkomiselno
trditi, da imamo opraviti ,,zgolj* s prozornim
politicnim filmom, posvecenim doloéenemu
procesu in usodi skupine ljudi, s katero Hauff
neskrito simpatizira, kajti dejansko gre za
mnogo bolj temeljna in SirSe veljavna vprasa-
nja o odnosu med posameznikom in druzbo,
Se posebej o odnosu med meséansko in prav-
no drzavo in drugaée misleéim posamezni-
kom. V tem kontekstu je film paé dovolj preci-
zen: klub dozdevni demokrati¢éni svobodi na-
mrec¢ nima drugace misleci posameznik, ce je
njegova pozicija dovolj radikalna, nobene
moznosti, da bi ,prezivel“. Seveda ni treba
posebej poudarjati, da igralci v Hautfovem
filmu izvrstno igrajo svojo dvojno igro-— na-
mrec¢ igro oseb v gledaliski predstavi in obe-
nem igro ,slabih“ filmskih igralcev, hkrati pa
kamera deluje tako ,diskretno®, da ¢lovek na-
njo skorajda pozabi, kar je bil navsezadnje tu-
di Hauffov namen.

Derek Jarman pa je v filmu Caravaggio, s ka-
terim si je prisluzil nagrado ,za vizualne kvali-
tete“, vzel v precep ,zgodovino®, posredova-
no skoz pripoved o zZivljenju oziroma — na-
tanéneje — o umiranju znamenitega rene-
sanc¢nega slikarja. Brzkone bi lahko rekli, da
gre tu pac za Jarmanovega Caravaggia oziro-
ma za njegovo interpretacijo lika tega slikar-
ja, toda to je ne le samoumevno, ampak uteg-
ne $e posebej v Jarmanovem primeru zveneti
kot gola fraza, zakaj navsezadnje imamo
opraviti z avtorjem, ki je znan po svojem izvir-
nem cineastiénem pristopu. Ce torej recemo,
da gre za Jarmanovega Caravaggia, lahko to
predvsem pomeni, da ne gre za poskus film-
ske rekonstrukcije zivljenja, dolocene zgodo-
vinske osebnosti, ampak — nasprotno —
prej za ,dehistorizacijo“ tega lika, zakaj glav-
ni junak je dojet in upodobljen s horizonta da-
nasnje umetnostne prakse, in sicer tako, da
je ta praksa hkrati vpisana v sam njegov film-
ski lik. S SirSega vidika pomeni to ukinitev ko-
nvencionalne ,zgodovinske perspektive®, pri
kateri se zmeraj predpostavlja nekaksno da-
nasnje, ,sodobno“ staliSce, s katerega se
motri preteklost kot nekaksno mitolosko
strukturo ali, drugace povedano, kot nekaj za
vse veéne ¢ase sklenjenega in zaokroZzenega
v dokonéno ,zgodbo“. Film je po tej plati od-
prt, tako da sedanjost brez vidnih prehodov
svobodno vdira v navidez ,,zgodovinsko* pri-
poved, in to v obliki razlicnih scenskih in ko-
stumskih elementov, rekvizitov in celo dialo-
gov. Vendar prav ni¢ ne moti, ko se, denimo,
na platnu pojavi Zepni kalkulator, pisalni
stroj ali tovorni avtomobil (Ceprav to gledalca
seveda na doloéen nacin zabava), zakaj ti ele-
menti se pojavljajo s tolikSno samoumevnos-
tjo, da clovek zlahka pozabi na , zgodovinski
okvir* pripovedi in zadevno ,perspektivo®
kratko malo zanemari.

Pravzaprav je Jarman s tem presegel dilemo,
ali naj se vse skupaj dogaja na nacin ,aktua-
lizacije* zgodovine (preteklosti) ali na nacin
Lhistorizacije” sedanjosti (danasnjega ¢asa),
zakaj oboje tece paralelno, kot se pri vsaki
taki ,raziskavi“ tudi dejansko dogaja. Mitos in
interpretacija se prepletata in sta pravzaprav
eno. Zgodovina se torej dogaja kot zgodba,
katere robovi pa niso zakriti (prekriti s koordi-
natami 17. stoletja in s samim ,robom* ko-
nvencionalnega pripovednega postopka),
ampak dobro videni ravno zato, ker pripoved
ponuja tudi tisto, kar sega éeznje. Konvencio-
nalni pripovedni postopek pa je subvertiran
7e s tem, da reziser ne govori o Caravaggiu z
nekak3ne distance, ampak govori dejansko
hkrati z njim. Skratka, avtorjevo stalisce ni
vec skrito kot v kaksnem rebusu, paé pa je ja-
sno vpeto v pripoved, ¢eprav seveda brez vsa-
kréne nasilnosti: kolikor govori Jarman o Ca-
ravaggiu, toliko govori tudi Caravaggio o Jar-
manu — in kot se z danasnjega, ,moderne-
ga“ vidika razpira zgodovina, tako se skoz
zgodovino ponovno kaze danasnji trenutek,
ki postaja na ta naéin sam ,zgodovinski“.

Pri upodobitvi slikarjevega Zivljenja se je Jar-
man oéitno drzal ,materialistiénega“ izhodi-
§éa, da je tisto, kar je danes dejansko in ne-
dvoumno ostalo od fenomena Caravaggio,
predvsem njegova slikarska zapus¢ina, ki je
obenem edino, kar nam je tudi neposredno
dostopno (medtem ko so podatki o njegovem
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zivljenju posredovani skoz razne filtre ,zgo-
dovinskega spomina®). Zato je Caravaggiovo
zivljenje predstavil skoz niz podob, ki s svojo
formalno strukturo in osvetlitvijo delujejo kot
nekaksni dvojniki slikarjevih likovnih del. Ta-
ko je slikarjevo Zivljenje pravzaprav razbito
na vec ,,objektnih* podob, ki so neke vrste Zi-
vi pendant njegovih lastnih stvaritev, ali z
drugimi besedami, njegovo Zivljenje je posta-
lo ,,objekt pogleda“ na podoben nacin kot
njego slikarski opus. Ta moment Se dodatno
podértuje figura ,komentatorja“, nekaksna
karikatura modernega likovnega kritika, ki na
pisalni stroj tipka svoje ,observacije“ o sli-
karjevem Zzivljenju in delu (tudi tu je namrec
oboje izenaceno in potemtakem nastopa kot
dvokomponentni ,estetski predmet“). Ceprav
je »,zgodba slikarjevega zivljenja“ kljub tem pri-
jemom dovolj razvidna, je vendarle osredisce-
na predvsem okrog klju¢nih tock Caravaggio-
ve poti, pa Se v teh scenah nastopa mojster
bolj kot opazovalec dogodkov, zaradi Cesar
domala v nobenem trenutku ne ucinkuje kot
osrednji ,dejavnik“ pripovedi (s tem se lepo
ujemata redkobesednost in nekak$na nepriza-
detost, ki pretezno obvladujeta njegovo poja-
vo). Skratka, slikar Caravaggio je postal pred-
met Jarmanovega slikarsko-filmskega postop-
ka in s tem pravzaprav njegov ,izum®.

Veliko bolj konvencionalno, ze kar nekam za-
nrsko preci§éeno deluje drugi pozornosti vre-
den ,zgodovinski film*“ tekmovalnega progra-
ma — japonska melodrama Sulicar Gonza (Ya-
ri no Gonza), ki jo je po drami ,japonskega
Shakespeara® Monzaemona Chikamatsuja
posnel Masahiro Shinoda in z njo pobral na-
grado ,,za harmoni¢éno kompozicijo“. Vizualne
kvalitete tega filma so nedvomno blize klasic-
nim estetskim kriterijem, vendar pa je tudi tu
opaziti dolo¢ena odstopanija, ki se zgostijo v
posameznih tockah scenske in barvne prezasi-
c¢enosti. Clovek ima zato res vtis (kakor je zapi-
sal neki kritik), kot da bi stare japonske slike in
tiski kratko malo oziveli s pomocjo najsodob-
nejSe vizualicijske tehnike. Ta ozZivitev kajpada
deluje nadvse impresivno, vendar tudi v enaki
meri ,nenaravno®, s ¢imer pac Se posebej opo-
zarja nase in na mo¢ tehnike, se pravi, na sam
filmski postopek ,,0zivljanja“. Sedanjost se po-
temtakem vkljucuje v film zgolj posredno, ven-
dar vseeno dovolj obcutno, da je zgodbi, ki ima
vse znacilnosti klasiéne tragedije, odvzeta
zgodovinska patina in v konéni posledici ucin-
kuje na tisti znacilni ,,brez¢asni* nacin, zaradi
katerega je klasika pac zmeraj aktualna pa
»moderna®.

V Shinodovem filmu je vse to toliko bolj ocit-
no, ker imamo opraviti z izredno ¢isto obdela-
vo teme o zakonu in njegovi krsitvi ter nujni ka-
zni, ki iz tega izvira. Tragicna dimenzija pa je v
tem, da ne gre za dejansko krsitev in resniéno
krivdo, paé pa — kot je v tej zvrsti obi¢ajno —
le za domnevno, pretpostavljeno krivdo ali, na-
tanéneje, za krivdo, ki je bila preprosto ,izrece-
na“. V skladu s strogim moralnim zakonom, ki
ne dopuséa dvomov v posameznikovo neopo-
reénost, mora biti ta krsitev (naj je resnicna ali
zgolj predpostavljena) seveda kaznovana — in
s tem je Ze markirana usoda obeh osrednjih ju-
nakov, zene samurajskega poglavarja Osai in
mladega suli¢arja Gonza.

Okvir pripovedi predstavija cajna ceremonija,
zakaj prav ta obred s svojimi strogimi pravili je
tisti, zaradi katerega se sprozi dramaticno do-
gajanje: Gonza namrec sklene z lepo Osai ,,po-
godbo®, da se bo ozenil z njeno héerjo, Osai pa
ga bo za povracilo naucila ¢ajnega obreda (sa-
mo njena druzina je namre¢ posvecena v vse
skrivnosti te ceremonije), kajti le tako bo lahko
brez napak vodil slavnostni ¢ajni ritual, ne da
bi pri tem osramotil svojega poglavarja, sam
pa bo na ta nacin bistveno napredoval na dru-
Zbeni lestvici. Gonzov konkurent za mesto vo-
dje ¢ajne cermonije izkoristi njuno skrivno sre-
¢anje za to, da ju obtozi zakonoloma. Ko se
Osain moz vrne s poti in slii govorice o Zenini
domnevni nezvestobi, je za kakr$na koli pojas-
njevanja ze prepozno, pa¢ pa mora izpolniti
svojo ,,dolznost“, ki mu narekuje, naj ubije lju-
bimca (ta dva sta medtem v strahu pred kazni-
jo seveda zbezala). Vso stvar torej poZene be-
seda, vendar nikakor ne ostane pri tem, zakaj
begunca navsezadnje izkoristita priloznost in
dejansko postaneta tisto, éesar sta obtoZzena.
Drugace povedano: stvar je najprej imenovana



(pac po zakonu: najprej je bila beseda...), Sele
potem uresnicena, vendar pa je to drugo Cisti
presezek, zakaj Ze beseda sama je dovolj. Tudi
Osajinemu mozu zado$éa beseda, da se poze-
ne v neusmiljeni lov, ki se kajpada krvavo kon-
€a s smrtjo obeh ,prestopnikov®. Samurajski
vodja namrec ve, da je stvar imenovana in krsi-
tev s tem ,registrirana“, kar pomeni, da mora
ubiti svojo zeno in njenega ljubimca, kajti to je
njegova zakonska dolznost; pravzaprav je dol-
Znost sama zakon, zakon pa je svet, v katerem
Zivi. Zato se film tudi konéa — tako kot se je
zacel — s ¢ajno ceremonijo, ki je paé zakon v
najcistejsi obliki, saj nicemur ne sluzi in nié
konkretnega ne ureja, ampak deluje zgolj kot
najvisja norma, ki je preprosto ni moé krsiti.
Obenem je zakljuéna ceremonija garancija, da
se v bistvu ,ni ni¢ zgodilo“ in da je vse pred-
hpdno krvavo dogajanje v razmerju do nemin-
ljivega vrhovnega zakona le nakljucnega, pos-
transkega znaéaja, nekaj popolnoma efemer-
nega.

Toda pokaze se $e nekaj: ¢ista vzvisenost ab-
solutnega zakona se vzdrzuje ravno v razmerju
do ,umazane prakse*, ki v imenu zapovedane
moralne norme dobesedno proizvaja zloéin —
v tem primeru umor. Z eno besedo: zakon te-
melji na zloéinu, pravzaprav na nekaksni ,,izvir-
ni* krsitvi osnovnega, tako reko¢ ,naravnega“
eticnega modusa. To je seveda kontradikcija,
zakaj eticen je lahko edinole zakon, ta pa nima
Z ,naravo* ni¢ opraviti — kultura pomeni nav-
Sezadnje preseganje nature. In paradoks, da je
eti¢no spostovati zakon, ki v konéni posledici
Zapoveduje zlocin, torej skrajnje neeti¢no
Prakso, je zatorej zgolj navidezen. A Shinodov
film je ,moderen* prav v tem, da dopusca
dvom v absolutno veljavnost zakona, saj se,
denimo, prevarani soprog nenehoma sprasuie,
ali je prav, da ubije mater svojih otrok samo
zaradi besede. V tem pogledu je na poziciji
Modernega razceplienega subjekta, ki mora
kot élan druzbene skupnosti, ki ji vlada dolo-
¢ena norma, storiti nekaj, s éimer se intimno
Ne strinja. In te njegove pozicije, ki pravzaprav
razkriva stalisce avtorja filma, ne more zama-
Jati niti dejstvo, da ima zakon kljub vsemu prav
(kajti Osai hoée porogiti svojo héerko z Gonzo
Predvsem zato, ker je mladeni¢ njej sami vieé
In hoce tako posredno realizirati svojo lastno
2eljo). Razkorak med tradicionalno zakonsko
Normo in moderno pojmovano prakso, ki ga
Proizvede film, je zato nemara le $e obcutnej-
Si.

Naravnost tragikomiéne razseznosti pa zadobi
»Zakon* v filmu Nannija Morettija Masa je kon-
Cana (La messa e finita), kjer je temeljni kr-
SCanski normi zavezana eticna drza mladega
duhovnika dobesedno blokirana z vsakdanjo
Prakso, katere gibalni princip je prav nenehna
krsitev norme. Na kratko povedano: mladi du-
hovnik, ki se po dolgih letih studija vrne v rodni
kraj, da bi pomagal tistim, ki so mu najblizji in
lih dozdevno tudi najbolje pozna, se mora soo-
Citi z na glavo postavljenim svetom, kjer mu je
Jasno dano na znanje, da ga pravzaprav nihce
Ne potrebuje. Se veé, bolj ko se glavni junak
('.gfa ga sam Nanni Moretti) trudi, da bi bil ,,ko-
fisten, bolj gre vse narobe: njegov predhod-
nik, ki je zapustil duhovniski stan, se porogil in
dobil otroka, e naprej ,gresno* zivi v nepo-
Sredni blizini cerkve; junakova sestra zanosi z
Njegovim prijateljem, a se z njim potem razide;
Njegov oce je zapustil mater in zivi z neko mla-
denko (hcerkino vrstnico), mati pa od Zalosti
Naredi samomor; prijatelj iz mladosti ga noce
Vec niti videti, drugi prijatelj pa je postal tero-
fist itn. Kamor se junak obrne, povsod naleti
Na same probleme in zaplete, na same krsitve
Zakona, ki ga pooseblja — in vsak njegov po-
skus, da bi ljudi ,vrnil na pravo pot*, povzroéi
29olj nove tezave. Skratka, zakona ne spostuje
nihée, mladi duhovnik, ki ga hoées noées poo-
seblja, pa je nezazelena ali vsaj odveéna ose-
ba. V tej pat poziciji glavni junak sklene, da se
bo umaknil v odroéno vas, kjer ga nemara Se
kdo potrebuje (z drugimi besedami: kjer zakon
Morebiti Se kaj velja). Navidez blaga ironija, ki
Prezema ta film, se v resnici izteée v prav sar-
kfl:_-‘.lit':no spoznanje, da norma ni vec potrebna
Niti za to, da bi jo kr3ili, ampak je kvecjemu le
Se karikatura same sebe in kot tak$na dokaz
Svoje lastne odveénosti, odmrlosti, nepotreb-
Nosti. Nikomur se ne da in ne zdi ve¢ potrebno
niti hliniti, da spostuje ,zakon“, zakaj ta je v
Podobi nemoénega mladega duhovnika postal

zgolj nakljucen, neobvezen in s tem tudi odve-
c¢en dodatek sive vsakdanjosti, ki ze sama na
sebi povzroca ljudem prevec glavobolov. Ironi-
ja je seveda v tem, da je zdaj na mesto zakona
postavljena ,svoboda“ (ne spoStovati zakon),
ki je s tem postala zakon — namesto afirmaci-
je torej negacija kot temeljni ,,ureditveni* obra-
zec sveta. Svet, ki ga prikazuje film, je potem-
takem svet do skrajnosi izpeljane situacije so-
dobnega razcepljenega objekta, kjer se razcep
dogaja Ze znotraj enega od dosedanjih polov,
namre¢ znotraj pola krsitve. Krsitev je postala
zakon in zdaj postaja dejanska krsitev ze ne-
spostovanja principa krsitve. In res so v Moret-
tijevem filmu kaznovani tisti, ki se ne podreja-
jo zakonu krsitve (ki ga torej ,.krsijo* s tem, da
ne krsijo): to pa sta predvsem glavni junak
sam, ki se mora za kazen umakniti iz rodnega
kraja, in njegova mati, ki jo doleti ,pravicna
smrt*. Ta strupeni obrat, ki je izpeljan na po-
dlagi pravcatega koncentrata krsitvenih situa-
cij, pa vendarle nakazuje neko temeljno razse-
Znost sodobnega sveta — namrec¢ teznjo k po-
polni diferenciaciji s temeljnim zakonom regu-
liranih (celo integriranih) ravnanj in s tem do-
koncni razpad norme, ki velja za univerzalno.
In dokonéna blokiranost vsakrénega (tudi nor-
mativnega) univerzalizma je pravzaprav bistve-
na znacilnost danasnjega sveta. Navsezadnje-
prav ,univerzalni® filmski govor, ki edini Se lah-
ko reflektira ,,celoto®, dovolj zgovorno izpricu-
je, da je celota zgolj mit, zakaj fiktivnost njene
filmske podobe je vec kot ocitna (saj ta podo-
ba celote nastaja s pomocjo montaze, se pra-
vi, lepljenja kosckov in drobcev).

Da pa zna ,navadna vsakdanjost®, ki ji sicer ni
ve¢ mar za zakon, $e kako nasedati raznim pri-
vidom zakona, je izvrstno pokazala brazilska
reziserka Suzana Amaral s filmom Zvezdna
ura (A hora da estrela). Zgodba tece naravnost
lahkotno in nevsiljivo, ceprav imamo dejansko
opraviti z ,neprijetno* socialno tematiko, ki bi
jo kaksen bolj ,razredno profiliran* avtor za-
nesljivo znal preliti v ustrezno muéne pa krcevi-
te podobe. Na sreco film ohranja vse do konca
to kvaliteto, da se nikoli ne spusti na raven ce-
nenega dramatiziranja socialnih problemov in
da ne uporablja ni¢ manj cenenih socialno-
kriticnih prijemov. Namesto tezne, z razredno
ideologijo preoblozene pripovedi nam film lah-
ko ponudi zgodbo, ki kar v najvecji meri izkori-
§¢a moznosti specifiécno filmske narativnosti,
pri ¢emer socialnokriticni moment nastopi
skorajda neopazno in seveda zaloti gledalca
nepripravljenega. Dobicek je tako najmanj
dvojen: film je izjemno gledljiv, obenem pa po
ovinku vendarle doseze tisto ,,sporocilnost®, ki
bi sicer obti¢ala na ravni izlizane formule.

V ospredju je mlada, neizobrazena in prav ni¢
bistra sekretarka, ki po eni strani le z najvecji-
mi tezavami obvladuje razmeroma preprosta
pisarniska opravila, po drugi strani pa se ote-
pa z ni¢ kaj vzpodbudnimi vsakdanjimi zivljenj-
skimi razmerami. Kljub temu, da stanuje v
skupnem prostoru z nekaj drugimi dekleti, je
njen poglavitni problem osamljenost, Se pose-
bej seveda pomanjkanje stika z moskim spo-
lom. Ker je povrhu vsega izrazito neprivlacna
in ne obvlada niti najosnovnejsih prijemov za-
peljevanja, je po tej plati docela onemogoce-
na. Celo v primeri z dokaj povpreéno, a ustre-
znih prijemov veliko bolj vesc¢o sodelavko Glo-
rijo je povsem inferiorna. Kljub vsemu pa neke-
ga dne le sreca sebi enakega — mladega de-
lavea ,,z zlatim zobom®, ki ji je pripravljen po-
svetiti ustrezno pozornost, vendar pod pogo-
jem, da se mu popolnoma podredi. Prav to ,,so-
ocenje“ primitivnega moskega Sovinizma in
dozdevne Zenske topoumnosti omogoéi naj-
boljse scene filma: denimo, sijajne ,dialoske*
prizore, ki razkrivajo predvsem to, da si part-
nerja pravzaprav nimata kaj povedati (med-
tem, ko ona nenehno mol¢i, mladeni¢ v nedo-
gled ponavlja: ,,Govoriva raje o ¢em drugem!“).
Da je to nesojeno ,ljubezensko razmerje®, ki
nobenega od partnerjev ne ogreje, v bistvu
spodletelo sre¢anje, postane dokonéno jasno,
ko nastopi vseobvladujoci ,zakon* v podobi
vedezevalke. Ta namrec¢ prerokuje Gloriji, da
bo ,,nasla sreco*, ce bo svoji najblizji sodelav-
ki speljala moskega, kar poslusna Glorija tudi
nemudoma stori. Vedezevalkin racun je seve-
da preprost: ko se zacnejo enkrat stvari odvija-
ti v skladu z ,zakonom*“, se morajo tako tudi
nadaljevati — in res se pri njej (na Glorijin na-
svet, ki je kajpada posledina narocila vedeze-

valke) kmalu pojavi tudi glavna junakinja, ki ji
vedezevalka napove, da bo kmalu sreéala
»princa svojih sanj“ in z njim dozivela ,zvezd-
no uro®. Ta se kmalu zatem tudi res pojavi v
obliki mercedesove zvezde na pokrovu luksu-
znega avtomobila, ki ga vozi nié hudega slute-
i ,princ®. ,Zvezdna ura“ kajpada pomeni do-
konéno izpolnitev dekletovih sanj — zato jo
mora zapecatiti njena smrt: sreéanje med
»princem® in junakinjo se namreé konéa kot tr-
¢enje na prehodu za pesce.

Cinizem tega ,happy enda“ je le konsekventna
posledica temeljne zastavitve pripovedi, ki pa¢
v nobeni tocki ne omogo¢a ,,normalnega“ izte-
ka, zakaj vsestranska ,zatrtost* glavne junaki-
nje naravnost terja sanjski finale s kruto poan-
to. In tu je treba Se posebej omeniti sijajen
igralski prispevek Marcelie Cartaxo, ki je uspe-
la z izjemnim talentom opraviti nadvse tezav-
no in zapleteno nalogo — namreé¢ upodobiti
skrajnje preprosto, neambiciozno, v svojo uso-
do vdano ter nekako v svoj lastni ,notranji
svet" zaprto osrednjo figuro, za katero se ne-
nehoma zdi, da komajda dojema, kaj se z njo
pravzaprav dogaja, obenem pa vendarle vztraj-
no caka svojo ,,zvezdno uro®.

Naposled je treba vsekakor omeniti Se veliki
~Slager” letosnjega Berlina, Pollackov film Iz
Afrike (Out of Africa), ki je seveda nastopal zu-
naj konkurence, vendar je zato nemara Se
mocneje vtisnil svoj pecat prireditvi, medtem
ko je svojo pravo ,zvezdno uro“ dozivel malo
pozneje v Hollywoodu. Takoj bodi povedano,
da je to film, ki se prav ni¢ ne trudi, da bi gle-
dalcu prinesel kak$no posebno ,sporocilo“
(kar je pravzaprav hvalevredno), pac pa gre za
Sirokopotezno zasnovano pripoved z elementi
melodrame, ki se podreja izkljuéno ,,zakonu*
filmskega medija, kakor se je izoblikoval v dol-
goletni tradiciji Hollywooda. Afrika sluzi tu le
za eksotiéno ozadje, ki ga Pollack izkoris¢a za
Stevilne razkosne, barvite in mestoma skoraj
razgledni¢arske panorame, ni¢ bolje pa se ne
godi niti sami zgodbi, ki je pravzaprav ,preten-
ka“, da bi omogocila pravi melodramatski za-
plet (predloga Tanie Blixen je zreducirana
zgolj na elemente zunanje dogodljivosti, teh
pa Ze v izvirniku ni prav veliko), ampak ostaja
vseskoz zgolj nekaksna skica tistega, kar naj
bi bila. Kompozicija posnetkov je — kot rece-
no — sicer impresivna, tehniéno dognana in
bleséeca, vendar obenem preveé¢ konvencio-
nalna, da bi prinasala kak$no posebno ugodje,
montaze pa dokaj umirjena, mehka in vse pre-
ve¢ linearna, da bi naredila globlji vtis.
Bistvo tega filma je pravzaprav ,atmosfera“,
nekaksno nostalgiéno vzdus$je, ki ga uspe
vzpostaviti s pomocjo ze nastetih komponent,
tem pa je treba dodati $e znaéilno emocional-
no obarvano in mestoma pompozno poudarje-
no glasbeno kuliso, igralske storitve Meryl
Streep, Roberta Redforda in Klausa Marie
Brandauerja ter Pollackov smisel za ,sinhroni-
zacijo“ vseh teh sestavin. Ceprav na splo$no
velja, da je prav forma tista, ki v filmu proizvaja
pomene, je treba vendarle reci, da gre v tem
primeru bolj za formalizem, ki sicer resda ni
yhladen”, saj — kot reeno — ustvarja dovolj
obcéutno ,atmosfero®, vendar na tej ravni tudi
dokocno obtici. Formalizem je pac vselej pre-
malo ,formalen®, da bi lahko proizvajal pome-
ne, zato je Pollackov film ,velik“ predvsem po
zunanjih, spektakelsko-spektakularnih sesta-
vinah. Film, skratka zabrenka na vse strune
dopadljivosti, ki jo je sposobna proizvesti
hollywoodska filmska ,masina“, s ¢imer gle-
dalca dobesedno ,povozi“, mnoziéno publiko
pa Se dodatno pridobi s solzavo-melodra-
matskimi toni. Nedvomno Se eno veliko zma-
goslavje filmskega medija, kajti Pollack je
uspel na najbolj oprijemljiv naéin pokazati, ka-
ko neznansko uéinkovit zna biti dobro nama-
zan filmski ,,stroj“, éetudi tisti, ki z njim uprav-
lja, nima kaj povedati (ali pa mu preprosto
sploh ni do tega). Skorajda si ni mogoée zami-
sliti filma, ki bi mu tako vsestransko pristajala
oznaka ,,zunaj konkurence®.

Bojan KavéiE
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festivali

Berlinale 86

Feituig
me
volkovi

Tiskovni center berlinskega festivala so letos
nekoliko spremenili, tako da se najprej nisem
znasel. Eno pa je ostalo kot lani: stojnica jugo-
slovanskega filma je bila na istem mestu in je
imela enako skrivnostno viogo. ¢
Kaj je pocel Jugoslavija film na festivalu? Ci-
sto mogoce, da se je (kot skupni jugoslovanski
filmski izvoznik) el kaksne velike posle, toda
za koga? Tako ali tako so bili edini jugoslovan-
ski filmi na trgu slovenski (Butnskala, Ovni in
mamuti, Christophoros).

To. da so se za stojnico izmenjavali resni in
ugledni gospodje in gospe, nikakor ni zmanj-
Sevalo vtisa splosne neuporabnosti te ustano-
ve. Za boljso predstavo naj povem, da je bil na
stojnici poleg opaznega plakata z imenom fir-
me (belega na érnem ali ,postmodernisti¢ne-
ga“. kot ga je oznacil ni¢ manj kriti¢ni zagreb-
ski kolega) le Se video monitor, ki ga niti en-
krat nisem videl prizganega. Omenjeni filmi
(na prddaj) so bili najavljeni s po enim plaka-
tom na karseda skritem mestu, na ozkem hod-
niku, po katerem se je §lo k nekaterim dvorani-
cam trga.

Sicer se ne zdi, da je navzo¢nost na trgu po-
trebna predvsem zaradi same prodaje. Gre
pac za to, da je film najprej mogoce videti. in
potem morda (¢e ne ob tej, pa ob drugi prilo-
znosti) tudi odkupiti. Mimogrede, prav na trgu
sem videl enega najljubsih mi filmov s festiva-
la, a 0 njem kasneje.

Uradno so Jugoslavijo na festivalu zastopali
samo kratki filmi. Edini, ki se ga spla¢a pose-
bej omenjati, je znana risana blodnja Zvonka
Coha Poljubi mehka me radirka. To pa Ze zato,
ker je blodnja edini pravi izraz za to, kar je fe-
stival, kar se na njem dogaja in kar se na njem
pocne. Potrebno se je le nauciti bloditi.

*

Je bil letosnji ,Berlinale* slab festival? Mne-
nja o tem so deljena — kakor so bila ze prejs-
nja leta. Res je to, da na njem ni mogoce videti
nekaterih pomembnih filmov zlasti ameriske
produkcije: ni pokazal filmov, kot so Amadeus,
Poljub Zenske-pajka ipd., znamenitih canne-
skih dogodkov. Toda, ¢e hocete na dovolj do-
kumentiran nacin videti z raznih vidikov speci-
ficno ali po drugi strani (kolikor ni to izgovor za
dologeno poljubnost) manj konvencionalno
produkcijo, potem je Berlin sredi februarja kot
nalas¢ za vas.

40 Avtor filma Virus ne pozna morale (Ein Virus

kennt keine Moral) je znameniti Berlin¢an Ro-
sa von Praunheim. To je film o aidsu, se pravi,
film o bojazni in fantazmah; Rosa sam igra
lastnika savne, ki se najprej noce prepustiti
strahu, kmalu pa se vda in pridruzi pani¢nim
ostalim. V filmu je seveda spet veliko pesmi in
plesa in norosti tudi kar tako, zanimiva pa je
neka spolna razlika: medtem ko so zenske po
pravilu histericne, ekspanzivne, agresivne,
brezobzirne, so moski resni, globoki, premisi-
jujoci in nasploh dolgocasnejsi. Zdi se mi, da
Rdeéa ljubezen in Mesto izgubljenih dus osta-
jata Rosina najboljsa filma. Zdaj za nazaj ugo-

tavljam. da se je podobna delitev vilog nakazo-
vala Zze v njegovem lanskem filmu Horror va-
cui.

Veliko presenecenje je bil zame film Nikija Li-
sta MTerjeva pisarna (Mullers Buro). Ta Avstri-
jec se je menda Ze izkazal s svojim prvencem
Cafe malaria, ki ga nisem videl — a e je temu
kolickaj podoben, je verjetno genialen. Zanr-
sko bi ga iahko opredelili kot travestijo Zanrov:
zacne se kot kriminalka, nadaljuje kot musical
itd. in se hkrati nanasa sam nase. Je resni¢no
zapeljiv film; zanri v njem niso pomes&ani in ne-
razlocljivi, marvec so vpeljani takorekoc€ v svoji
cisti obliki (s citati), v uzitku Zzanra in domisli-
ce. Upajmo, da ga bomo v kak§nem izboru avs-
trijskih filmov lahko videli tudi pri nas.

Umor v senatu (Asesinato en el Senado de la
Nacion) Juana Joseja Jusida je argentinski
politiéni film. Argentinski filmi so na tem festi-
valu tvorili poseben izbor, ki ni bil slab. Umor
je odlicna analiza parlamentarne demokracije,
kakor si jo zamisljajo v Latinski Ameriki.

Pri obravnavanju filmov s filmskega festivala
se mi najpogosteje pojavlja dvoje: da skoznje
obravnavam festival sam, hkrati pa asociiram
teme, ki nimajo vec prave zveze ne s filmi ne s
festivalom, marvec z razli¢nimi ,konteksti,,; to-
rej da nekako prenesem pogled iz filma in fe-
stivala na njune in moje okolis¢ine. In tako bo-
di — obravnavati filme je popolnoma nezani-
mivo, ¢e to potnem zgolj kot estetski kritik.
Zakaj tako. bom $e razpravljal. Upam, da vas
moji ekskurzi v najrazliénejée scene ne bodo
preve¢ motili.

Seveda so argentinske razmere drugacne od
nasih. Pa ne, da se umori v nasih najvisjih dr-
zavnih organih ne bi dogajali. Razlika je dru-
gje: opazimo jo v tistih scenah, kjer nastopa
ljudstvo, namre€ na galeriji v senatu ,de la Na-
cion*, odkoder 2vizgajo, ploskajo, skratka rea-
girajo na vse, kar se pod njimi dogaja. Ljuds-
tvo je navzoce, in ¢e ni¢ drugega, so vse izjave
na tem mestu absolutno javne. vsaj dokler
predsedujoci ne uveljavi moznosti, da javnost
odstrani — a tudi to mora storiti javno, se pra-
vi, ne more prikriti, da gre za akt represije. Vse
to seveda ne more prepreciti, da se ne bi uvel-
javljali. kakor pravi nekdo v filmu. ,€vrsto po-
vezani interesi oblastnikov", toda ¢e ni¢ dru-
gega obstoja vsaj moznost, da se ti interesi
pokazejo.

Posebno poglavje so na letosnjem Berlinalu
bili filmi o ,holokavstu“ (oblikovalci progra-
ma se temu izrazu upirajo), se pravi o0 pomoru
Judov pod fasisticno oblastjo. Temne uspa-
vanke (Dark Lullabies) Kanad¢anov |. Angelico
in A.J. Neidika so ¢ustvena obtozba genocida.
Glavna oseba je dekle, otrok ,survivorjev™ (pre-
zivelih iz koncentracijskih taborisé), ki se odlo-
Ci. da bo poiskala druge otroke ,survivorjev® in
o tem posnela film. Film je posnet na nacin do-
kumentarca (njenega,. tega, ki ga bo posnela),
vendar deluje skoraj parodi¢no. Tragika geno-
cida je vendarle v predmetu, ne v njegovi obde-
lavi. (Drugace kot pri Robarju, kjer se mi zdi, da
je nac¢in dokumentarca uspel. Vendar me paro-
di¢nost pri njem ni motila.)

Dokumentarec ima, kot sem ze veckrat zapi-
sal, prav posebne ucéinke (in bogve kdaj bodo
to spoznali tudi nasi zdolgo€aseni .reziserji*
dokumentarcev), posebno zato ker se venomer
znova izkaze, da je v njem suspenz ne le mo-
zen, temved ima sijajno udarno mo¢; in to ni le
ucinek montaze, marvec tudi planiranja in, naj
poudarim, zavzetosti za obravnavano temo in
zahteve medija.

V tem duhu je Avstralec Dennis O'Rourke se-
stavil svoj dokumentarec Razpolovna doba
(Half Life). Sestavil in le deloma posnel, kajti
uporabil je do pred kratkim strogo tajne po-
snetke prve (poskusne) eksplozije vodikove
bombe na Marshallovih otokih. Film dobi
grozljive razseznosti z implikacijo, da prebival-
cev na otokih v smeri vetra (zlasti na najbli-
zjem atolu Bikini) pred tem poskusom name-
noma niso preselili, da so lahko opazovali po-
sledice. Prebivalcem so se seveda zacele do-
gajati nenavadne stvari, rojevati ¢udni otroci
itd. Noben antropologizem ni potreben, da
nam pojasni, zakaj so prej prijazni in veseli lju-
dje (kakor je razvidno iz posnetkov, so rade vo-
lje sodelovali pri prvih poskusih iz serije, ki se
je koncala z vodikovo bombo; ni¢ niso imeli ni-
ti proti temu, da jih selijo: to so uradni komen-
tatorji cini¢no pojasnjevali s tem, da gre pac

za nomadsko ljudstvo) zdaj postali zagrenjeni

in obtozujoc€i. Toda to je kljub vsemu fiim: naj-
bolj spektalkularni posnetki so v njem Se zme-
rom posnetki eksplozije...

Najlepsi dokaz o moc¢i dokumentarca pa sem
dobil skozi deset ur (resda v dveh delih) ,holo-
kavsta“: Shoah (hebrejsko katastrofa) Clauda
Lanzmanna. Svoje ucinke je razvil povsem
brez spektakularnih arhivskih posnetkov, am-
pak z obsesivnim ponavljanjem vprasanj prezi-
velim zrtvam in kroZzenjem kamere po prosto-
rih, kjer so bili neko¢ centri ,dokonéne
resitve”. Gledati ga je mogoce prav zaradi te
obsesivne razseznosti, ki deluje naravnost hip-
noticno. Zene ga temeljno (odprto) vprasanje:
kako je to mogoce?

Nizozemskega filma Paul Chevrolet in posled-
nja halucinacija (Paul Chevrolet en de ultieme
hallucinatie) ne bi posebej omenjal zato. ker
njegov junak piSe kriminalke, zdaj pa, ko bi rad
presel na ,resno” ¢tivo (napisati hoce nekak-
$no avtobiografijo z gornjim naslovom), mu za-
lozniki ne zaupajo vec; niti zato, ker se njegova
zadnja kriminalka naknadno (v filmu sproti)
uresnicuje; niti zato, ker je film v celoti posnet
kot nekaksna halucinacija — omenjam ga za-
to, ker njegov avtor, Pim de la Parra, po svoji
osnovni izobrazbi ni reziser ali sploh kak film-
ski delavec, marve¢ druzboslovec.

Kaksno zvezo ima to? To temo naenjam zato,
ker pri nas se zmerom vliada predstava o filmu
kot stroki, ki zahteva strokovnost. Res pa je
zgolj to, da film zahteva izobrazbo, in to karse-
da splosno. Naj navedem nekaj tez, ki podpira-
jo to trditev: 1) Film zgo$cuje vse, kar postavl-
ja umetnost v razmerje s spoznanjem. (Nekaj
podobnega bi lahko rekli tudi za televizijo. le
da pri televiziji ne gre toliko za umetnost. tj.
konstrukcijo, kot za rezim oznacevalca, se pra-
vi medij). 2) Ce je res, da je poglavitna (Ce ne
edina) referenca umetnosti umetnost sama.
potem je prva umetnikova naloga spoznavanje
umetnosti in njene zgodovine, kakrsna koli ek-
spertnra omejitev na tehniko pa drugotna.
3) Kot ,govorica brez jezika" je film ideoloska
tvorba par excellence. se pravi, da njegovi te-
meljni razlocevalci niso znaki, marvec ideolo-
gemi. Zato je nujno, da avtor filma pozna govo-
tice in njihove ucinke, kar ne pomeni samo
~umetniskih govoric*. marve¢ Se bolj in prej
govorice raznih ideologij — nujno, ¢e naj nje-
gov proizvod ne bo zgolj njihovo nezavedno, se
pravi prakticno ponavljanje.

Skromen, skoraj neopazen je bil film America-
na (Portland, Oregon), Gusa Van Santa Tezka
no¢ (Mala Noche). Tu se je berlinski festival
spet izkazal s tem, da je na spored uvrstil ni-
zkoproracunski, a odlicen film alternativne-
produkcije. Zgodba je preprosta: Walt, proda-
jalec v zakotni trgovini v provincijskem Por-
tlandu, je zaljubljen v mehiskega sezonskega
delavca Johnnyja, ta pa Walta malo zafrkava
in malo izkoris¢a (avtor pravi, da je to ,nemara
obrnjena metafora ameriskega izkoris¢anja
mehiskih sezonskih delavcev®), vse skupaj pa
je precej brezupno, kakor Zivljenje v takSnem
mestu sploh. Res pa je v njem mogoce posneti
tak film.

Nasa distribucija takega filma seveda ne pre-
nese — pa ne zaradi zgodbe, marvec zaradi vr-
ste produkcije. Pri nas preprosto ni mogoce vi-
deti tujih tilmov alternativne produkcije. Kot
da taka produkcija za nas ne obstaja. Vem,
zdajle mi bodo postregli zdvema ,razlogoma*:
da se distributerji odlocajo za kvalitativni
wvrh* tuje produkcije (zaradi pomanjkanja
sredstev je potrebna Se strozja selekcija) in da
takih filmov tako ali tako nihc¢e ne bi gledal.
Toda kvalitativnih ,vrhov* je v kinematografiji
pac¢ ve€ in to ravno v odvisnosti od tipa pro-
dukcije: in ¢e distributerji ne ,priznajo” druge
produkcije kot mainstream, potem je gledalci
res ne morejo gledati. Drugace povedano: nasi
distributerji kupujejo filme iz tekmovalnih spo-
redov, kar je seveda najlaze (ker je tam na voljo
paket relativno zanesljivih ponudb — pa kljub
temu bi bilo njihovemu izboru mogoée mar-
sikaj ocitati) in pri tem, domnevam, preprosto
nimajo interesa, da bi se razgledali Se kod dru-
god.

Povsem drugace bi bilo, ¢e bi pri nas obstajala
moznost alternativne filmske distribucije. To
funkcijo do doloéene mere opravlja SKUC-
Forum, toda zares le do skromne mere: kakSen
film lahko le predstavi, se pravi predvaja v naj-
boljsem primeru enkrat ali dvakrat. Ne more
odkupiti licence za predvajanje filma — tudi
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¢e to misel izklju¢imo kot preveé tujo nasi kul-
turniski miselnosti — predvsem nima svoje
dvorane, kjer bi ga lahko bodisi priloznostno
bodisi v sklopu kakdnega smotrnega prégram-
skega izbora predvajal. Gostovanja v .tujih"
dvoranah pa so videti taksna: v Cankarjevem
domu si preprosto prilastijo program. ki bi ga
kdo hotel v njem organizirati (to ne pomeni le.
da preide program v njihovo organizacijq —
ampak predvsem to, da se bosta program in
njegova izvedba morala prilagoditi po¢asnosti
in okornosti CD in konec koncev njihovim kri-
terijem, ki so tej pocasnosti in okornosti nadv-
Se prirejeni); ljubljanski Kinematografi pa ne-
prestano grozijo z obc¢utno podraZitvijo dvo-
ran. ki bi skupaj s Cisto obicajnimi izposojeval-
ninami tujih filmov (in stroski transporta) pre-
segla vsak pameten proracun, in seveda one-
mogocajo kakréno koli programsko kontinui-
teto. Poglavitni razlog, da ne vidimo t.i. alter-
nativne (ali neodvisne) produkcije, je torej mo-
nopol distribucijske mreze. In od tod ni ¢udno,
da tudi sami praktiéno nimamo tak$ne pro-
dukcije.

Res je televizija danes mocan . distributer”. tu-
di tistih filmov, ki ob nasih kinematografskih
Sporedih pomenijo nesporno ,alternativo®. To-
da televizije v to ne gre mesati — je povsem
drugacen medij, z druga¢nimi zakonitostmi in
Ceprav smo lahko veseli omenjenega dejstva.
ne odtehta veselja ,kinematografske situaci-
jet.

Kar tezko sem sprejel film Colina Gregga
Lamb. Gre za znaéilni angleski socialni film z
radikalnim koncem, lahko bi rekli celo tezo.
Zajeto v pojmu .uboj iz (krs¢anske) ljubezni®:
neke vrste evtanazija zaradi socialne (ne medi-
Cinske) brezperspektivnosti. Krs¢anski brat”
In vzgojitel] v irski katoliski poboljsevalnici
Michael Lamb (famb v angleséini pomeni jag-
nje) odpelje (ugrabi) de¢ka Owena, grednega
kozla zavoda, in se z njim skriva po londonskih
hotelih, dokler to ni ve¢ mogoce. Ce so mi bili
Njegovi motivi za ugrabitev Se razvidni, pa se
mi je sam akt ,evtanazije* zdel premalo moti-
Viran samo s tistim, kar sem razbral iz filma...
Gotovo je razumljivo. zakaj sem nestrpno éa-
kal na film Dereka Jarmana Caravaggio. Ni-
sem si mogel kaj, da ga ne bi pri¢akoval zaradi
Intervjuja, ki sem ga z njim opravil lani; a tudi
Zaradi njegovega lanskega filma Angelski po-
govori (Angelic Conversations) in seveda vseh
Prejsnjih (Sebastiane, Jubilee in Shakespea-
rov Vihar, in pred njimi scenografijo za Russel-
love Demone, pa predtem in potem super 8 fil-
me, recimo kontroverzni V spomin na oktober.
In promocijske filme; pa e naprej scene za
londonski Kraljevi balet, pa ves ¢as njegovo
slikarstvo in avtobiografijo Ples na previsu).

Zin dve nicli, rezija Peter Greenaway, 1985
N_alprej_ kar se tice drugega: Jarmanov prijem
I mogli imenovati postartizem, kolikor je
retro-spektiven. Pri njem je zgodovina zmeraj
€ danasnja zgodovina, staplja se s sedanjos-
tio v uginku nekakega reda, konsekventnosti,
rD\fl D.J. seveda na ravni podobe. Njegovi ana-
Monizmi niso parodiéni ali potujitveni, ampak
Stilski elementi. Potem, kar se tice prvega: na-
Povedal je, da bo uporabil vsa sredstva, da bi
Upodobil smrt tega Ccloveka, najvecjega
Slikarja-morilca, in dejansko je film ves o nje-
9ovi smrti; toda iz morilca, kakrsnega je napo-
Vedlova[, je napravil nenavadno moralic¢en ik,
€ Je njegovemu motivu odvzel ambivalenco.
U me je presenetil: napravil je nepri¢akovano
Mehek film. Za vizualni uéinek je dobil enega
9d treh Srebrnih medvedov.
Iatega medveda je dobil Reinhardt Hauf (Noz
Y glavi) za brez dvoma najbolj sporen in tvegan
Im na festivalu, Stammheim. Tako je ime za-

poru. kjer so bili sojeni in umrli Jan-Carl Ra-
spe, Gudrun Ensslin, Ulrike Meinhoff in Andre-
as Baader. Scenarij je po svoji knjigi napisal
Stefan Aust. knjigo .Baader-Meinhof Kom-
plex* pa po sodnih zapiskih, pismih in zaporni-
skih cirkularjih. Film ponazarja sodni teater
oziroma spektakel pravosodnega aparata, a
spektakularen je bil Ze po tem. da so se ob pro-
jekciji ves Cas pricakovali nekaksni izgredi
(eksplodirala pa je le smrdeca bomba) in da
smo bili zastrazeni z mo¢nimi protiteroristicni-
mi policijskimi enotami. In Ce je proces vsaj v
vecji meri potekal tako popolnoma noro. kot
kaze film. skoraj ne bi veC dvomil v teorijo. da
s0 znamenite teroriste pokoncali (ne pa da so
napravili samomor). kajti to je edini logi¢ni ko-
nec Zivéne vojne z oblastjo. ki so jo zagnali.
Spanska filma. ki sem ju videl enega za dru-
gim, bi najraje preskocil, pa mi vest in predvi-
dena dolzina teksta ne dovoljujeta. V somraku
(En penumbra) Joseja Luisa Lozana se odliku-
je z zanimivo, hitchcockovsko nasekljano
montazo in nekaj duhovitimi scenami iz vrto-
glave spremembe Danielovega zivljenja, ki sle-
di navadnemu gostilniSkemu pretepu in po
njem okrnjeni zmoznosti govora. Za steklom
(Tras el cristal) Agustina V. Riutorta pa je
zgodba o perverznem nacistu, ki je pri zivljenju
po zaslugi ,zeleznih plju¢" in ki ga docela ob-
vladuje ena njegovih nekdanijih zrtev, zdaj nje-
gov bolniski streznik. Zabavno je to, da je za
starega sadista perverznost, ki jo je bil povzro-
¢il pri tem fantu. ze kar prehuda. Vse skupaj je
videti tako. kakor da si je nekdo privoscil upri-
zoritev svojih fantazij. pa jih je previdno ovil v
plas¢ globoko metafori¢nih razmerij. Znana
formula.

Na vrsti sta dva francoska filma. Roso, imeno-
vano Roza (Rosa la Rose, fille publique) Paula
Vecchialija sem v svojih zapiskih oznacil za
zgodbo o prostituciji kot lepi umetnosti z na-
pako. Kakor da bi gledal drugi del Mallove
Pretty Baby (tisti del, v katerem se pokaze na-
paka). Njegova posebnost je nevsakdanji lik

Mullerjeva pisarna, rezija Niki List, 1985

zvodnika-birokrata, ki Rosi ne bo dal svobode
.5e pet let", da bo prihranil dovolj za svojo po-
kojnino. Isabellina skusSnjava (La tentation
d’Isabelle) Jacquesa Doillona pa je psihodra-
ma S§tirih ljudi, zapletenih v tri pare (eden je
bivsi), in ponavlja znani truizem: osebni odnosi
niso nikdar tako zapleteni, da jih ne bi moglo
razpletanje Se bolj zaplesti. Obvladuje jih po-
sebna vrsta suspenza, kolikor seveda niso Ci-
sti dolgcas.

In ko smo ze pri parih, Se dva mehiska filma
(sledila pa jima bosta dva angleska), Luzini
motivi (Los motivos de Luz) Felipa Casalsa so
zenski film (in v tem ni- ni¢ slabsalnega, celo
kljub temu, da ga je posnel moski), preiskava o
tem, zakaj je preprosta kmecka Zenska pobila
svojo kopico otrok. Cas za smrt (Tiempo de
morir) Jorgeja Alija Triane, posnet po Marque-
sovem romanu, bi bila €ista navadna juznja-
Ska re¢ o mascevanju in norosti, ¢e ne bi bilo
detajla, ki nas dodatno zaposli: tragicne funk-
cije oceta v zgodbah sinov, ki sta prisiljena
mascevati njegovo smrt (eden iz svoje norosti,
drugi iz solidarnosti). Mater pa ves ¢as skrbi,
kaj bosta jedla.

Nekaj sem slisal o filmu, ki je pozel prave ova-
cije na edinburskem festivalu, in sem ga sel
gledat v eno od dvoranic filmskega trga. V pre-
dverju me je prijazno pozdravila Carole Myer,
zadolzena za prodajo pri Film Four Internatio-
nal, novi londonski producentski hisi, in mi
izro€ila gradivo o filmu, ¢eprav je bilo precej
jasno, da nisem noben kupec. Tako sem torej
videl Mojo lepo pralnico (My beautiful Laun-
drette) Stephena Frearsa, zgodbo o soo¢anju
dveh ras, dveh kultur (in nepogresljivega

rasizma/nacionalizma) v danasnjem Londonu.
Toda film nikakor ni premocrtno ideolo$ki, ka-
kor sem pricakoval po prvih scenah, ne obvla-
duje ga nikak nauk; prej bi rekel, da je nekoliko
zloben. Zdajle sem poskus$al na kratko obnovi-
ti zgodbo. pa mi ni §lo; kljub preprostosti je ta-
ko kompleksna, da mi je obnova v nekaj stav-
kih zazvenela vulgarno. Zato sem jo precrtal:
povem naj le to, da gre med drugim za najbolj
nevsiljivo (gay) ljubezensko zgodbo, kar sem
jih videl. Film sem obc¢udoval tudi zaradi tega,
ker povsem obvladuje raven konotacij. Kaj to
pravzaprav pomeni, bom razvil drugic.

Veliki mojster angleske dekadence Peter Gre-
enway se je izkazal s strupenim filmom Z in
dve nicli (A Zed and two Noughts): in o njem je
seveda tudi tezko pisati. Njegov temeljni motiv
pa je v angleSkem izrazu decay, razpad, in si-
cer trupel. Zgodbo pa lahko povzamem tako:
gre za zensko, ki ji ljubimca, enojajéna dvojc-
ka, nadomestita vsak po eno odrezano nogo.
Zdaj ugotavljam, da (na primer) nisem videl niti
enega filma, ki ga je posnela kaksna zenska,
¢eprav jih je bilo na festivalu kar nekaj. Kak-
$na je bila ta nenacrtna selekcija, po kateri
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Z in dve nicli, rezija Peter Greenaway, 1985
sem izbiral filme, ki sem jih Sel gledat? Eno je
jasno: v glavnem se izpuscal tekmovalni spo-
red in se raje oziral po drugih, zlasti po Pano-
rami, kakor so preimenovali doslejsnji Info-
Schau, in seveda po Mednarodnem forumu
mladega filma (program, ki ga oblikujejo Prija-
jatelji nem3ke kinoteke), posvetenem v glav-
nem Zidovskemu vpraSanju. A ugotavljanje
strukture svoje blodnje (kajti nobena blodnja
ni brez razloga) prepus¢am zainteresiranim
bralcem. V pomoc¢ jim bo naslednji (zadnji) od-
stavek.

Trikrat sem se odpravljal gledat Janezovo
skrivnost (Johannes’ Hemmelighed) Danca
Akeja Sandgrena, preden sem jo po Cetrtem
poskusu le videl. Janez je nekaksen apostol
Janez, saj sreCa Jezusa, ki pride k njemu kot
Zenska in iz straniscne Skoljke (to je za reziser-
ja bolj osvobajajo¢ kot provokativen element)
in ga popelje po odgovorih na vprasanja, kako
je zdobrim in zlim, zlasti v odnosih med starsi.
Film je neverjetno spros¢en in zato tudi zaba-
ven, ne da bi se igral z basfemijo. Toda kako
sem prisel do tega, da ga konéno vidim? Dva-
krat me je nekaj zadrzalo (ali natancneje: nek-
do), tretjic pa sem Sel v napacen kino in moral
namesto tega gledati francosko grozoto Mno-
go ur je prezivela pod umetnim soncem (Elle €
passeé tand d'heures sous les sunlights) Philli-
pa Garrela. Najprej sem mislil, da gre za pred-
film, ko pa sem se spet prebudil in je minila ze
dobra ura, sem uvidel napako. Tako je bilo s
tem.

Bogdan Lesnik
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Berlin
zgodovinsko

Berlinski filmski festival je morda boljkot ka-
terakoli druga tovrstna prireditev na svetu
odvisen od politicnega polozaja mesta gosti-
telja, od trenutnih razmerij med Vzhodom in
Zahodom ter od odnosov med velesilami, ki
odlocajo o usodi Berlina. To mesto je namre¢
41 let po koncu druge svetovne vojne Se vedno
razdeljeno na $tiri sektorje, od teh predstavlja
sovjetski sektor Vzhodni Berlin, ki je obenem
glavno mesto Nemske demokrati¢ne republi-
ke, ameriski, angleski in francoski sektor pa
tvorijo Zahodni Berlin, ki naj bi sodil pod okril-
je Zvezne republike Nemcije. Sloviti berlinski
zid deli mesto na dva dela. Ta meja sodi med
najbolj zavarovane na svetu, prehod skozi njo,
pa kljub olajdanim in tudi skrajsanim postop-
kom, pomeni nelagodno zanimivost in tudi €lo-
veski paradoks danasnjih dni.

Berlinski mednarodni filmski festival, letosnji
je bil ze Sestintrideseti, je nastal v svojevrstnih
politiénih, ekonomskih in kulturnih razmerah.
21. aprila 1945 so Berlin dosegle sovjetske
enote, 2. maja so kapitulirale nems$ke enote v
Berlinu, 4. julija so v mesto prisle ameriske in
angleske enote in 11. julija 1945 je zacelo delo-
vati zavezniSko vojasko poveljstvo v Berlinu.
Mesec dni pozneje se trem zavezniSkim voj-
skam prikljucijo Se francoski vojaki in s tem je
bila vojaska zasedba velikih sil v Berlinu po-
polna. Sloga zaveznikov iz pretekle vojne je
trajala le tri leta. Hladna vojna je povzrocila ra-
zkol, ki se je kazal najprej v besednih naspro-
tjih, raznih vetih, prekinitvah sej in podobnih
oblikah izrazanja nasprotnega mnenja, do ka-
terih je prihajalo ze leta 1947, vrh pa je bil do-
seZen 24. junija 1948, ko so sovjetske enote po
ukazu marSala Sokolovskega zaprle vse do-
stope do Berlina ter onemogocile oskrbo pre-
bivalstva in treh zahodnih vojaskih formacij.
Ameriski vojaski guverner zahodnega Berlina,
general Lucius D. Clay, je s pomocjo vojaske-
ga letalstva ter amerisSke letalske druzbe Pan
American organiziral zracni most, ki so se mu
pridruzili Se britanski in francoski letalci. Na
letalis¢e Tempelhof sredi mesta je vsakih 60
sekund pripeljalo tovorno letalo z opremo, hra-
no, gorivom, premogom... In s filmi za berlin-
ske kinematografe. Na jezeru Havel so prista-
jali britanski transportni hidroplani. Nahraniti,
obleci, z vsemi potrebsCinami oskrbeti je bilo
treba 2 milijona Berlin¢anov, veliko Stevilo za-
vezniskih vojakov in pri tem poskrbeti Se za
normalen potek proizvodnje na obmocju me-
sta. Po letu dni, ko se je sistem zraénega mo-
stu Zze povsem utekel in so na zahodna trzisca
prihajali izdelki z oznako ,lzdelano v blokira-
nem Berlinu®, so Sovjeti ukinili blokado in me-
sto je dobilo Zzeleznidko, re¢no in cestno pove-
zavo z ostalo Nemdijo in svetom.

Toda kljub tej povezavi je ostalo tisto, kar je
pravzprav Se danes: zahodna enklava sredi
Nemske demokrati¢ne republike. V jeku hlad-
ne vojne, ko se je zacelo mesto dvigati iz voj-
nih in povojnih rusevin, sta dr. Alfred Bauer,
pravni svetovalec filmske sekcije britanske ar-
made v Berlinu ter njegov ameriski kolega
Oscar Martay, oficir, zadolzen za film v ameri-
8ki vojski, organizirala berlinski mednarodni
filmski festival. Prvi je bil 6. do 18. junija 1951,
udelezilo se ga je 20 drzav, otvoritev je pripa-
dla filmu Alfreda Hitchcocka Rebecca, kot

gostja pa se je predstavila glavna igralka Jean
Fontaine. Do leta 1977 je bil festival vsako leto
junija. V konkurenénem boju za ugled med
Cannesom in Berlinom so leta 1978 prestavili
datum festivala na februar, da bi s tem za tri
mesece bili pred Cannesom, ki je vsako leto
maja.

Prvi berlinski festival je imel poleg tekmoval-
nega sporeda retrospektivni program in ta
znacilnost je ohranjena skozi vse festivale do
danasnjih dni. Prva retrospektiva je bila v film-
skem klubu britanskega centra in je predstavi-
la nemske neme filme Ernesta Lubitscha, Frie-
dricha W. Murnaua, Paula Lenija, Fritza Langa
in drugih.

Zirija je bila izkljuéno nemska in je podeljevala
nagrade po zvrsteh filmov. Zlatega medveda je
dobil Svicarski film Stirje v dzipu, katerega do-
gajanje poteka na Dunaju, a po Stevilnih zna-
¢ilnostih spomija na stanje v Berlinu: tudi Du-
naj so upravljali Stirje vojaski zavezniki, Avstri-
ja je bila tako kot Nemcija razdeljena na so-
vjetski, ameriski, britanski in francoski sektor.
Med glasbenimi filmi je zmagal ameriski Cin-
derella, ki je dobil tudi najve¢ glasov obgins-
tva.

Ce primerjamo berlinske filmske nagrajence
tedanjega ¢asa z nasim filmskim sporedom
ugotavljamo, da smo v tistih letih videli pri nas
v kinematografih zmagovalce berlinskih festi-
valov, ne samo prvega temveC tudi ostalih.
Spomnimo se samo naslovov Stirje v dzipu,
Pravici je zadoséeno, Brovningova verzija, Ple-

sala je eno samo poletje, Gospodi¢na Julija,-

Hoffmannove pripovedke, Rebecca...

Prvega festivala smo se udelezili tudi Jugosio-
vani s filmom Vojislava Nanovi¢ca Cudezni
med.

Dr. Alfred Bauer, eden od dveh iniciatorjev ber-
linskega festivala, je bil direktor te priznane
mednarodne filmske ustanove do leta 1977.
Na drugi festival so leta 1952 prisli kot gostje
William Holden, Billy Wilder, Michel Simon,
stevilo nagrad se je zmanj3alo, saj ve¢ niso,
tako kot neko¢ na prvem festivalu, podeljevali
zlatega, srebrnega in bronastega medveda v
vsaki filmski zvrsti in Zanru, pac pa le za dose-
7ke na podrocju celovecéernega filma posebej
ter kratkega posebej. Ugledu in zlasti popular-
nosti festivala so pripomogli vsakoletni znani
gostje, med katerimi so bili Gary Cooper, Yves
Montand, Jacques Tati, Sophia Loren, Gina
Lollobrigida, Curd Jurgens, Mai Zetterling, Vit-
torio de Sica, Richard Widmark, Jean Marais
in drugi. Leta 1957 je Zoo-galast postal osred-
nje festivalsko prizoris¢e. Stevilo novinarjev je
zraslo na 450, na festivalu pa so sodelovali fil-
mi iz 50 drzav.

Leta 1956 je prevzela ocenjevanje filmov med-
narodna rezija. Financiranje festivala je z usta-
noviteljev preslo na mesto in Zvezno republiko
Nem¢éijo, ki izdatno podpira osrednjo nemsko
filmsko prireditev.

Leta 1959 je dal svojevrsten pecat filmskemu
festivalu ultimat sovjetskega ministrskega
predsednika Nikite HrusCova, ki seveda ni bil
naslovljen na filmski festival, pa¢ pa na mesto
Berlin. Od blokade Berlina in zraénega mostu
je minilo deset let in navidezno mirno stanje
se je zopet zaostrilo z vsemi antagonizmi, ki jih
je bil Berlin delezen. V takem vzdusju je never-
jetno odmeval film Jeana Renoirja , Velika ilu-
zija“, klasi¢no delo iz leta 1937, ki je bil prika-
zan v retrospektivnem sporedu.

Leto 1961 je prineslo vrsto novosti: festival je
stopil v drugo desetletje obstoja in velja za
svetovno priznano filmsko manifestacijo. Na
njem se je predstavil francoski novi val s filmi
Jean Luca Godarda in Francoisa Truffauta.
Fotoreporterji so imeli veliko opraviti z Jayne
Mansfield, ki je s svojim bujnim oprsjem krasi-
la festival. Dva meseca pozneje je tako reko¢
&ez no¢ zrasel sloviti berlinski zid, ki je tudi fi-
ziéno razdelil Ze itak razdeljeno mesto. Promet
med dvema Berlinoma, vzhodnim in zahodnim
delom mesta, je bil s tem prakti¢no ustavljen.
Ze leto poprej, 1. 1960, je bil filmski festival
vkljuéen v druzbo Berlinski festivali, ki poleg
filmskega pripravlja e gledaliski, glasbeni fe-
stival, v novejSem Casu $e kulturne dneve de-
zel tretjega sveta in druge manifestacije.

Junijske dni leta 1963 je opisal ves svetovni
tisk. Ne samo zaradi filmskega festivala, ki to
pot ni zbral tako slavnih filmov in oseb kot
prejsnja leta, paé pa zaradi obiska ameriskega

predsednika Jonna F. Kenneayja, Ki su gd nav-

duseno spremljale mnozice Berlin¢anov.
Dvajseti berlinski festival je vnesel v Ze uteCe-
no vzdusje v zacetku sedemdesetih let prvo ve-
¢jo notranjo krizo, ki je napovedovala spre-
membe. Mednarodna uradna festivalska Zirija
pod vodstvom predsednika Georga Stevensa,
v njej je bil tudi Jugoslovan Dusan Makavejev,
je odstopila dva dni pred koncem festivala in
ni podelila nobene nagrade, Zirija FIPRESCI
prav tako ni podelila svoje nagrade, pac pa je
pohvalila juznoameriske filme v celoti.

Tudi zirija INTERFILM ni podelila svoje nagra-
de, omejila se je le na to, da je pohvalila nekaj
filmov. Festival se je kon¢al dva dni pred ro-
kom in zadnja dva dni predvajanja filmov ni bi-
lo ve¢ obvezno, temve¢ zgolj informativno, ne-
katerih filmov pa sploh niso predvajali. Direk-
tor dr. Bauer je odstopil, vendar njegov odstop
ni bil sprejet; na tem polozZaju je ostal do leta
1977, ko ga je zamenjal mladi dr. Wolf Donner,
ki je festival obogatil z nekaterimi svezimi ide-
jami.

Berlinski festival je dobri dve desetletji vztrajal
na vsebinskih in organizacijskih pozicijah, iz
katerih je izSel: v prvi vrsti je bil izrazito proza-
hodna prireditev, na mestu predsednika med-
narodne zirije so se menjavali predstavniki
ZDA, Velike Britanije in Francije, kar je bilo po
svoje tudi enako polozaju treh zahodnih sil v
zahodnem Berlinu. Vrsto let ni bilo na festivalu
nobenega sovjetskega filma; niso jih niti vabi-
li, niti posiljali, viadal je neke vrste obojestran-
ski bojkot, ki je trajal ves ¢as hladne vojne in
sovjetskih politi¢nih sporov z Zahodom. Poleg
vodilnih evropskih in ameriskih kinematografij
je bila na festivalu dokaj vidna Japonska, zelo
hitro pa so zaceli v Berlin prihajati filmi tretje-
ga sveta, iz Juzne Amerike ter nekaterih azij-
skih in afriskih dezel. V posebnih programih
so se predstavljali filmi mladih kinematografij,
leta 1971 je stekel Forum mladega filma s kar
230 filmi iz 27 drzav in obisk je zrastel kar za 40
odstotkov. Forum mladega filma sta prevzela
Ulrich in Erika Gregor. Festival se je zacel od-
pirati tudi proti Vzhodu, v spored so prisli Ce-
3ki, poljski, madzarski, kasneje pa tudi sovjet-
ski filmi. Berlin se je kot mesto, s tem pa tudi
njegov filmski festival, zacel vse bolj zavedati
svojega geografskega poloZaja sredi politicne
usode in zato je Zelel postati most med Vzho-
dom in Zahodom, most sozitja in prijateljstva.
ne pa kraj sporov in hladne vojne. Z letom 1978
je zazivel otroski filmski festival, festivalski
center je dobil nove prostore s sodobnimi pre-
davalnicami v filmski in video tehniki za potre-
be filmskega sejma, medtem ko so v mestu fil-
mi predvajani v Stirinajstih kino dvoranah.
Leto 1979 je prineslo Se eno krizo: zaradi pre-
dvajanja ameriskega filma ,Lovec na jelene”
sovjetska in z njo vse druge delegacije iz soci-
alistiénih drzav zapustijo demonstrativno fe-
stival. Dr. Donner je Zelel speljati Se nekatere
spremembe zlasti v zvezi z datumom festivala,
ki ga je dolo¢ila mednarodna zveza filmskih fe-
stivalov. Ob neljubih dogodkits je napovedal
konec svojega mandata in predstavil nasledni-
ka Moritza de Hadelna, dotedanjega direktorja
festivala v Locarnu. Le-ta se je potrudil in nada-
ljeval s spremembami, posrecilo se mu je zno-
va doseci udelezbo socialisti¢nih drzav, posta-
vil je direktorje posameznih sektorjev, ki so sa-
mostojni, okrepil je dejavnost filmskega sej-
ma, bistveno se je povecalo Stevilo filmov v in-
formativnih in retrospektivnih pregledih, ki so
v letu 1985 narasli kar na 600 filmov v vseh fe-
stivalskih kategorijah. To Stevilo pa je Ze tolik-
$no, da je zacelo ogrozati vsebino in pomen
prireditve s svojo kvantiteto, zato se prizadet!
trudijo uvesti nove spremembe: festival naj bl
se razdelil na dva dela — mednarodni in nem-
&ki. Slednji bi bil zopet meseca junija in bl
predstavijal samo nemske filme, medtem ko bl
februarski termin ostal za mednarodni del pri-
reditve.

35. festivala sta se udelezila tudi njegova po-
budnika dr. Alfred Bauer in Oscar Martay. Da
bo njuna zamisel, s katero sta hotela pozivit!
kulturno Zivljenje v tedanjem Berlinu, dozivela
tak obseg, si res nista mogla misliti.

Milan Ljubié
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Jugoslovani
v Berlinu

V treh in pol desetletjih delovanja mednarod-
nega filmskega festivala v Berlinu smo se Ju-
'gosl.ovani pogosto udelezevali te manifestaci-
18, ki v evropskem filmskem prostoru po Stevil-
nih ocenah sodi na drugo mesto, takoj za Can-
nNesom. Vendar je v zvezi z berlinsko filmsko
Prireditvijo ena od lastnosti jugoslovanske ki-
Nématografije nerednost. Ne gre za vsakolet-
No sodelovanje v uradnem festivalskem spore-
du. V njem je le 24 terminov, ki jih zaseda izbor
filmov z vsega sveta. Razumljivo je, da je tezko
biti vedno med 24 najboljsimi ali vsaj najbolj
Opazenimi. Dejstvo je namrec, da na program-
ski izbor vsakega festivala vpliva tudi reklami-
ranost filma, dogajanje v drzavi, kjer je film na-
Sté}l‘ vsebina in odmevnost filma, njegovo spo-
rocilo, zanimivost za najsirsi krog gledalcev in
Obenem priviaénost za strokovne ocenjevalce.
Oda kriticno spremljanje jugoslovanskih na-
Stopov na berlinskih festivalih in primerjanje s
kinematografijami drugih drzav nam pove, da
Se vrsta kinematografij, ki so manjse od jugo-
Slovanske in prav tako niso izbrane za tekmo-
valni filmski program, uveljavlja s filmi v Fo
"'umu miladega filma, v informativnem sporedu,
Na filmskem sejmu, s posebnimi projekcijami.
na katere vabijo goste in poslovneze, s tiskov:
Nimi konferencami, sprejemi, obseznim propa-
gdandnim gradivom, predstavitvami v filmskem
tlSl{iu in podobnimi oblikami prisotnosti in opo-
2arjanja na svoje filmske stvaritve. Jugoslova-
Ni se ne samo v Berlinu, temveé tudi na drugih
filmskih prireditvah drzimo prevec togo le so-
QEI_ovanja v uradnem festivalskem programu
In Ce imamo v njem film, naredimo Se kaj zra-
ven, kakor hitro pa nismo izbrani v uradni pro-
gram, nas prireditev neha zanimati. Odtod tudi
POjav, da s propagandnim gradivom, na$o
Stojnico, filmi in predstavniki nase kinemato-
grafije sodelujemo v praksi le vsakih nekaj let,
Z2ato se dogaja, da nas sprico velike ponudbe
in Moéne konkurence kulturni in poslovni part-
Nerji kar pozabijo, zato si vsakokrat znova mo-
'8mo utirati pot v filmski svet, namesto da bi
Nadaljevali tam, kjer smo pred éasom nehali.
tiri skandinavske drzave sodelujejo Ze veé let
Skupno, vsako leto imajo na istem mestu svo-
190 stojnico, primerno aranzirano, obiskoval-
€em je vsako leto na voljo koledaréek predva-
lanja vseh &vedskih, norveskih, danskih in fin-
skih filmov v katerikoli festivalski sekciji. Svi-
Ca, Avstrija, Gréija, Nizozemska vsekakor ne
Sodijo med filmske velesile, toda s svojo stal-
no prisotnostjo, propagandnimi nastopi, red-
Nimi oglasi in predvajaniji filmov na filmskem
S&jmu so v nekaj letih uspeli dosedi, da prepro-
Sto ne moremo ve& mimo njih. In rezultati so
Oc€itnj: avstrijski, grski, Svicarski filmi, filmi
skandinavskih kinematografij so vse bolj po-
90sto uvréeni tudi v uradni tekmovalni spo-
'ed. Te kinematografije niso ve& anonimne in
tudi berlinski selektorji ne morejo mimo njih.
Jugosiavija-film je po sedmih letih imela lani v
l erlinu svojo stojnico. Toda ée jo vsakih nekaj
et Postavijo vsakokrat na drugem mestu, po-
”“dl‘lo skromen izbor propagandnega gradiva,
O ni v prid niti nasemu kulturnemu, Se manj
Pa poslovnemu uspehu. V festivalskih biltenih
M€ oglagujemo (razen Viba filma!); da bi se
Predstavili z oglasi v mednarodnih filmskih re-

vijah, kot so Variety, The Hollywood Reporter, 7. festival — 1957: celovederni film NI BILO

International Screen, Film Echo itd., pa sodi ze
v utopijo. Deloma je tako stanje razumljivo, saj
zaradi kroni¢nega pomanjkanja denarja, zlasti
deviz, sploh nimamo sredstev za plasma fil-
mov, kaj Sele deviz za propagando v tujini. Nas
nacin razmisljanja, propagiranja in plasiranja
filmv je kos dimenzijam Pule, Vrnjacke banje,
Nisa, Celja, Bitole, Beograda... Marsikdaj zna-
3a celotna naklada prospekta jugoslovanske-
ga filma toliko izvodov, kolikor jih je potrebno
razdeliti samo v Berlinu.

Izhod iz takih razmer (ne gre samo za Berlin,
temvec tudi za druge filmske prireditve) velja v
filmu enako kot v gospodarstvu: odpreti se
moramo svetu, prerasti ozke okvire delovanja,
ki se omejuje na neke vrste domaco filmsko
obrt, namesto da bi se sooc¢ali z nasim sporo-
cilom svetu, le-to pa posredovali v obliki in na
nacin, ki je na ravni sodobnih oblik filmskega
marketinga.

Kot zaostaja kinematografija nase drzave tako
mocno zaostajamo tudi z nac¢inom predstav-
ljanja filmskih del; navadno se ne moremo
meriti niti s kakdnim za nemske razmere manj-
Sim filmskim podjetjem. Kontinuiteta, s katero
se Viba film udelezuje berlinskih festivalov, na
razlicnih ravneh prinasa ze nekaj let ugodne
rezultate. Ne smemo spregledati, da je bil ber-
linski filmski sejem Se na za¢etku poti, ko smo
tam prvi¢ zunaj meja Jugoslavije predstavili
Sreco na vrvici, ki je postala najvedji poslovni
uspeh slovenskega filma zadnjih desetih let;
kmalu nato je bil ta film povabljen na medna-
rodni filmski festival v Teheran, kjer je dobil dve
najvisji mednarodni nagradi. Rdeéi boogie, pri-
kazan najprej na berlinskem filmskem sejmu, je
bil povabljen na filmske festivale v London, Los
Angeles, Melbourne, Strasbourg, kjer je dobil
nagrado za scenarij in $e na razne druge prire-
ditve. Berlin ima seveda tudi svoje paradokse:
taisti Rdeci boogie je bil zavrnjen ob prijavi za
uradni festivalski spored, vendar je leto dni po-
zneje docakal posebno vabilo festivalske direk-
cije ter predstavitev v programu Panorama Sre-
dozemlja. Christophoros — leta 1986 zavrnjen
kot kandidat Jugoslavije za uradni festivalski
spored, je po predvajanju na filmskem sejmu
prejel vabilo na festival v Strasbourgu, kjer je
dobil Grand prix. Posebno mesto velja mladin-
skim filmom, ki so po berlinskih uradnih ali in-
formativnih predstavitvah praviloma dozivljali
vabila na Stevilne prireditve otroskih in mladin-
skih filmov. Ne gre spregledati uvrstitve Krizne-
ga obdobja v program Foruma mladega filma
leta 1982 ter filma Eva v Panoramo Sredozemlja
leta 1984. -
Slovenska filmska proizvodnja predstavlja po
podatkih natancnih statistikov komaj 16 od-
stotkov jugoslovanske filmske proizvodnje v
letih 1945-1985. A zanimivo je, da je prav slo-
venski film v preteklem desetletju bil tisti, ki je
vztrajal pri udelezbi na berlinskih festivalih tu-
di tedaj, ko ni imel filmov v uradnih festival-
skih programih. In ta vztrajnost se je obresto-
vala!

Milan Ljubié

Kronologija jugoslovanske navzoénosti na
berlinskih filmskih festivalih

1. festival — 1951: Celovederni film CUDE-
ZNI MEC, rezija Vojislav
Nanovi¢

2. festival — 1952:
3. festival — 1953:
4. festival — 1954:

Kratek film Svilene niti
trije kratki filmi Revija ju-
goslovanskih plesov, Sa-
nje o brezdnu, Zasanjana
lepota

Celovecerni film DEKLI-
CA IN HRAST, rezija Ker-
S0 Golik, kratek risani
film Rdeca kapica
Celovecerni film PESEM
S KUMBARE, rezija Ra-
dos Novakovi¢ (Zanimivo
je, da je ta film bil posnet
leta 1953, na festivalu pa
je sodeloval tri leta po-
zneje).

5. festival — 1955:

6. festival — 1956:

8. festival — 1958:
9. festival — 1959:
10. festival — 1960:
11. festival — 1961:

12. festival — 1962;

13. festival — 1963:

14. festival — 1964:
15. festival — 1965
16. festival — 1966:

17. festival — 1967:

18. festival — 1968:

19. festival — 1969:

ZAMAN, rezija Nikola Tan-
hofer, kratek film Plitvigka
jezera, reZija Dragoslav
Holub, Takrat je Jugosla-
vija dobila prvo priznanje
— Srebrnega medveda v
kategoriji kratkih filmov za
Plitviska jezera.

— Filmov na festivalu ni-
SCl je bil Vjeko Dobringié,
filmski kritik Vjesnika.

— Filmov na festivalu ni-
smo imeli. Sirijo je zasto-
pal dokumentarni film
Ve¢ni Damask reziserja
Bo3ka Vuéinica in sne-
malca Tomislava Pinterja.

— Z dokumentarnim fil-
mom Otok Rouad sta Siri-
jo zastopala ista avtorja
kot leto poprej.
Zahodnonemsko jugoslo-
vanski celovecerni film
MOSKI IZLET, rezija Wolf-
gang Staudte.

: V okviru neuradne pred-

stavitve filmov razli¢nih
drzav, prikazali so 17 celo-
vecernih in 15 kratkih fil-
mov, je bil predvajan film
Moski, rezija Milo Bukano-
vic.

Celovecerni film SEN, rezi-
ja Purida Djordjevié, kra-
tek dokumentarni film Lju-
dje z Neretve, rezija Obrad
Gluséevic, risani film Ra-
dovednost, rezija Borivoj
Dovnikovi¢, v uradni reziji
je bil Aleksandar Petrovic.

Celovecerni film NEDOL-
ZNOST BREZ ZASCITE,
rezija Dusan Makavejev
— nagrajen s srebrnim
medvedom, celovecerni
film V RAZKORAKU, rezi-
ja Milenko Strbac, risana
filma Krek, rezija Borivoj
Dovnikovi¢, Toleranca, re-
Zija Zlatko Grgi¢ in Bran-
ko Ranitovié. V Ziriji Fl-
PRESCI je bil kritik Politi-
ke Milutin Coli¢, Zirija je
nagradila film Du$ana
Makavejeva NEDOL-
ZNOST BREZ ZASCITE. V
Ziriji CIDALC je bil Dragan
Jankovi¢; Zirija je dala pri-
znanje Gandbhi filmu Tole-
ranca.

Celovecerni film ZGOD-
NJA DELA, rezija Zelimir
Zilnik, kratek film Presa-
janje obc¢utkov, rezija De-
jan Djurkovié, v tednu
mladega jugoslovanske-
ga filma 1969 so bili pre-
dvajani filmi Rondo, rezija
Zvonimir Berkovié¢, Jutro,
rezija Purisa Djordjevic,
Horoskop, rezija Bora
Draskovic, Gravitacija, re-
Zija Branko lvanda, Bajka,
rezija Gordan Mihi¢ in
Ljubisa Kozomara, Ko
bom mrtev in bel, rezija
Zivojin Pavlovié, Sedmi-
na, rezija Matjaz Klopcic.
Poleg tega so bili predva-
jani kratki filmi: Cvet, rezi-
ja Zdenko Gasparevi¢ in
Branko Ranitovi¢, Homo
Sapiens, rezija Vlatko Gi-
lic, V kavarni, rezija Vefik
Hadzismailovi¢, lzrazito
jaz, rezija Jovan Jovano-
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20. festival — 1970:

21. festival — 1971:

22. festival — 1972:

vié¢, V kuhinji, reZija Niko- 23. festival — 1973: V tekmovalnem sporedu 33. festival — 1983: Kratek film Predstava. re-

la Stojanovi¢. V ziriji Fl-
PRESCI je bil kritik Viadi-
mir Vukovic.

Zlatega medveda je dobil
film ZGODNJA DELA.
srebrnega kratek film Pre-
sajanje obcutkov. zirija
FIPRESCI je svojo nagra-
do dodelila kolektivno ce-
lotni selekciji mladega ju-
goslovanskega filma v
konkurenci in zunaj nje.
mladinska zirija berlin-
skega mestnega senata
je nagradila ZGODNJA
DELA. Zirija UNICRTIT je
dala priznanje filmu HO-
ROSKOP.

19, festival pomeni ne-
dvomno najbolj celovit
nastop jugoslovanskega
filma v Berlinu in obenem
enega najbolj uspesnih.
Le kot zanimivost omeni-
mo, da je tega leta bil
znani ameriski film Johna
Schlesingerja  Polnocni
kavboj nagrajen z nagra-
do zirije CCIC, sicer pa ni
bil delezen tiste pozornQ-
sti razliénih Zirij kot se je
sicer dogajalo z znanimi
ameriskimi filmi.

V uradnem delu progra-
ma je sodeloval kratek
film Na vrhu, rezija Zlatko
Pavlini¢. V informativnem
pregledu je sodeloval ce-
lovecerni film Enajsta za-
poved, rezija Vanca Klja-
kovic¢, od kratkih pa Le-
genda o Stefanu Decan-
skem. V uradni ziriji je s0-
deloval Dusan Makave-

jev. Zaradi zahodnonem- ,

skega filma O.K. reziserja
Michaela Verhoevena, ki
ga je predsednik Zirije Ge-
orge Stevens ocenil kot
protiameriskega. je prislo
do spora med rezijo in di-
rekcijo festivala, zirija je
odstopila in podelitve na-
grad ni bilo, nagrad niso
podelile tudi nekatere ne-
uradne Zirije. ?
Celovecerni film RDECE
KLASJE, rezija Zivojin Pa-
vlovi¢, kratki film In conti-
nuo, rezija Vlatko Gili¢ —
ta film je nagrajen s sre-
brnim medvedom. Zirija
CIDALC, v njej je bil med
drugimi tudi Dragan Jan-
kovié, je nagradila film
RDECE KLASJE. film je
dobil se nagrado medna-
rodnega zdruzenja pisa-
teljev za najboljsi scena-
rij. V Zziriji FIPRESCI je te-
ga leta bila Misa Gréar.
Ta Zirija nagrade ni pode-
lila, pac pa je trem filmom
podelila enakovredna pri-
znanja. Eden od treh je bil
W.R. ali MISTERIJ ORGA.-
NIZMA reziserja DuSana
Makavejeva, ki je bil na
festivalu prikazan infor-
mativno. Filmu je dala pri-
znanje tudi zirija INTER-
FILM,

Celovecerni film SLEDI
CRNEGA DEKLETA, rezi-
ja Zdravko Randi¢, med
kratkimi filmi je bil v urad-
nem sporedu predvajan
Tri etude za Cathy in Mi-
losa, rezija Joze Pogac-

nik, ki je prejel tudi srebr-

DALC je Jugoslavijo za-
stopal Dragan Jankovic.

24, festival — 1974:

25. testival — 1975

26. festival — 1976:

27. festival — 1977:

28. festival — 1978:

29. festival

30. festival
31. festival

32. festival

kAL

1980:
1981:

1982:

sta sodelovala dva kratka
filma. Jozef Sulc reziserja
Predraga Golubovi¢a in
Sova Aleksandra llica.
Clan Zirije CIDALC je bil
kritik Milutin Coli¢. Oba
jugoslovanska kratka fil-
ma sta nagrajena s srebr-
nim medvedom. Zirija IN-
TERFILM pa je nagradila
film Jozef Sulc.
Celovecerni film PRED-
STAVA HAMLETA U MR-
DUSI DONJQJ, rezija Kr-
sto Papi¢, med kratkimi
filmi so bili predvajani kar
trije: Skrbnik reziserjev
Lea Fabianija in Rudolfa
Borosaka. Past Aleksan-
dra llica in risanka Gu-
becziana Dusana Vukoti-
¢a. V Ziriji FIPRESCI je so-
deloval Tone Frelih, v Ziriji
CIDALC pa ponovno Milu-
tin Colic.

Kratek film Strast, rezija

Aleksandar lli¢, prejel je -

srebrnega medveda. V Zi-
riji CIDALC nas je tretjic
zapored zastopal Milutin
Colic.

Celovecerni film CUVAJ
PLAZE V ZIMSKEM CASU
reziserja Gorana Paskal-
jevica, kratek film Cakal-
nica reziserja Ante Baba-
je. V ziriji CIDALC je sode-
loval Dragan Jankovic. zi-
rija je podelila_posebno
priznanje filmu Cuvaj pla-
ze v zimskem casu.
Celovecerni film VDOVS-
TVO KAROLINE ZASLER.
rezija Matjaz Klopcic, kra-
tek film Feniks. rezija Pe-
ter Gligorovski. kratek
film v Aleji velikanov in ve-
likih dogodkov, rezija Ve-
ra Vlajic-Janevska. V in-
formativnem pregledu so
bili prikazani celovecerni
filmi Strah, rezija Matjaz
Klopéi¢, Cudoviti prah. re-
Zija Milan Ljubi¢, Pomlad-
ni veter, rezija Ranko
Ranfl, Povest o dobrih lju-
deh, rezija France Stiglic.
Kratek film Feniks je pre-
jel srebrnega medveda. V
ziriji FIPRESCI je sodelo-
val Aco Staka, kritik Oslo-
bodjenja iz Sarajeva, v Zi-
riji CIDALC pa Tone Fre-
lih iz Ljubljane; ta zirija je
pohvalila_film Vdovstvo
Karoline Zasler.
Celovecerni film PES, Kl
JE LJUBIL VLAKE, rezija
Goran Paskaljevi¢, po-
sebna projekcija je bila
namenjena celovecerne-
mu filmu NE NAGIBAJ SE
VEN reZiserja Bogdana
Zizica. V ziriji FIPRESCI je
sodeloval Istvan Ladi,
filmski kritik ¢asopisa
Magyar Szo iz Novega Sa-
da.

— V ziriji FIPRESCI je so-
deloval Milutin  Colic.
filmski kritik Politike.
Kratek film Krap, rezija in
animacija Aleksander
Marks in Vladimir Jutria.
Forum mladega filma:
Celovecerni film KRIZNO
OBDOBUJE, rezija Franci
Slak. Filmski sejem: Na
svidenje v naslednji vojni,
rezija Zivojin Pavlovic.
Splav Meduze, rezija Kar-
po Godina.

34. festival — 1984:

35. festival — 1985:

36. festival — 1986:

Pregled pripravil
Milan Ljubié

Zija Ante Zaninovic. Festi-
val filmov za otroke: Celo-
vecerna filma DECEK. KI
JE SEL ZA SONCEM. rezi-
ja Branimir Bastac. UC-
NA LETA [ZUMITELJA
POLZA, rezija Jane Kav-
¢i¢. Filmski sejem: Raz-
seljena oseba. rezija Mar-
jan Ciglic. Rdeci boogie.
rezija Karpo Godina, Ma-
Skerada, rezija BosStjan
Hladnik.

Panorama Sredozemlja:
Celovecerna filma RDECI
BOOGIE, rezija Karpo Go-
dina, in EVA, rezija Franci
Slak. Kratki filmi na festi-
valu za otroke: Potovanje
plavega lonca, rezija Ma-
te Lovric.

Filmski sejem: celovecer-
ni film VESELO GOSTU-
VANJE, rezija France Sti-
glic, LJUBEZEN, rezija
Rajko Ranfl, NOBENO
SONCE, rezija Jane Kav-
cicEr EETAS OBECHITEVES
rezija Bostjan Vrhovec.
UNA, rezija MiSo Radivo-
jevic.

Kratek film Klop (Krpelj).
rezija Petar Lalovic — v
uradnem programu; v pro-
gramu otroskih filmov —
Zrcalce, kratek risani
film, reZija in animacija
Pavle Stalter. Filmski se-
jem: kratek film Kres, rezi-
ja Peter Zobec, serija ri-
sank Medved Bojan. rezi-
ja Branko Ranitovic, celo-
vecerni filmi Butnskala,
rezija Franci Slak, Chri-
stophoros. rezija Andrej
Mlakar, Ovni in mamuti.
rezija Filip Robar-Dorin.

Panorama: kratek risani
film Poljubi mehka me ra-
dirka, rezija in animacija
Zvonko Coh.



Kaj poceti
s kratkim filmom?

Zadnja leta tako beograjski festival kratkega
filma kot tudi druge prireditve, ki so posvede-
ne tej filmski zvrsti, dozivljajo programsko kri-
zo. Cutiti jo je tudi pri vrsti mednarodnih film-
skih prireditev, ki so posvecene kratkemu fil-
mu, le da je tam manj opazna, ker je ponudba
fl_lmskih del glede na mednarodni znacaj prire-
ditev, bistveno vegja.
Leto 1985 je kot jubilejno leto slovenske povoj-
ne kinematografije opozorilo na vprasanje
kratkega filma z vrsto zelo kriti¢nih zapisov, ki
Pa so ostali v senci pisanja o celovecernih fil-
mih. Kot smo na Zalost vajeni, vsi ti zapisi niso
dali bistvenih rezultatov niti niso bili odmevni.
Ne gre seveda za ¢asopisno odmevnost, te-
mve¢ za odmevnost v spremembi razmer, ki
krojijo usodo kratkega filma, vendar ne v pro-
gramskem in proizvodnem smislu, temvec v
eksploataciji, tako kulturni kot komercialni.
\]e je pravzaprav mesto slovenskega kratkega
filma? Na podro¢ju celovecernega filma smo
dosegli zacrtani obseg 5 celovecernih igranih
filmov. Ze vrsto srednjeroénih obdobij naértu-
|eémo rast proizvodnje kratkih filmov na 15 in
Celo 20 letno, ostajamo pa vsako leto pri Stevil-
ki 10. Ko so nacrti predvideli 3 celovederne fil-
me_letno, smo govorili o 10 kratkih, nato smo
Nacrtovali 4 CF letno in 15 kratkih in konéno 5
Celovecernih in 20 kratkih. In kljub kvantitativ-
nemu napredku celovecernih filmov smo s pro-
1zZvodnjo kratkega filma tam, kjer smo bili pred
desetletjem — pri 10 kratkih filmih na leto. Do-
ka_ze 0 perspektivnih naértih najdemo v celi vr-
sti planskih dokumentov blizje in nekoliko bolj
Oddaljene preteklosti, pa naj gre za nekdaniji
Sklad za pospesevanje filmske proizvodnie ali
Pozneje Kulturno skupnost Slovenije, razlicne
Planske dokumente Ljubljane in Slovenije in
Ne nazadnje tudi Viba filma.
Ce vzamemo, da je klasi¢en kratek film dolg 10
Minut pomeni, da se celotna proizvodnja v ob-
Segu 10 kratkih filmov suée okrog 100 minut
Programa, kar ustreza 1 celoveéernemu filmu.
Finanéno seveda 10 kratkih filmov ni enako
€nemu celovecernemu. Medtem ko se cena
Celovecernega filma v povpreénem trajanju
100 minut, suge med 50 in 80 milijoni dinarjev,
Odvisno od zahtevnosti projekta, se cena krat-
kega filma giblje v povpreénih mejah ene dvaj-
Setine te vsote ali med 2,5 in 4 milijoni dinar-
I1&v, medtem ko se 30 minutni portreti kulturnih
delavcev |lahko realizirajo za znesek dveh krat-
kih filmov, oziroma 5 do 8 milijonov dinarjev.
Enoletna proizvodnja kratkih filmov po izkus-
Njah zadnjih let ne dosega trajanje okrog 100
Mminut, temvec je bistveno krajsa. Vrsta kratkih
filmov se suge v okvirih tako imenovanega
mini-filma. Oglejmo si nekaj naslovov iz kon-
kretne manifestacije: na tednu domadega fil-
Ma leta 1985 v Celju je bilo prikazanih 15 krat-
kih filmov. Kar dve tretjine je bilo risank in vse
SO bile krajse od polovice klasi¢nega kratkega
filma. Celoletna proizvodnja, za katero bi de-
Magosko usmerjeni napovedovalec dejal, da
I€Znasala ,kar 15 naslovov ali za 50 odstotkov
VeC od nacrtovanega obsega“, je bila strnjena
V75 minut programa ali v tri etrtine sicer nor-
Malnega obsega letne proizvodnje kratkih fil-
Mov, za katero smo dejali, da znasa povprecno
100 minut programa. Ce od omenjenih 75 mi-
Nut odstejemo zacetne in konéne napise vsa-
kega_ filma posebej, nam za samo vsebino
Ostane kaj malo. In vsebina teh kratkih filmov
I€ res skromna.
O¢itno je, da izguba stika z gledalci povzroéa
Pri avtorjih pomanjkanije kriti¢nosti, krizo idej
In ustvarjalnosti, pri producentu je kratek film
lista dejavnost, ki pride na vrsto, ko ni drugega
dela, v kulturni politiki pa je prisoten bolj zara-
di tradicije kot zaradi kulturne potrebe.
Kratkega filma ni v kinematografih Ze vrsto let,
©d tam je izginil celo v obliki filmskih novic in
reklam, Napovedniki slovenskih filmov so zad-

nja leta vse bolj redki — skratka: kratkemu fil-
mu so zaprta vrata. In tam, kjer vrata Se niso
povsem zaprta, si sam zapira pot s svojo ne-
prodornostjo. Svoj ¢as smo se na beograj-
skem festivalu kratkega filma pogovarjali o
tem, da je ta film nasel svoje mesto edinole na
televiziji. Za slovensko televizijo tega zal ne
moremo trditi. Tradicionalne oddaje Mozaik
kratkega filma nam iz tedna v teden prikazuje-
jo filme raznih deZel, Sportne, etnografske, tu-
ristine, ekoloske, zahodne in vzhodne, sever-
ne in juzne, skratka vse razen slovenskih. Na
Zalost je bil v zadnjih dveh letih slovenski krat-
ki film bolj pogosto na sporedu nekaterih dru-
gih TV centrov kot pa na slovenskem (n.pr. No-
vi Sad, Beograd, Zagreb v ciklu ,En avtor-en
film* in dr.) Slovenske distribucijske hise Ve-
sna film zadnja leta tako reko¢ ne kupuje krat-
kih filmov slovenske proizvodnje, kar seveda
vpliva na usodo filma, ki mu je brez distribucije
pot v kino zaprta.

Na tednu domacega filma v Celju so kratki fil-
mi kolikor niso predvajani kot predfilmi k celo-
vecernim, praviloma postavljeni v malo union-
sko dvorano ter omejeni na eno samo predsta-
vo. Nobena od dosedanijih prireditev, ki so bile
posvecene slovenskemu filmu v zamejstvu, ni
upostevala kratkega filma.

Ceprav je Ekran uveljavljena slovenska FILM-
SKA revija, zal nismo v stanju ilustrirati zapi-
sov o slovenskem kratkem filmu z ustreznimi
fotografijami iz filmov, ker teh Ze nekaj let ne
dobivamo. Fotografija kot oblika ilustracije in
sporocila o kratkem filmu je povsem izginila iz
slovenskega kulturnega prostora in sredstev
javnega obveséanja. Tudi to je ilustracija sta-
nja, ki vlada v nasem kratkem filmu in odnosu
do njega, pa naj gre za producenta, avtorje,
propagandiste, fotografe ali tiste res skromne
stroske za film in fotografski papir.

Pomanjkanje stika z ob¢instvom, ki traja ze vr-
sto let, vpliva na avtorjev odnos do te vrste
filmske ustvarjalnosti. Razumljivo je pomanj-
kanje aktualnega druzbeno kritiCnega doku-
mentarnega filma, tistega, ki je nekoc hitro in
odlo¢no reagiral na negativne pojave v druzbi.
Ce tak film v sedanjih razmerah ¢aka leto in
vec, da pride v stik z gledalci, ¢e je tovrsten
stik omejen na eno predstavitev v Beogradu,
eno v Celju in eno v Ljubljani ter ¢ez ¢as Se
morda eno na televiziji, po praksi prej v kaki
drugi kot svoji nacionalni TV hisi, potem je kri-
tiéna ost ze davno otopela in razmere, ki jih
film obravnava so se do te mere spremenile,
da deluje kratka filmska stvaritev prej kot ana-
hronizem kot pa angazirano delo.

Nedvomno nosijo del krivde tudi ustvarjalci
sami. Vrsta kratkih filmov nastaja v neverjet-
nih porodnih kréih, ki terjajo ve¢ ¢asa kot naj-
bolj zahtevni celovecerni filmi. Nastejmo nekaj
konkretnih primerov: Andrej Mlakar s kratkim
filmom Ko vstopi$ se ukvarja dalj ¢asa kot je
potreboval za celovecerni debut Christopho-
ros. Jure Pervanje v_dveh letih ni uspel dokon-
¢ati kratkega filma Zivel prvi maj oziroma Bud-
nice kot ga je potem preimenoval. Isti avtor
stoji ze nekaj let na mestu s projektom To je
samo zgodba o ljubezni. Peter Zobec je vet kot
leto dni realiziral svoj kratki film Kres. In 3e bi
lahko nastevali... Razumljivo je, da je produ-
cent ob takem nacinu dela nejevoljen in mu
kratek film povzrofa samo sitnosti — opravka
ima z desetimi reziserji, prav toliko snemalci,
scenariji, snemalnimi knjigami, delovnimi na-
logi, sitnostmi v laboratoriju in spri¢o jugoslo-
vanske inflacije ga na koncu stane samo zvo¢-

slovenski film

na kopija toliko, kot je na za¢etku znasal pro-
racun za ves film.

Nekoé je bil kratek film ne samo oblika in na-
¢in avtorske izpovedi temve¢, kot je pa¢ pogo-
sto v navadi, tudi oblika sociale, s katero so
filmski ustvarjalci preziveli do naslednjega
projekta. Res je to veljalo v prvi vrsti za razne
naroéene filme, a tudi kulturni program ni bil
imun za tovrstne oblike lajSanja zivijenjskih te-
Zav. Sedaj kratek film tudi to ni ve¢. Nagrajeva-
nje je v zadnjih dveh desetletjih zaostalo za re-
alnimi stroski do te mere, da je ustvarjanje
kratkega filma res samo $e ljubiteljsko deja-
nje, kjub visokim Stevilkam s katerimi se soo-
¢amo.

Leta 1965 je znasal prorac¢un povpre¢nega
kratkega filma takratne 3 stare milijone — za
to leto smo programske in finanéne nacrte
sprejeli pred 25. julijem, ko je stopila v veljavo
gospodarska reforma in denarna menjava
1:100. Dvojna Stevilka Ekrana iz leta 1965 5t.
27-28 je stala Se 200 dinarjev, Stevilka 29 pa ze
2 nova dinarja; to leto je stala celotna narocni-
na Ekrana 1800 starih din. Honorar reziserja
kratkega filma je znasal 600.000 din (starih) ali
20 odstotkov proizvodne cene filma. S tem de-
narjem si je lahko kupil 3000 Ekranov. Dve dese-
tletji pozneje je znasal predracun podobnega
filma 900.000.- (ali 90 starih milijonov), reziser-
jev honorar pa 90.000.- ali 10 odstotkov proi-
zvodne cene filma. Stevilke so vzete po dveh
konkretnih filmih, ki sta po nacinu realizacije
povsem identi¢na: Vojna poema (rez. Milan
Ljubi¢ — 1965) in Heroji slovenskega naroda
(rez. Fran¢ek Rudolf — 1985), oba v sodelova-
nju z Muzejem ljudske revolucije Slovenije. Le-
ta 1985 je znaSala celoletna naro€nina za
Ekran 800 dinarjev, dvojna Stevilka 200 din
(enako kot dvojna Stevilka leta 1965!), reziser
kratkega filma pa si je s svojim honorarjem
lahko kupil samo $e 450 izvodov Ekrana. Rezi-
serjev honorar je znasal leta 1965 kar 6 spo-
dobnih meseénih plac in z dvema kratkima fil-
moma je lahko dostojno prezivel celo leto. S
honorarjem iz leta 1985 lahko Zivi komaj en
mesec. Pod pojmom ,spodobna pla¢a“ imam
v mislih tiste profile zaposlenih, ki so leta 1965
imeli 100.000 starih din place, leta 1985 pa
imajo prav toliko novih. Po teh merilih bi zna-
Sal honorar reziserja v letu 1985 okrog 600.000
(60 starih milijonov), kar je povsem v razmerju
s celovecernim filmom. Asistent rezije celove-
¢ernega filma je leta 1965 dobil 600.000 hono-
rarja ali prav toliko kot reziser kratkega filma.
Dvajset let pozneje je dobil asistent reZije
600.000 (ali 60 starih milijonov), reZiser kratke-
ga filma pa poldrugo desetino te vsote. Ceprav
je beseda o kratkem filmu omenimo zgolj kot
ilustracijo Se eno anomalijo s podro¢ja ,na-
grajevanja po delu” (ki uposteva tudi avtorski
prispevek in odgovornost): asistent rezije pri
celovecernem filmu je v letu 1985 prejel
600.000 dinarjev, pisec scenarija pa za scena-
rij istega filma pol manj. Kje na svetu je Se ki-
nematografija, ki placuje asistente rezije bolje
kot scenariste? In kje so avtorji, pa Ceprav
kratkega filma, pla¢ani s poldrugo desetino
asistentskega honorarja pri celove¢ernem?
Odgovor je zelo preprost: samo tam, kjer hoCe-

mo z destimulativnim nagrajevanjem likvidira- 45

ti dolo¢eno dejavnost. Dve desetletji nazaj sta
bila reziser kratkega filma in asistent rezije pri
celovec¢ernem filmu izenacena tako po nagra-
jevanju kot po ¢asu angaziranja. Delo s pripra-
vami jima je vzelo okrog 4 mesece. Dve dese-
tletji pozneje ugotavljamo kar 7 kratni vzpon v
korist celove¢ernemu filmu. In medtem ko rezi-
ser kratkega filma s honorarjem za $tiri me-
secno delo leta 1985 prezivi en mesec, je asi-
stent rezije pri celovecernem filmu ostal v me-
jah istih razmerij: z dohodkom od &tirih mese-
cev dela lahko zivi Sest mesecev.

Zelja po ureditvi razmer na tem podrocju ter




slovenski film

odpravi obstojecih anomalij je pripeljala do te-
ga, da so vsaj najbolj pomembne postavke re-
valorizirane in so nominalni honorarji za leto
1986 tudi na podrocju kratkega filma bistveno
vi§ji. Primerjava z inflacijsko rasto¢imi osebni-
mi dohodki pa to ,nominalno revalorizacijo*
odpravi z ugotovitvijo, da honorar za rezijo
kratkega filma znasa priblizno dva povprecna
mesecna osebna dohodka slovenskega inte-
lektualca. In da ne bo pomote: gre za primerja-
ve bruto zneskov, tako honorarjev kot osebnih
dohodkov. Torej kljub ,popravkom* znasa
brutto honorar reziserja kratkega filma v letu
1986 polovico tistega zneska, ki bi ga naj za
svoje delo prejel avtor po objektivnih izracunih
za leto 1985. Bodimo $e tako kriticni do kratkih
filmov zadnjih let, dejstvo je, da gre za ljube-
zen skozi Zelodec in da tudi ljubezen do krat-
kega filma ob nastetih pokazateljih ne more
trajati vecno.

»Press-klipingi*, kot pravimo izrezkom iz tiska,
kazejo za desetletje nazaj, da je bil slovenski
kratek film delezen pozornosti sredstev javne-
ga obvescanja. V dnevnem tistku so bili kratki
filmi ob prestavitvah delezni kratke, a tehtne
ocene, objavljene so bile razne vesti s snema-
nja, z ob¢asnih predstavitev, slika s podpisom
je pogosto nasla svoj prostor na straneh tedni-
kov... Podobni zapisi v letu 1985 so bolj izjeme
kot pravilo in tako reko¢ celotna proizvodnja
kratkih filmov je $la mimo slovenske javnosti
dobesedno anonimno. Razumljivo je, da nima-
mo v mislih samo leta 1985, pac pa je ta pojav
prisoten Ze ves ¢as od zadnje krize slovenske-
ga filma, to je kakih pet ali Sest let, s to razliko,
da se anonimnost slovenskega kratkega film
iz leta v leto stopnjuje.

Vzemimo samo nekaj konkretnih primerov: vr-
sta slovenskih dnevnikov, ki v povpredju izide-
jo vsak po 300 krat na leto in imajo od tega
vsaj v 250 Stevilkah tudi kulturno rubriko in pi-
3ejo o0 dogajanju na podrodju filma, zelo redko
nameni prostor dogajanju na podrocju kratke-
ga filma. Izjema niso niti tedniki, ki se Stejejo
za popularne, komunikativne, aktualne... Celo
slovenski tednik STOP, ki svoje strani posveca
izklju¢no televiziji, radiu, filmu, gledaliscu, gla-
shi — torej bi ze po svojem konceptu vseboval
tudi dogajanje v slovenski kinematografiji
vkljuéno s kratkim filmom, temu podrocju ze
dolgo ni namenil omembe vrednega prostora,
niti ob beograjskem festivalu kratkih filmov, ki
velja za osrednjo jugoslovansko manifestacijo
na podrocju proizvodnje kratkih filmov.
Usodo kratkega filma je potrebno deliti po zvr-
steh: zanimanje za risane filme je v primerjavi
z drugimi zvrstmi bistveno vecje. Tem sledijo
kratki igrani filmi, vendar pod pogojem, da ni-
S0 vezani na besedilo. In na zadnjem mestu so
dokumentarni filmi; ¢e pa so slu¢ajno vezani
na dialog ali komentar napovedovalca, so pra-
viloma vnaprej izgubljeni. Cene kopij so tako
narasle, da producent nima ve¢ interesa zrtvo-
vati kopijo za podnaslavljanje, prevajati dialog
listo, izdelovati kliseje za podnaslavljanje in
podnasloviti kopijo, ki bo kot taka dozivela
morda le nekaj projekcij. Stroski so visoki, do-
hodek pa nikakr$en, torej ostaja pri tem, da je
film izdelan v eni ali dveh kopijah. Po Jugosla-
viji je prikazan v originalni slovenski izvedbi, ki
jo seveda obcinstvo zunaj Slovenije ne razume
in temu primerno kulturno in stoiéno ¢aka, da
se film izte€e, zunaj Jugoslavije pa taki filmi ze
dolgo ¢asa niso na programu.

Kljub kritikam, ki so letele na nekatere sloven-
ske kratke filme, recimo na serijo risank Me-
dved Bojan, pa podatki o prodaji kazejo, da so
ti filmi li dobro v promet, zlasti v izvoz. Res je,
da jih nismo videli v kinih, a so bili predvajani v
Stevilnih TV programih doma in po svetu. O¢it-
no je, da se okusi filmskih kritikov in progra-
merjev TV programov za predSolske otroke ra-
zhajajo. Sicer pa ni hudega ¢e se producent za

kak svoj proizvodni podvig, éeprav skromen,
odloéi tudi zaradi poslovnosti. :
Kratek film se soo¢a Se z eno anomalijo. Uso-
da ga neusmiljeno potiska na rob filmskih do-
godkov, iz leta v leto je blizji amaterizmu in
zadnja leta je tudi tehnolosko presel s 35 na
16 mm filmski trak. Filmska distribucija za
16 mm filme pa na Slovenske prakti¢no ne ob-
staja. Stevilne $ole, ki imajo 16 mm kino pro-
jektorje, si nimajo kje izposoditi kopij sloven-
skih filmov, bodisi kratkih ali celovecernih.
Kulturno-prosvetna drustva, ki imajo 16 mm
projektorje, to velja zlasti za tista na podeze-
lju, si kopije filmov za svoje predstave izposo-
jajo v Zagrebu, seveda v srbohrvaséini. In prav
distribucija filmov na 16 mm je bila odjemlec
Stevilnih kratkih filmov.

V Sloveniji je povsem zamrla dejavnost na po-
droCju izobrazevalnega filma. Kljub povecani
druzbeni pozornosti na podroc€ju znanstveno-
raziskovalnega dela se pri nas ni uveljavila
praksa, da bi bili znanstveno-raziskovalni pro-
cesi spremljani in dokumentirani s pomocjo
filma ter z njegovo pomocjo tudi posredovani
svetu. Pri nas je audio-vizualni medij 5e vedno
v senci edino zveliCavnega nacina izrazanja —
besede, pa Se te, Ce se le da, izgovorjene.
Poklicna filmska proizvodnja je obremenjena s
Stevilnimi obveznostmi, ki vplivajo na stroske
realizacije filma. Ti stroski prakti¢no iz dese-
tletja v desetletje narascajo, kot se pa¢ spre-
minjajo zakonski predpisi. Neko¢ smo filme
delaliin jih kazali obCinstvu. Sledilo je obdobje
obvezne oddaje enega izvoda snemalne knji-
ge, plakata in prospekta fima ter ene zvoéne
kopije Jugoslovanski kinoteki. Ta zvoCna kopi-
ja seveda ni bila nova, temveC Zze precejkrat
predvajana. Razumljivo je, da shranjevanje in
kasnejse kinotecno predvajanje starih kopij ni
bilo s strokovnega vidika najboljSe, in sledilo
je dolocilo o oddaji ene nove kopije. Nato smo
v Arhivu Slovenije dobili filmski oddelek in z
zakonom o filmu iz leta 1974 tudi dolocilo, da
je treba oddati brezhibno zvoéno kopijo vsake-
ga filma temu-arhivu. Deset let pozneje se je to
doloc€ilo razsirilo Se na original negative ter
dve zvoéni kopiji. Temu zakonskemu dologilu
o varstvu kulturne dedisc¢ine so podrejeni tudi
kratki filmi, celo tisti, ki jih naro¢ajo razlicne
delovne organizacije in ki niso izrazito kultur-
nega pomena.

Tako so kratki filmi obremenjeni z vrsto stro-
Skov, ki se jih mnogi naroéniki in uporabniki
izogibajo na razliéne nacine. Najpogostejsi je
ta, da film izdela skupina ob&anov ali naro€nik
v lastni reziji, podjetja za reklamne storitve, ka-
ka posredni$ka agencija itd. Eni filmskih pred-
pisov ne poznajo, drugi jih no¢ejo poznati, v
obeh primerih je rezultat ta, da je tak izvajalec
s svojo ponudbo bistveno cenejsi od poklicne-
ga filmskega podijetja, ker preprosto obide vr-
sto zakonskih, samoupravnih in drugih dolo-
¢il. In kar je za ustvarjalce in naro¢nika najpo-
membneje: tako izdelani filmi so cenejsi, zne-
sek namenjen osebnim dohodkom, pa vedji,
zadovoljen je naro€nik, izvajalci pa prav tako.
Taki filmi so izdelani z namenim, da ne bodo
imeli dolge zivljenjske dobe. O tehnoloski stra-
ni pogosto nih€e ne razmislja, koli¢inski in Ca-
sovni obseg uporabe tovrstnega filma vnaprej
sploh ni obravnavan. Zato ni presenetljivo, da
za mednarodni festival znanstvenega in teh-
ni¢nega filma v Beogradu februarja 1986 no-
ben jugoslovanski proizvajalec filmov ni prija-
vil niti eno delo, ¢eprav je v zadnjih dveh letih
nastalo v Jugoslaviji ve¢ deset tehnicnih fil-
mov; precej izven tistih filmskih institucij, ki jin
najsirsa javnost $teje za ,uradne predstavni-
ke" druzbenega sektorja na podro¢ju kinema-
tografije. Da so tudi filmi za potrebe razli¢nih
delovnih organizacij del nase kulturne dedisci-
ne, pokaze ¢as, a zal Sele tedaj, ko je Ze prepo-
zno. Kopije so izrabljene, negativi poskodova-
ni, dvojniki negativov niso bili nikoli naroceni,
arhivske kopije ne obstajajo... Je pa zato res,
da so bili ti filmi relativno poceni. Kdor pa mi-
sli, da je v poklicni filmski proizvodniji bistveno
drugace, se zelo moti. Ze vrsto let ni $la nobe-
na filmska kopija v Arhiv Slovenije in za kratke
filme se dvojniki negativov Ze dolgo ne delajo.
Pravijo, da ni denarja!

Pa kljub temu je dokumentarni film pomem-
ben del nase naravne in kulturne dedis¢ine, ki
nam je ohranil pricevanja o marsikaterem do-
godku na Slovenskem v preteklih desetletjih.

Da kratek film ni atraktivna dejavnost potrjuje

tudi medrepublisko sodelovanje. Leta 1984 je

sarajevski reziser Bata Cengi¢ ponudil Viba fil-

mu scenarij za dokumentarni film o bosanskih

delavcih v Sloveniji, ki se konec tedna odpravi-

jo domov v Bosno in po enem ali dveh dneh po-

¢itka zopet nazaj v Slovenijo. Projekt je bil

sprejet na Vibi, prav tako v Sutjeska filmu, slo-

venska in bosansko-hercegovska kulturna

skupnost sta primaknili za leto 1985 vsaka

svoj del sredstev, producenta sta sklenila po-

godbo o sodelovanju — le avtor se od prve va-

riante scenarija ni premaknil naprej, kljub te-

mu, da so mu bili na razpolago vsi pogoji za

delo, tudi sredstva.

Nekoliko drugaéno stanje velja za portrete slo-

venskih kulturnih delavcev, s katerimi Viba

film sodeluje v bogatitvi kulturnega programa

Televizije Ljubljana. Ti filmski portreti, neko¢

nadértovani kot 15 minutni filmi, so se podalj$a-

li na 30 minut-in ve¢. Avtorji so se spontano

podredili mediju, ki je njihova dela posredoval

javnosti, pogosto s precej$njim odmevom. Te-
levizija je zahtevala dolzino, ki je ustreznejSa

njenemu programskemu konceptu. In tako je

ta zvrst kratkega filma $e enkrat omejena: Ce-
prav je televizija posredovala film najSirSemu

krogu gledalcey, je hkrati ta film postal za film-
sko distribucijo prakti¢no neuporaben — nje-
gova dolzina ni bila veé niti teoreti¢no primer-
na za predfilm, ker je bila predolga, za samo-
stojno predstavo pa prekratka. Tako stanje je
imelo za posledico, da se je tudi format filmske-
ga traku prilagodil televizijskim zahtevam: por-
treti kulturnih delavcev nastajajo zadnja leta
na 16 mm traku. Vesna film, edini slovenski

distributer, Ze nekaj let ni kupil nobenega krat-
kega filma, res pa je tudi, da jih Viba film niti
ne ponuja s preveliko vnemo.

Kak&no je trenutno stanje v slovenski proi-
zvodnji kratkih filmov? Dolgo€asni, a zato neu-
smiljeni raéunovodski in proizvodni statisticni
podatki kaZejo, da je bilo po prvem tromesecju
1986 kar 12 nedokoncéanih kratkih filmov iz
programskih zasnov preteklih let. V rubriki ,za-
loga nedokonc¢ane proizvodnje” so se znasli
kratki igrani, risani, dokumentarni filmi, portre-
ti kulturnih delavcev, filmi realizirani na 16 in
35 mm in vsi po vrsti taki, za katere so bila
sredstva zagotovljena. Tako stanje potrjuje,
da za normalen, kontinuiran razvoj neke film-
ske panoge niso odlocilna le sredstva za film-
sko proizvodnijo, pa¢ pa tudi avtorska zagna-
nost, dobra organizacija dela, spo$tovanje
pravnih norm, med katere sodi tudi uposteva-
nje doloéil zakona o avtorskih pravicah, moral-
na spodbuda, ki je kot eden od elementov sti-
mulacije povsem izostala in ne na zadnjem
mestu velja opozoriti na plasma kot faktor po-
speSevanja proizvodnih prizadevanj. Ta pa je
povsem izostal, tako z vidika javnega mnenja
(poro¢anje, kritika), kot z vidika komerciale
(prodaja, izvoz). In ne na zadnjem mestu je ce-
lokupna filmska proizvodnja kot pomemben
organizacijski in finanéni sistem. Formulacija
se slisi morda zelo imenitno ter za laika nekoli-
ko zamotano, v bistvu pa je zelo preprosta:
filmska proizvodnja mora kratek film obravna-
vati kot dejavnost, ki je vredna pozornosti, ne
pa kot nekak privesek proizvodnje celovecer-
nih filmov, ki pride na vrsto tedaj ko ravno ni
drugih obveznosti. Taka miselnost vpliva na
organizacijo proizvodnje, pogodbene odnose
in drugi oblike obligacij, rezultat pa se kaze v
nespostovanju sprejetih planov ter v zaostaja-
nju realizacije. In Se na en problem kaZe opo-
zoriti: avtorji predlagajo scenarije in v njih za-
nimiva sporocila, ki vzbujajo pozornost in upa-
nje programskih naértovalcev. Ko pa ti isti av-
torji po svojih scenarijih posnamejo filme, so ti
povsem nekaj drugega, tako v vsebini, sporo-
&ilu, ideji, ki jo nosijo. Ce k temu dodamo Se
spremembo naslova, ki ga avtor opravi kar
svojevoljno, dobimo stvaritev, ki zzamislijo, na
podlagi katere je odobrena, nima ni¢ skupne-
ga. Pretekla leta je film kot medij in kulturna
ustvarjalnost sodil v okvir Kulturne skupnosti
Slovenije. Z njeno finanéno podporo so nasta-
jali tudi kratki filmi o $portu, zdravstvu, izobra-
Zevanju... Pomanjkanje sredstev in financne
zaostritve so tudi na podro¢ju druzbene pod-
pore kratkemu filmu zaostrile stanje tako, da
je kultura zavzela stalis¢e o nujnosti delitve
medija kot dejavnosti ter njegovega sporocila.
Filmi na kulturne teme naj bi bili e vnaprej de-



lezni finanéne podpore Kulturne skupnosti,
ostali filmi pa naj bi se za potrebna sredstva
obrnili na tiste samoupravne interesne skup-
nosti, katerih podrocja obravnavajo s svojo
vsebino. Tako naj bi filme na temo Sporta in te-
lesne kulture pomagali realizirati Telesno kul-
turna skupnost, izobrazevalne filme za potre-
be Solstva lzobraZevalna skupnost, filme s po-
dro¢ja zdravstva Zdravstvena skupnost ter ra-
ziskovalne filme Raziskovalna skupnost. No in
tu smo prisli do naslednjega paradoksa: v Kul-
turni skupnosti naj bi ostali v programu samo
tisti filmi, ki obravnavajo podrocje kulture, vse
ostale smo nekako ,izrinili* ali bolje re¢eno,

~odstopili“ tistim interesnim skupnostim, ka-
mor po svoji vsebini in sporocCilu sodijo. A te
skupnosti filma kot dejavnosti niso uvrstile v
svoje programe. In tako film kot medij s tistim
delom programa, ki sodi v podrocje kulture, e
naprej vztraja v Kulturni skupnosti, medtem ko
tega istega medtja in njegovih storitev ostale
interesne skupnosti niso sprejele v svoje pro-
grame. Svetla izjema je Ljubljanska Skupnost
za ceste, ki izredno skrbno dokumentira s
16 mm filmom gradnjo ljubljanskih obvoznic in
cest. Zanimivo je na primer, da ni bilo mogoce
najti sredstva za dokoncanje filma o ljubljan-
skem Univerzitetnem klinicnem centru, ki je

nedvomno vrhunska zdravstvena ustanova v
Jugoslaviji in kot taka pomeni moéan faktor
izvoza nasih medicinskih storitev. A za sodob-
no audio-vizualno reklamo tega izvoza Zal ni-
mamo sredstev. O¢itno je, da kratki film nismo
izrinili iz programov in druzbenih dokumentov,
pac pa smo ga izrinili iz nase zavesti.

Milan Ljubié

-

=

John Ford je posnel Postno koéijo (Stageco-
ach) trinajst let po seriji vesternov iz nemega
obdobja svoje ustvarjalnosti in z njo presenetil
gledalce in kritike, ki so Ze pozabili, da je neko¢
snemal filme tega Zanra, s katerimi se je odliko-
val v zaCetku, 3e bolj pa proti koncu svoje vet
kot polstoletne umetniske poti. Presenetil je tu-
di zaradi tega, ker je Postna kodija nekaj Cisto
drugega kot preprosto zasnovane avanturistic-
ne zgodbe tistih zgodnjih let, ko je Ford 3ele
stopal v svet nove umetnosti, pa feprav je Ze na
zaCetku hodil z dokaj zanesljivimi koraki. Po
toliko letih ukvarjanja z drugacnimi filmi, ki so

filmska mojstrovina

na koéija
- psioloki vesfern

mu prinesli nove izkuSnje, si je prav gotovo Ze-
lel napolniti tedaj Ze dokonéno uveljavljeno po-
sodo slikovitih zgodb Divjega zahoda z novo,
bogatejso vsebino, ustvariti nekaj vrednejsega,
tlovesko pomembnejSega in v izvedbi ambicio-
znejsega ob hoteni in tudi uresniCeni zvestobi
vesternu z vsemi njegovimi Zanrskimi poseb-
nostmi. Do te povezave je priSlo zaradi tedaj
plodnega sodelovanja reZiserja s scenaristom
Dudleyem Nicholsom, ki je imel, kot sam pri-
poveduje, vedno pred o¢mi, da je film, zlasti pa
vestern treba oplemenititi z mo¢ni dramatiénim
dejanjem in dati preprostim dogodkom emoci-

onalno ozadje z uvedbo karakterno ostro profi- a7
liranih oseb in da je treba tudi dialogu dati spo-
dobno mesto, Eeprav se je strinjal s Fordom, da
je marsikaj mogote povedati z gibom, pogle-
dom bolje kot z besedami. Vsem tem nazorom
ustrezajoCo temo sta nasla v zgodbi Ernesta
Haycoxa ,,Stagecoach to Lordsburg” po kate-
rem je Nichols z veseljem napisal scenarij, saj je
ustrezal njegovi predstavi o obogatitvi dogaja-
nja z uvedbo oseb, ki sicer Se niso karakterji v
pravem pomenu besede, ker nimajo razvoja,
niso pa tudi zgolj tipi, znani iz preprostih ve-
sternov, ampak psiholosko opredeljeni indivi-
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duji. To je najbolj opazna dobra stran tega fil-
ma, ki ima pa svoj izvor dale¢ nazaj: ne le pri
Haycoxovem tekstu in potem pri Nicholsonu,
ampak pri Maupassantu, pri njegovi znameniti
noveli ,,Debeluska” (Boule de suif), v kateri gre
tudi za potovanje s kotijo, kjer mes¢ani vihajo
nosove nad prostitutko, potem pa radi vzamejo
hrano, ki jim jo ponudi, da bi jo na koncu zo-
pet zani¢evali. Ta mikavni motiv je pisec brez
pomislekov vnesel v svoje delo, za njim sta ga
pa uporabila na dokaj izviren nacin scenarist in
reziser.

V Po3tni kodiji se zacne dejanje v malem teksa-
Skem mestu Tontu, kjer izZenejo varuhinje mo-
rale mlado Dallas iz njenega stanovanja, ker s
svojim Zivljenjem in neposrednostjo Zali stare
dame. Isto doleti tudi vedno nalitega zdravnika
dr. Booma, ker se potegne zanjo. Te dame ju
spremijo do ko€ije, ki je namenjena na Zahod.
ki se je odlotil za pot, ko je zagledal ob prihodu
v kotiji gospo Mallory, s katero ga kot JuzZnja-
ka vezejo neki spomini. Ona potuje k svojemu
mo?Zu, ki je oficir v Lordsburgu, kamor so na-
menjeni. V koGiji je e Mr. Peacock, potnik za
viski, ki gre na svojo obi¢ajno turnejo po jav-
nih lokalih, Serif Curly Wilcox, ki gre po slu-
7beni dolZznosti v Lordsburg, da bi preprecil
kavboju Ringu Kidu (igra ga John Wayne) ma-
S¢evanje nad Lukom Plummerjem, morilcu
njegovega brata in oceta. Ob izhodu iz mesta se
vkrca Se bankir Gatewood, ki se dela, kakor da
gre na sluzbeno pot, v resnici pa bezi z ukrade-
nim denarjem.

Pred tem izvemo, da so Indijanci v bojnem sta-
nju, na kar nas opozori tudi za¢asno pretrgana
telegrafska zveza in pa vojaska straza, ki
spremlja ko¢ijo do meje te drzave. Kocija je to-
rej v nevarnosti, da jo napadejo Indijanci, kar
se na koncu tudi zgodi, to pa ustvarja posebno
ozracje, v katerem se razvijajo odnosi med Se-
sterimi potniki, katerim se pa kmalu pridruzi e
sedmi — Ringo Kid, ki se mu je ranil konj. Se-
rif ga takoj aretira, ko pa da besedo, da ne bo
pobegnil, mu dovoli, da potuje z njimi. Tako
sedi Ringo na podu in ima pred otmi vseh Sest
potnikov. Kocija je sedaj svet v malem, ki druzi
osebe razlicnega socialnega porekla. Te se v po-
sebnih okolis¢inah potovanja oznatujejo z
majhnimi detajli, s katerimi vsak izdaja svoj
znacaj.

Ustavljajo se na razli¢nih postajah, ze na drugi
pa mora gospa Mallory, Ki jo je voz prevec stre-
sal, roditi. Doktor Boom se ostrese pijanosti in
opravi v redu svojo dolZnost, Dallas pa mladi
materi ves ¢as pomaga, kar ustvari vsaj za kra-
tek cas ¢loveSko vez med aristokratsko Mallor-
yjevo in ,debelusko“ Dallas, ki se po prihodu
na cilj sicer ,samoumevno® prekine, zato pa se
splete simpatija med obema izobencema dru-
Zbe, med Dallas in Ringom.

V tem prizoru se odkrije prava doktorjeva na-
rava. Prej smo se le zabavali, opazujog, s kak-
$no pretirano pozornostjo obdaja Peacocka,
samo da bi mu laZe izpeljal njegove vzorce al-
kohola. Vendar je to samo maska, za katero se
skriva bister Clovek, ki zase prav dobro ve, da
propada, a v odlogilnem trentku le pokaze, da
se v polni meri zaveda tudi svoje odgovornosti.
Ob doktorjevi skoraj nasilni prijaznosti je Pea-
cock brez mo¢i. V njegovi preplaseni zadrzano-
sti ga imajo ostali za duhovnika, na kar spomi-
nja tudi po svoji zunanjosti. Tega vzdevka se
neuspesno kar naprej brani, je ponosen oce
osmih otrok, po naravi dobrodusen, vendar ga
kaj dosti ne cenijo, zato bi rad s prijaznostjo na
vse strani pridobil na ugledu, a je samo neroden
in smesen. Kadar doktor za zabavo omeni, da
ga bodo Indijanci morda skalpirali, si takoj s
Cepico pokrije pleSasto glavo.

Medtem se potniki vozijo od postaje do posta-
je. Bolj, ko napredujejo, bolj postaja jasno, da
jim grozi nevarnost. Njihove reakcije so vse os-
trejSe,” vendar ne pri Hatfieldu, ki se obnasa

hladno, rezervirano do vseh razen do gospe
Mallory. Ko v zacetku potovanja doktor ponu-
di Zejnim vodo, se ti diferencirajo po naéinu,
kako reagirajo na to ponudbo. Medtem ko
znova ginjeni Peacock, prisréna Dallas, Ringo
in tudi Serif Curly pijejo iz steklenice, se gospa
Mallory obotavlja, in Hatfield potegne iz svoje-
ga kovcka srebrno ¢ado ter ji jo visokostno po-
nudi. Ona se v ¢aSo zagleda — samo za trenu-
tek — a dovolj, da zaslutimo neko daljno vezo
med njima. To opazi tudi on, a ne reagira, ker
kot propadli aristokrat juznjaske barve skriva
svoje poreklo, ona pa se, slute¢ propad Ze po-
zabljenega kavalirja, tudi noce odkriti. Hvale-
7no, a dostojanstveno pa sprejme njegovo pri-
jaznost. Hatfield ima vedno v rokah karte ali se
vrti okoli igralne mize, pogumno in vojasko ve-
§Ce strelja Indijance, dokler ga ne zadene kro-
gla, tedaj pa samo $e Cisto preprosto izusti: ,,Sli
boste v grad Greeenfields... in rekli, da je nje-
gov sin...“, in umre.

Bolj ko se priblizujejo cilju, bolj se mnoZijo
znaki nevarnosti, ki spravljajo nekatere na rob
zivéne izdrzljivosti, saj vidijo celo vas, ki so jo
poZgali Apaci. Najbolj nervozen je bankir Ga-
tewood, ki misli ves ¢as samo nase in na svoj
kovCek, ki ga ne izpusti izpred o¢i. Nanj pazi s
tolikino nezaupljivostjo, kakor da mu ga na-
merava ukrasti eden ali drugi med sopotniki.
Ko kovcka za trenutek ne najde, skoraj ponori,
izkaZe pa se, da si ga je nekdo vzel za vzglavije.
Ima polna usta obtozb proti vladi, ki da ne skr-
bi dovolj za varnost potnikov, protestira, ko se
izkaZze, da bo treba zaradi poroda odloziti od-
hod kocije. TakSen je pa¢ njegov interes, kar
veckrat poudari, hkrati pa je velik moralist, ki
se zgraza nad pokvarjenostjo sveta. Njegov
pretirani egoizem mo¢no kontrastira z ve&jo ali
manjso dostojnostjo ostalih.

Na neki postaji zbudi pozornost oskrbnikova
Zena, ki je Indijanka. Cudno se obna3a, ponoci
pa izgine, kar je Se en nov znak, da so Indijanci
blizu. Najbolj mirno sprejemata groznjo Dallas
in Ringo. Ona je umaknjena vase, rezervirana,
véasih pa zna tudi vzKipeti, ker se ji upira lice-
merstvo nekaterih. Saj je prostitutka, a po svo-
jem osnovnem naturelu vendarle ni to; je le pri-
jazno, odkrito dekle velike sréne dobrote, kar
prepri¢a Ringa, da je prav, ¢e za¢ne z njo novo
zivljenje. Taksna zveza je bila tedaj dokaj nor-
malna tudi zaradi tega, ker je na Divjem zaho-
du primanjkovalo Zensk in so zato v vesternih
tudi prostitutke oZarjene z lu¢jo ocarljive Zen-
skosti ter niso prikazane kot zavoZena bitja.
Ringo je sprt z zakonom samo zaradi tega, ker
si je z nekim gostilniskim pretepom nakopal te-
Zave. Na vsak nacin pa hoCe mascevati svojega
oceta in brata in od tega kljub njenem rotenju
ne odneha. Njuno naklju¢no srecanje je tudi
zacetek obojestranske transformacije: v njuni
zavesti raste odlocitev, da je treba zaceti druga-
Ce in ne vet tako nebrzdano, kakor ju je v za-
etku zajelo Zivljenje v vrelem Kotlu Divjega za-
hoda. Njo je pretreslo tudi rojstvo otroka Mal-
loryjeve. Utinkovalo je kot opomin in kesanje.
Tako je pricakovati, da se bosta spremenila v
svojem nazorju zgolj Ringo in Dallas, a Sele po-
zneje, ko bosta zazivela loCeno od sveta, ki ga
hoceta zapustiti.

Najmanj spremenljiva je prav gospa Mallory:
je dostojanstvena, malce pusta, zvesta druzbeni
konvenciji, s tem pa daje sopotnikom &utiti, da
pripada vi§jemu druzbenemu sloju, ki ima zelo
trdne moralne principe. Saj ima nekaj ¢uta do-
brote in razumevanja do drugih, a vse to je
omejeno z njenim obnasanjem in prirojeno re-
zerviranostjo, ki deluje kot oklep proti Eustve-
nemu predajanju. Ona je in ostaja sama. Ce
malce odpre srce iz hvaleZnosti do Dallas, ga ta-
koj tudi zapre, kakor da bi se bala izgubiti inte-
griteto aristokratske vzgojene Zenske.

Ostale osebe so orisane bezno, opredeljuje jih
bolj njihova funkcija, tako kot dobronamerne-
ga Serifa bremeni njegova skrb za ko&ijo skupaj

s ko¢ijazem in Ringom, ki takoj stopi v boj z
Indijanci, ko jih ti napadejo tik pred koncem
poti, ko Ze mislijo, da so mimo nevarnosti.
Ubijejo Hatfielda prav v trenutku, ko je hotel z
zadnjo kroglo ustreliti gospo Mallory brzcas v
prepri¢anju, da ji mora prihraniti sramoto indi-
janskega suzenjstva, kar s Se eno potezo dopol-
njuje podobo njegovega znacaja. Kljub ostre-
mu odporu Ringa, doktorja in Serifa pa bi jih
Indijanci potolkli, ¢e ne bi priSel na pomoc
strazarski oddelek in Lordsburga.

V spremstvu strazarjev se potniki konéno pri-
peljejo na cilj. Medtem ko se lo¢ujejo, pride po
bankirja federalna policija, ki so jo brzojavno
obvestili, da nosi s seboj ukradeni denar. Ringo
si od Serifa izprosi Se nekaj minut prostosti, da
opravi svoje masevanje — opravi ga v znacil-
nem vesternskem slogu — potem pa se preda
pravici. A Serif sklene drugace. Ko se Ringo
vsede na voz, povabi Serif na veliko zacudenje
obeh Se Dallas, nakar zacneta z doktorjem me-
tati kamencke v konja, da bi hitreje potegnila
in odpeljala zdaj svobodni par v kraje, kjer ju
ne bodo preganjali. ,,Na koncu sem sre¢en,“ 3e
rece doktor, ,da bosta varna pred dobrotami
civilizacije.“

Tak3na je zanimiva zgodba tega dramaturiko
brezhibno grajenega filma, kar se ne kaze zgolj
v izjemno natanéni opredelitvi karakterjev kot
poglavitne znacilnosti Postne ko¢ije. Tudi sicer
je vse zgledno na svojem mestu. V ekspoziciji
pazi Ford, da gledalcu ,,najavi osebo, preden
se sama predstavi. Tako izvemo za Ringa in
njegovo krivdo najprej iz razgovora o njem pri
Serifu, kjer si s sodelavci ogleduje njegove foto-
grafije. Vse to hitro, tako reko¢ mimogrede,
kakor se na primer z nekaj besedami predstavi-
ta doktor Boom in Hatfield. Doktor pojasnju-
je: ,,Po secesijski vojni me je Zveza ¢astno de-
mobilizirala® — na kar hitro vsko¢i Hatfield:
»Hoteli ste re¢i po vojni za Juzno konfederaci-
jo.“ Doktor pa trdo zakljuci: ,,Ni¢ takega ni-
sem rekel.“ In v trenutku sta jasni njuni stalis¢i
in razumemo, zakaj Hatfield sovrazi doktorja.
Podobno so nakazani zelo hitro vsi pomembni
dramski elementi, najsi gre za odnos potnikov
med seboj ali do vznemirljivih dogodkov, ko se
morajo odlocati, ali bodo nadaljevali pot ali se
vrnili, in je postavljena pred trdo preizkusnjo
njihova postenost in pogum.

Obéudujemo lahko tudi, kako spretno je izpo-
stavljen temeljni dramati¢ni polozaj filma, ka-
ko iznajdljivo je ustvarjen tako imenovani ,,su-
spenz“! Osredotocen je na golo besedo ,,Gero-
nimo“, ki pretrese komandanta in druge v 3ta-
bu, ko posluiajo obveitevalca, da. je el v na-
pad strasni indijanski poglavar s tem imenom.
Takoj zatem cakajo, kaj bo sporocila koman-
da, s katero je v zvezi telegrafist. Linija je pre-
kinjena, zadnja beseda, ki jo zapiSe njegov apa-
rat, je zopet ,Geronimo“. Nakar Serif Curly
pozove potnike, naj raje izstopijo, sicer pa od-
slej potujejo na lastno odgovornost. In odlodi
se, da bo sam spremljal ko¢ijo, komandant pa
poslje za spremstvo do prve postaje svoje voja-
Ke}

Ford natan¢no ve, kako se ustvarja napetost v
vesternu. Ne s poudarjanjem dinamike gibanja,
kakor bi normalno pri¢akovali, ampak z zadr-
Zevanjem gibanja Ze v okviru samega kadra.
Junak vesterna se giblje pocasi, dostojanstve-
no, praviloma ne tece, hiter je le na konju. Za-
drZana je tudi njegova kretnja, vsak njegov gib,
kar v nevarni situaciji mo¢no povetuje nape-
tost. Dokler seveda ne uporabi oroZja. Tako se
obnasa tudi Ringo, ko se nenadoma pojavi pri
kociji, ohlapno, ne grozete drZe¢ pusko v roki
v docela spro3teni drzi telesa, ko nepri¢akova-
no zagleda na kozlu Serifa, za katerega ve, da
mu je za petami. Cisto drugaden pa je, ko obra-
zuna z morilci svojega brata in oceta.

Napetost pa dosega Ford tudi z nadinom sne-
manja. V zacetku, ko je treba predstaviti pro-
stor in celoten poloZaj, so na mestu dolgi, mirni
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panoramski posnetki, s katerimi opazujemo
dogajanje od zunaj, objektivno, informativno.
Od uvodne sekvence se poslovimo s Se nekaj
posnetki odhajajoce kotije in vojaskega oddel-
ka, potem pa se film vetinoma dogaja v zapr-
tem prostoru kocije ali pa v prostorsko prav ta-
ko omejenih stavbah postaj, kjer se ustavljajo
in odpogivajo. Potniki so kar naprej v medse-
bojnem stiku, razvijajo se napetosti, ki jih
Spodbuja vse bolj rastota nevarnost, ki jim gro-
71

V zaprtem prostoru koéije je kamera na prezi
2a vsako reakcijo na obrazu, na vsako izgovor-
Jeno besedo, zato imajo prednost bliZji in veliki
plani, zajeti z lahnimi spodnjimi rakurzi in ko-
maj opaznimi zasuki. Velikokrat pa Ford upo-
rablja stati¢ne posnetke, saj z njimi doseZe, da
vidi gledalec le tisto, kar mu hote pokazati —
tako ravna tudi Hitchcock, glej Marnie — in s
tem ustvarja napetost, ker se lahko zunaj vid-
nega polja — afilmiéno — dogajajo nevarne
stvari, katere bo gledalec lahko spoznal, osebe
na platnu, ki jim grozijo, pa morda sploh ne.
Na tak posnetek naletimo v zagetku edine dina-
micne sekvence vsega filma: v napadu Indijan-
cev na kotijo. Zacne se s pocasnim zasukom
kamere proti levi, da bi, kakor se zdi, bolje uje-
la ‘neznatno kocijo, ki se priblizuje iz daljave,
Pri tem pa se nam nenadoma s hrbta odkrijejo
Indijanci, pripravljeni na napad. Kamera se
ustavi, kakor bi jo zadel ok in vsa njena po-
Zornost je poslej posvecena kotiji, ki se pribli-
zuje, ne vedoc, kaj se dogaja ali kaj se 3ele pri-
pravlja, to pa je kajpak ,suspenz“ prve vrste.
V naslednjem, znamenitem, nickolikokrat po-
navljanem prizoru spremlja kamera drveco ko-
él_JO vzporedno s strani v vozefem posnetku,
ujame Indijanca, ki sko¢i na konja, a kmalu

zadet zdrsne med vprego na tla, zatem pa Rin-
ga, ki preskakuje s konja na konja, da konéno
zgrabi vajeti, ki jih je spuslil iz rok ranjeni kogi-
jaz. :

Vse te mojstrije rezije in tehni¢ne izvedbe zapu-
§¢ajo mocan vtis, vendar same po sebi ne bi
mogle tako intenzivno in brez predaha vplivati
na gledalca, kakor se to dogaja v tem filmu.
Njegova mog ti¢i brz¢as v posreeni kombinaci-
ji dveh razliénih principov: strnjenosti in stis-
njenosti teatrskega prostora, v katerem se osebe
dotikajo druga druge in se venomer vnemajo v

medsebojnih nasprotovanjih in lastnih ekshibi--

cijah — med omejenim prostorom kocije torej
in neizmerno razprostranjenostjo divje raz¢le-
njene narave, skozi katero si mikrokozmos ko-
Cije s tezavo utira pot (in kar lahko pokaze le
film). Opraviti imamo po eni strani z enotnos-
tjo prostora, ki je veljala v starih asih za eno
bistvenih kvalitet sleherne drame in nekaj tega
ohranja tudi danes, torej z neko vrednostjo, ali
pa — kakor mislijo nekateri — z razbitjem te
enotnosti, ki naj bi bila zaradi obdajajocega
makrokozmosa narave v bistvu navidezna, ne-
eksistentna. A vendar tefe dogajanje v koéiji
povezano naprej kljub temu, da ga sem in tja
prekinejo z daljnimi posnetki koGije v Mehiski
pusavi, na strmih klancih, po katerih jo tudi
Sestero konj tezko vlee ali pa jo drobceno ko-
maj odkrijemo sredi velikanskih pe¢in Doline
spomenikov.

Ti kratki presledki ne razrahljajo strnjenosti
dramskega dejanja, ker se napetost povetuje
tudi z impulzi od zunaj, s tem, da potniki naen-
krat zagledajo Ringov obraz na oknu ali proti
koncu filma vidijo jahati mimo okna — v sta-
ticnem posnetku — Indijance in ti merijo z loki
v kotijo.

Nasprotja med ,zunanjimi in ,notranjimi“
posnetki, ki naj bi razbijali enotnost dramskega
dejanja potemtakem ni. Pat pa imajo posnetki
velikega zunanjega prostora posebno, dobro
premidljeno funkcijo. Delujejo kot oddih med
napetimi konflikti v interieru, ki jih ni malo.
Delujejo tudi ritmicno, ustvarjajo prijeten ri-
tem menjajo¢ih se prizorov ,znotraj* in ,,zu-
naj“, kombinirajo dramatiko s poezijo narave,
predstavljajo harmoni¢no simbiozo obeh prin-
cipov, ne pa njihovo iznienje.

V bistvu je vse, kar ob¢utimo ob tej mojstrovi-
ni, poetitno doZivetje. Je poezija vesterna. Ne-
kateri kritiki so Po3tni ko¢iji ob njenem nastan-
ku ocitali, da je premalo realisti¢na, a uspela je
prav zaradi tega, ker sploh noce slikati neke pri-
zemne stvarnosti. Pravi vestern je ne glede na
to, ali se oslanja na resnitne zgodovinske do-
godke ali ne, plod Ciste fantazije, je stiliziran
film od zacetka do konca. Ne le zaradi stan-
dardnega dekorja in kostumov, ampak stilizira-
no je celo gibanje oseb (Cesar se morajo igralci
posebej uditi, zlasti moske hoje, ki je ni obvla-
dal nihce bolj kot John Wayne) in Ze zdavnaj je
dologena brzina snemanja dirjajo¢ih konj, ki je
manjsa od obiCajne. Vse je v pravem vesternu
sicer resni¢no, a resnicno na poseben nacin,
transcendirano v svet fantazije v vnaprej dologe-
nem okvirju, je prava poema, ki se je v dolgih
letih in po stotinah in stotinah filmov izkristali-
zirala v najcistejsi filmski Zanr. Postna kodija je
sicer malo drugacna, vendar je to $e vedno ve-
stern in je prav v tej estetski podobi njena lepo-
L

Viadimir Koch

_

dokumentacija

Filmografija — diplomski filmi AGRFT

1.Stafeta mladosti: dokumentarni — s Milan Ljubi¢ r Milan
Ljubi¢ f Zaro Tusar m Milan Ljubi¢, MiSo Busi¢ met 650 m
tp 35 mm, ¢/b p AGRFT 1963/64 mentor Joze Gale
Stafeta ob Dnevu mladosti. Historijat Stafete, primerjava

preteklosti in sedanjosti

2. Kriza vesti: igrani — s Lado Troha r Lado Troha f Mile
de Gleria m Lado Troha i Dare Ulaga met 220 m tp 16 mm,
¢/b p AGRFT 1965/66 mentor Joze Gale
Zgodba o ¢loveku, ki je ubil vest, zato, da je lahko ubijal.

Simbolen uboj ptica.

3. Polikarp: igrani — s Matija Milcinski r Matija Mil¢inski f
Mile de Gleria, Tone Robnik m Matija Milinski i Polde
Bibi¢ (Zupnik), Sonja Blaz (Marjeta), Tone Slodnjak (boter),
Radko Poli¢ (Polikarp) met 240 m tp 16 mm, &/b p AGRFT

1968/69 mentor Joze Gale

Motiv kazni za mladostni greh; po istoimenski értici Ivana

Cankaryja,

4. O seljaku i pjesku: dokumentarni — s Mladen Sihrovski r
Mladen Sihrovski f Miro Margeti¢ m Mladen Sihrovski met
240 m tp 16 mm, &b p AGRFT. RTV Sarajevo 1972/73

mentor Joze Gale

Prikaz pridobivanja, transporta in uporabe peska ob ustju

reke Ukrine.

6. Ali naj te z listjem posujem: igrani — s Goran Schmidt r
Goran Schmidt t Mile de Gleria m Goran Schmidt i Olga
Kacjan (UrSula), Marinka Stern (Vasilka) met 168 m tp
16 mm, ¢/b p AGRFT 1973/74 mentor Joze Gale

Dve ,, osvobojeni* mescanski dekleti, za kratek cas odrezani
od ,,civilizacije", spoznavata svojo odvisnost od nje,

Rudija Seliga.

spoznavata druga drugo in sebe. Po istoimenski zgodbi

7. Crna pega ¢ez o¢i: dokumentarni — s Irena Glonar r

Irena Glonar f Mile de Gleria m Irena Glonar met 216 m tp

16 mm, ¢/b p AGRFT 1973/74 mentor Joze Gale

Zivijenje v vzgojnem zavodu na Smledniskem gradu, domu in
zatociscu vzgojno ,,motene* mladine. Ali bodo nasli pot v
normalno Zivijenje, jih bodo ljudje sprejeli?

8. Kavarna: igrani — s Marjan Cigli¢ r Marjan Cigli¢ f Mile

de Gleria m Marjan Cigli¢ i Janez Rohacek (natakar Anton),
Milan Kumar (Dr¢ar), Janez ErZen (rZen) Rajko Stupar

(Dolar), Neza Sim¢i¢ (Mréunova), Boris Kralj (direktor),
Angleca Hlebce (Kovaceva), Karmen Stare (deklica), Maks
Bajc (Martins¢ek), Vida Juvan (Tr8arjeva), Janez Starina

(3tudent) met 240 m tp 16 mm, &/b p AGRFT 1973/74

mentor Joze Gale

Popolnoma obicajni ljudje v kavarni ubijejo tujca.

S. Starinar: igrani — s Marika Milkovi¢ r Marika Milkovi¢ f

Mile de Gleria m Marika Milkovi¢ i Boris Kralj (potepuh),
Majda Grbec (sluzkinja), RuSa Bojc (gospa Metelkova), Maks
Bajc (starinar Tadej) met 228 m tp 16 mm, &/b p AGRFT

1972/73 mentor Joze Gale

Srhljiva navezanost cloveka na predmete (estetska in
Mmaterialna) Po noveli Lilana Puglja Ura z angeli.
P

9. Lutka: igrani — s Jane Petkovski r Jane Petkovski f Mile
de Gleria m Jane Petkovski i Jerica Mrzel (Milena), Sreco
Spik (pisatelj) met 168 m tp 16 mm, &/b p AGRFT 1973/74

mentor JoZe Gale, France Stiglic

Prepletanje in vpliv (umetniske) iluzije in stvarnosti. Po
istoimenski zgodbi Vlade UroSevica.
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10. No Pasaran: dokumentarni — s Igor Kosir r lgor KoSir f
Mile de Gleria m Igor Kosir met 396 m tp 16 mm, &/b p
AGRET 1975/76 mentor Joze Gale

Nus ocnos do spanske drzavljanske vojne danes: arhivski
posnetki, pricevanje zgodovinarjev, pripoved nasih preZivelih
spanskih borcev.

11. Roka: igrani — s Hadi Talal r Hadi Talal f Mile de
Gleria m Hadi Talal i Bert Sotlar (sodnik), Marko Derganc
(Angle?), Silvo Bozi¢ (anglezev sluga), Milena Rezun (dekle),
Peter BoStjandic (sodnikov sluga) met 216 m tp 16 mm, color
p AGRFT 1976/77 mentor France Stiglic

Skrivnostni umor lorda. Ali ga je ubil clovek, ki mu je lord
dul odsekati rko? Je lord znorel? Zakaj se je bal odsekane
roke? In zakaj je roka po lordovi smrti izginila? Po zgodbi
Guya de Maupassanta.

12. Mali vojak: igrani — s Jana Kolari¢ r Jana Kolari¢
Rado Likon m Jana Kolaric¢ i Silvo BoZi¢ (vojak), Matjaz
Modic (vojak 2), Jana Habjan (dekle) met 180 m tp 16 mm,
color p AGRI'T 1977/78 mentor France Stiglic

Dv vojaka se zaljubita v isto dkle. PoraZenec se utopi.

13. Prijatelja: igrani — s Andrej Mlakar r Andrej Mlakar f
Rado Likon m Andrej Mlakar i Dare Ulaga (vojak S), Tone
Gogala (vojak 1), Stane Leban (gostilnic¢ar), Matjaz Turk
(oficir) met 264 m tp 16 mm, color p AGRFT 1977/78
mentor Matjaz Klopci¢

Voigri in obujanju spominoy se kaze odnos dveh prijateljev do
vojne.

14. Zimsko veselje: igrani — s Francek Rudolf r Francek
Rudolf f Mile de Gleria m Francek Rudolf i Demeter Bitenc
(oce), Marija Lojk (mama), Milada Kalezi¢ (h¢i), Jure Kavsek
(sin), Ale§ Vali¢ (trener) met 168 m tp 16 mm, ¢/b p AGRFT
1977/78

Oce terorizira drugino: ker sam nima obstanka, jih Zene od
kopaliscéa do kopaliséa. Na koncu ostane sain.

15. Anarholiberalist: igrani - s Bostjan Vrhovec r Bostjan
Vrhovec { Mile de Gleria m Bostjan Vrhovec 1 Bojan Martinc
(Ted), JoZe Dolmark (Bob), Ale§ Vali¢ (fant 1), Joze Horvat
(fant I1), Peter Bostjan¢ic (fant I11), Bozo Vovk (oce), Nika
Juvan (mama), Marko Marin (profesor), Polde Bibic¢
(operater) met 250 m tp 16 mm, ¢/b, color p AGRFT
1978/79 mentor France Stiglic

Izsek iz Zivljenja studenta AGRFT, ki ga oznacuje Ze naslov,
ki ga Zeli variirati forma in vsebina.

16. Bljuz: igrani — s Zarko Luznik r Zarko LuZnik f Rado
Likon m Zarko Luznik i Jerica Mrzel (kmetica), Marko
Derganc (Dergi), Jendo Stovicek (Jendo), Zvezdana Mlakar
(Mirja), Sreco Papi¢ (Denis), Sreco Spik met 420 m tp

16 mm, color p AGRFT 1980/81 mentor France Stiglic
Mlad fant zbeZi cez mmejo. A beg ni mozen.

17. Rabhel stik: igrani — s Boris Jurjasevi¢ r Boris JurjaSevic f
Zoran Hochstatter m Boris JurjaSeviC i Lili Brajer (Darjz}),
Boris Kre¢ (Henrik), Ingrid Bratina (Magda), Damjana Cerne
(Mojca), Jozef Roposa (Strupi) met 373 m tp 16 mm, color p
AGRFT 1980/81 mentor France Stiglic

Obcutljivost, bogato doZivijanje mladine, prikazano v
trenutku lepote in tragike, na pragu vsakdanjega Zivijenja.

18. Tri dni prej: igrani — s Igor Pedicek r Igor Pedicek f
Rado Likon m Igor Pedi¢ek i Milan Vodopivec (Jure), Janez

Skof (voznik), Marko Sim¢i¢ (Mare), Zmago Modic (slikar),
Damjana Cerne (Zvezda) met 360 m tp 16 mm, color p
AGRFT 1981/82 mentor France Stiglic

Vsakodnevno Zivijenje mladenica, ki namerava oditi v Irak, a
nenadoina spozna, da je lahko kjerkoli.

19. Zmagujoia podoba narcisa: dokumentarni — s Slavko
Hren r Slavko Hren f Slavo Vajt m Slavko Hren i Boris
Benci¢ met 312 m tp 16 mm, color p AGRFT 1982/83 mentor
JoZe Babic

Film kot svojo prevzame formo in odnos do sveta slikarja
Borisa Bencica, ki v filmu uprizarja.

20. No¢ nasilja: igrani — s Boris Palci¢ r Boris Paléi¢ f Rado
Likon m Boris Palci¢ i Pavle Ravnohrib (Robert), Barbara
Jakopi¢ (trgovka), Judita Zidar (dekle), Violeta Tomic
(Robertova prijateljica) met 216 m tp 16 mm, color p
AGRFT 1984/85 mentor Joze Babic

Robert hoce prepreciti pijanemu prijatelju Feliksu, da bi
posilil neznano dekle. Udari ga prevec.

21. Tiso¢ in ena: igrani — s Bogdan Mrovlje r Bogdan
Mrovlje f Viki Pogacar m Bogdan Mrovlje i Alenka Vipotnik
(novingrka). Slavko Cerjak (moz), Marko Sim¢i¢ (bivsi Sef),
Silva Cusin (sodelavka), Jonas Znidari¢ (sin), Berta Bojetu
(intervjuvanka) met 720 m tp 16 mm, color p AGRFT
1984/85 mentor JoZe Babi¢

Zenska, njeno Zivljenje, njen polozaj v druzbi, prikazano v
zeodbi in T intervjujem. :
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zbrala
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" Slovenske publikuciie o filmu 1981-1985 -

bibliografija

lure Mikuz /7 Zdenko Vrdiovee

1981

Bor¢i¢ Mirjana, Osnove filmske umetnosti. Ljubljana, Zavod
za Solstvo SR Slovenije (zbirka Umetnostna vzgoja), 1981, 62
Steil,

Qledaﬁiki besednjak (Slovensko strkovno izrazje v gledalis¢u,
filmu in televiziji). Ljubljana, Knjiznica MGL, 1981, 612 str.
Slovenska literatura o filmu. Bibliografija. Slovenski filmski
plakat. 1946—1981. Ljubljana, Slovenski gledaliski in filmski
muzej, 1981, 23 str. :

Slovenski filin 1946—1981 / Cinema sloveno. Ljubljana,
Zveza kulturnih organizacij Slovenije, 1981.

Vrdlovec Zdenko, Dolmark Joze, Frantisek Cap. Ljubljana,
Slovenski gledaliski in filmski muzej (Slovenski film 1), 1981,
13251y 4401

Eisenstein Sergej Mihajlovit, Montaza, ekstaza (prevedel
PrimoZ Pegenko). Ljubljana, Cankarjeva zalozba, 1981, 342
str.

1982

Klop¢ic Matjaz, Max Ophiils. Ljubljana, Kinematografi
Ljubljana, Dvorana Kinoteke (Zvezek 18), 1982, 35 str.
Koch Vladimir, Dvajset let nemskega Jilma. Ljubljana,
Kinematografi Ljubljana, Dvorana Kinoteke (Zvezek 18),
1982, 30 str.

Kriznar Nasko, Slovenski etnoloski film. Filinografija
1905—1980. Ljubljana, Slovenski gledaliski in filmski muzej,
1982, (LV) + 152 str.

Nemani¢ Ivan, Filinsko gradivo Arhiva SR Slovenije. 1. del:
Dokumentarni filmi. Ljubljana, Arhiv SR Slovenije, 1982
(LX) + 503 str.

Nemani¢ Ivan, Filinsko gradivo Arhiva SR Slovenije. 2. del:
Igrani in animirani filmi. Ljubljana, Arhiv SR Slovenije,
1982, 505—762 str.

1983

Gedrih Igor, Obiscimo Kinoteko. Ljubljana, Kinematografi
Ljubljana, Dvorana Kinoteke (Zvezek 21), 1983, 19 str.
Jezik na odru, jezik v filmu. Ljubljana, Mestno gledaliste
ljubljansko (Knjiznica MGL 92), 1983, 343 str.

Koch Vladimir, Luis Bunuel. Ljubljana, Kinematografi
Ljubljana, Dvorana Kinoteke (Zvezek 20), 1983, 43 str.
Koch Vladimir, Suklje Rapa, Cepin¢i¢ Miroslav, Polimac
Nenad, Lesnik Bogdan, Nedi¢ Liljana, France Stiglic.

HRIlL

Knjige in publikacije so po letih razporejene tako, da se nad
¢rto nahajajo izvirna, pod ¢rio pa prevedena dela.

Ljubljana, Slovenski gledaliski in filmski muzej (Slovenski

film 2/3), 1983, 224 str., il.

Slovenski film. Slovenian Cinema in Post-War. Yugoslavia.
Ljubljana, Zveza kulturnih organizacij Slovenije, 1983, 103
SEn el

Simenc Stanko, Slovensko slovstvo v filmu. Ljubljana,
Mestno gledalisce ljubljansko (Knjiznica MGL 91), 1983, 285
str.

1984

Alfred Hitchcock. Ljubljana, DDU Univerzum, 1984, 279
Hing i1h

Borci¢ Mirjana, Nakrst Marica, Uresnicevanje filmske vzgoje
v osnovni $oli. Ljubljana, DDU Univerzum (Dopisna filmska
in TV 3ola 14), 1984, 152 str. :

Furlan Silvan, Roberto Rossellini. Ljubljana, Kinematografi
Ljubljana, Dvorana Kinoteke (Zvezek 23), 1984, 52 str.
Ljubi¢ Milan, Filinska izrazna sredstva. Ljubljana, DDU
Univerzum (Dopisna filmska in TV Sola 4), 1984, 104 str.
Vrdlovec Zdenko, Fritz Lang. Ljubljana, Kinematografi
Ljubljana, Dvorana Kinoteke (Zvezek 22), 1984, 54 str.

1985

Mikuz Jure, Vrdlovec Zdenko, Fritz Lang. Ljubljana,
Moderna galerija in revija Ekran (zbirka Imago), 1985, 162
strey il

Simenc Stanko, Furlan Silvan, Mikuz Jure, Nedi¢ Liljana,
Karol Grossimann. Ljubljana, Slovenski gledaligki in filmski
muzej (Slovenski film 4/5), 1985, 136 str., il.

Bonitzer Pascal, Slepo polje (Le Champ aveugle, prevedla
Zdenko Vrdlovec in Marcel Stefanéic, jr.). Ljubljana,
Filozofska fakulteta in SKUC (Studia humanitatis), 1985, 106
Sthe, il

zbral
Silvan Furlan
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Mile de Gleria

iINn memoriam

Obdobje slovenskega filma, v katerem je Mile De Gleria nastopal kot
eden vodilnih direktorjev fotografije, je pravzaprav tisto, ki se je zafelo
zakljucevati s krizo slovenske filmske proizvodnje konec sedemdesetih
let. To obdobje je poznal Mile z vsemi jasnimi, najveckrat dokaj bridki-
mi izku3njami, pa tudi z nakljuénimi uspehi, pri katerih je sam nemalo-
krat sodeloval.

To je obdobje zatetkov slovenskega filma!

Potemtakem je bil De Gleria eden tistih njegovih ustvarjalcev, ki jih
imenujemo pionirje slovenskega filma ali — bolj natan¢no — bil je eden
kljugnih in najbolj jasnih tistih osebnosti, ki so lovile prve podobe nase-
ga dokumentarnega, lutkovnega in kasneje tudi igranega filma. In v
vsem tem je bil De Gleria s kvaliteto in z mnogostranostjo svojega delo-
vanja nepogresljiv, celo eden najvztrajnejsih in najuspeSnejsih predstav-
nikov generacije, ki je — poleg vsega drugega — postavila tudi temelje
Studiju filmske umetnosti pri nas.

V tej pionirski generaciji (v katero je De Gleria vstopil Ze sredi petdesetih
let in je zato celo opustil §tudij arhitekture) so seveda razvoj pogojevali
%e obéutki samozavesti, upornosti in nacelnosti. Mile je vse naStete odli-
ke imel v precej$nji meri, velikokrat pa Zal ne pravih ljudi ob sebi ali po-
sebne srece pri izbiri sodelavcev. Ne zato, ker jih ne bi bilo, pat pa tudi
zato, ker so mnogi med njimi oblikovali svoje ekipe po posebnih naklju-
gjih in izbiri, o kateri se velikokrat odlota v zmedi posebnih kolobarjev
sodelavcev, ki jih nemalokrat pogojujejo polmratne izbe in situacije
izjemnih stisk, prav tako velikih kakor Zelje, v katerih nasi ljudje pri fil-
mu e vedno izgorevajo. Velikokrat tudi zato, ker so slabo vodeni ali pa
svoje informacije in mnenja preslabo delijo s tisto strukturo, ki pri nas
— drugaée kot marsikje, kjer je filmska umetnost bolj uveljavljena —
odlo¢ajo o proizvodnji. Le-ta seveda ni vedno vezana na zavestno vklju-
Zevanje najbolj dragocenih ljudi. DruZbenopoliticni vzgibi so v vseh treh
desetletjih velikokrat odlotali o filmskih projektih tako kot o kadrih:
nakljuéno in skozi prizmo posebne utilitarnosti in nujnosti, kar pa z us-
tvarjalnimi nujami nima veliko skupnega. Poleg tega je Mile sodil v tisto
generacijo, za katero so bili v najbolj receptivni dobi zaprti viri pravih
informacij; tujina je bila skoraj nedostopna vse do njegovih poznih tri-
desetih let. Kaksna izguba! Koliksna skoda za vso generacijo, ki je dora-
§¢ala z ogromnimi Zeljami, a za zaprtimi vrati, ki jih je tu in tam odskrt-
nila dobrota mnogih neuglednih, zato pa zelo nacelnih in drZavotvornih
ljudi!

Zdi se mi, da bi pri pokojnem Miletu de Glerii moral opozoriti na tri po-
membne odlike njegovega dela. Ce ob tem izpustim njegov inovativen
vstop v slovenski film z realizacijami lutkovnih filmov Ze sredi petdesetih
let, je seveda njegov glavni prispevek k naSemu filmu mogoce ovrednoti-
ti po njegovih celovecercih. Gre za vpraSanje njegove dragocene prila-
godljivosti, s katero se je loteval posameznih projektov.

Na drugem mestu bi omenil njegov odnos do svetlobe, s katero je svoje
filme izpeljeval.

Na tretjem mestu pa bi veljalo opozoriti na pomembne dosezke, ki so
pri njem vezani na snemanje v eksterieru, na posnetke naSe domace
zemlje in njenega pejsaZa!

De Gleria je posnel enajst celoveternih filmov, med njimi nekaj kome-
dij, dram in predvsem tudi ve¢ino nasih zaletkov histori¢nega filma. Ze-
lo pisana paleta tém in problemov, ki jih je Mile razpletal zelo natan¢no
in pravzaprv brez vetjih spodrsljajev. Njegov prvi veliki uspeh pomenijo
Samorastniki (1963), ki so prinesli za njegovo delo tudi izjemno po-
membno snidenje s pokojnim Igorjem Pretnarjem, kateremu je potem v
njegovem kratkem Zivljenju posnel vsa preostala dela in z njim pravza-
prav dosegel svoje najbolj priznane uspehe; med njimi Se posebej izsto-
pa film po Cankarjevem “Katurju“ — Idealist (1976).

Poglobljenemu vstopu v problematiko histori¢nega filma je De Gleria s
svojim delom v veliki meri vendarle prvi utiral pot. Kasneje je nadaljeval
%e s Pustoto (1982) Jozeta Galeta in Desetim bratom (1982) Vojka Dule-
tica, kateremu je sicer tudi Ze v Ljubezni na odoru (1973) in Se bolj s fil-
mom Na klancu (1971) izjemno pomagal. Ti nasi filmi kaZejo pomemb-
na nihanja in posebnosti, med katerimi se je podoba nasih zgodovinskih
tem posku3ala uveljaviti na nasih platnih.

Poseti moram 7e po posebnostih, ki se vprasanju prilagajanja zamisel-
nih odlik Mileta De Glerie pridruzuje z drugo navedeno totko: z njego-
vim odnosom do izbrane svetlobe v posameznih projektih.
Problematika filmske fotografije zadnjih treh desetletij se seveda vrti
okrog vloge umetne ludi, osvetlitev, ki vodijo prilagajanje filmske slike
ustrezni tematiki posameznega filma. Ali kakor bi lahko enostavno
prevzeli enega od pomembnih problemov estetike: odnos med snovno in
oblikovno vsebino!

(1927-1986)

Prve generacije naSih snemalcev, med katerimi vidno izstopa Marincko-
va kamera v vseh njegovih prvih filmih, 3¢ posebej v Kekcu (1951) inv
Jari gospodi (1954), so bili vodeni z doseZki tedanjega Casa. Sem Stejem
relativno veliko zaslonko (3,5), vet ali manj nevredno pozornost kriteri-
ju globinske ostrine, kakor jo je skuSal dedovati — vsaj po svojem pri-
povedovanju neko¢ meni samemu — tudi Bojan Stupica s svojo Jaro
gospodo, ko je v njeni obdelavi in stilu skusal zasledovati odlike take
mojstrovine, kot je film Molk je zlato. Kljub temu, da je vrednost Clai-
rovega filma nesporna, je primerjava najbrZ nepravilna in kaZe, kako
majhen pregled ez tovrstno problematiko je Stupica v Casu svojega
filmskega debija poznal. Spro§¢ena, ironi¢na podoba ,nemega“ filma v
Clairovi mojstrovini se nikakor ne more meriti s Stupi¢evo namero ekra-
nizirati Kersnikovo novelo kot svojevrstno metaforo vodilne povojne
druzbene plasti, ki se je najbrz pod imenom Kersnikove povesti polastila
vseh nekdanjih meStanskih prednosti, ne da bi jih povsem doumela in
zasluzila. Zal tega v filmu ni mogoge jasno obgutiti, predvsem pa bi
zgodba sama potrebovala vet nadgradnje in dodatnih motivov, da ne bi
ostala na nivoju romanti¢ne prilike o slabi vesti nepomembne trzne pro-
vince poznega devetnajstega stoletja pri nas. Sociohistori¢na podoba
Gospode pri Stupici je narejena z opojnim navdusenjem, kjer se avtor
veasih izgublja v Zelji po vnasanju folklornih elementov v malo zgodbo
slovenskega ,,bovarizma®, vse vizualno bogastvo scenskih okvirjev in
nastopajocih pa dosega nekaj izjemno mocnih podob, kjer je slovenska
kamera Ivana Marintka za tedanji ¢as dosegla izjemno gostoto.

Vse te podobe razpoloZenja velikokrat 'niso poznale prave selektivnosti,
¢util pa si opojno veselje med filmskimi izraznimi sredstvi vsaj v dveh
ozirih.

Veselje nad tem, da smo tovrstno zgodbo takrat sploh Ze lahko ekranizi-
rali, je bilo najbrz tolik¥no, da je v njej nastopal celo Stupica sam. Na
drugi strani pa izjemno razpoloZenje nad materialnimi mozZnostmi, ki so
bile ekipi na razpolago v daljnem letu 1953. Tolik3nega razkoSja ni imela
ne prej ne kasneje nobena slovenska filmska ekipa. Ob vsem tem pa jev
filmu nemalo antologijskih scen in — Kar je posebej zanimivo — Ma-
rintkova kamera raste, kakor je rasla izkuinja samega snemanja, tako
da so scene na sodniji, ko so bile med zadnjimi, Ze v resnici izjemno do-
bre in jih brez sramu lahko postavimo ob bok tednjim evropskim foto-
grafskim dosezkom.

Tradicija, ki smo jo obotavljaje ustvarjali pri nas, je bila tista tocka ra-
zvoja nade kinematografije, v katero je vstopal Mile de Gleria s svojim
delom.

Menim, da problematike globinske ostrine in izbrane zaslonke, s katero
je oblikoval podobe svojih histori¢nih filmov, Mile De Gleria ni ustre-
zno redeval in razvijal. S svojimi reitvami tovrstnih filmov je ostajal v
glavnem na nivoju fotografije petdesetih let. Odlikuje jih bogata, klasic-
na razsvetlitev, kateri je kasneje celo dodal 3e uporabo zoom objektiva.
V tej smeri so njegove stilisticne resitve notranjih posnetkov histori¢nega
filma zelo korektne, vendar svetlobno prevet klasi¢ne. Moje kriticne pri-
pombe se s tem dotikajo predvsem neustrezne globinske ostrine trZne at-
mosfere Idealista, ki na prelomu stoletja ni poznala tako bogate svetlo-
be, najbrz niti 3¢ ne prave elektri¢ne luéi. Ista, morda bolj opazna nev-
Senost se mu je dogodila pri interierih Pustote: skoraj povsod je notra-
njost prepogosto osvetljena. Detajli so tako zabrisani, okna in mreZe,
koZe na odprtinah dnevne svetlobe pregorele. Manj je to opazno pri Sa-
morastnikih, kjer je érno-bela fotografija bolj “sfumato® zabrisana in
enotna tudi zaradi bolj preprostih barvnih razmerij.

Te pomanjkljivosti je velikokrat popravil v Desetem bratu. Tu bi morali
Se posebej omeniti vse prizore kréme, ki so — tako kot prizori pred po-
roko v Samorastnikih —velike antologijske interierne scene domacega
filma.

De Gleria kljub doloteni izku3nji ni zmogel tiste naravne rasti, informa-
cij in vzorov, ki bi mu dovoljevale nujnejse tveganje z manj3imi osvetli-
tvami in bolj diskretnimi posnetki v podobnih, zgodovinskih nalogah
iskanja avtenticnega razpoloZenja v filmski sliki. Ce pa ocenjujem zuna-
nje posnetke, moramo ugotoviti, da razen nesre¢nega monologa Mete v
Samorastnikih, kateremu je botroval popolnoma nepotreben umik (re-
Fiser?) v atelje, v katerem De Gleria ni mogel ustvariti prepricljive slike,
ki bi nadomestila naravno lu¢ in okolje, v katerem ni ne foto panoja ne
bledih senc nastavljenih platen, De Gleria skoraj ne pozna neuspeha.
Njegovi zunanji posnetki nase slovenske domovine so med najpolj§imi
in najbolj poetitnimi, kar jih v slovenskem filmu premoremo. Se pose-
bej je to vidno v filmih Pustota, Deseti brat, Na klancu. Ob tem pa né
moremo mimo izjemnega dosezka, ki ga je pokojni De Gleria ustvaril v
otroskem filmu Janeta Kav&i¢a. Sre¢a na vrvici je morda najboljsa po
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kompletnosti slike in uveljavljeni harmoniji med notranjimi in zunanji-
mi posnetki, ki se konujejo s posebnim Earobnim sprevodom preko
ljubljanskega Barja, saj dosega pravzaprav igrivo fantastiko otroske
pravljice, ki nadgrajuje postopno zgodbico o malih in psu v svojevrstno
metaforo o nujnem optimizmu in ljubezni med nastopajo¢imi in njiho-
vim okoljem. Morda njegovo najkompletnejSe delo?! S tem seveda mi-
slim in cenim film kot vizualno najbolj ubran, saj je doseZena visoka
ubranost med vsebino in izbrano obliko vizualne pripovedi. Vsak pomi-
slek, ki velja njegovi luéi in veliki globinski ostrini, ki je v¢asiit povsem
neavtenti¢na, ko gre za realizacijo histori¢nih tem, pa se umakne, ko
gledam Hladnikov film Ubij me nezno.

Virtuozna, barvno igriva in spro3¢ena, nadvse enotna podoba ognjeme-
ta idej, s katerimi ustvarja De Gleria v prizorih, ki so za jugoslovansko
kinematografijo prava redkost, fantasti¢no ,crazy* zgodbo Hlatiniko-
vega sveta.

Bil je suh, &vrst in neverjetno zagret tlovek, ki je poznal navdusujoce,
sanjave izlive razpoloZenja, delavoljnosti in zagrizene trmoglavosti. Zbit
in oster, kakor so mnogi med temi posebnimi filmskimi delavci, ki so di-
rektorji fotografije. Kakor notranje izgorel &lovek, ki se v svetlobi re-
flektorjev, nitrafotk in ,,pinc premika z macjo okretnostjo in Zilavostjo
osebe, ki ne izgoreva samo v zivljenju, ki ga je mnogo prehitro utrdilo,
temve tudi pod svetlobo, ki jo nana3a na prizore in igralce kakor po-
sebno obliko Zivljenja, v kateri se potem beleZijo podobe nasih sanj.
Zgodbe, v katerih se lomijo nae Zelje, fantazije in poseben svet, ki se
vedno znova zakljutuje z zaporami izbrane vizije sveta, ljubezni in iska-
nja tiste jasne in dragocene resnice, skozi katere skusamo odkrivati in
graditi podobo tega naSega revnega sveta, v katerem se vrtimo in nadle-
gujemo, Zivotarimo in sanjarimo, obremenjeni z naso posebno revstino
n veli¢ino Zelja, ki zahtevajo, da zaradi tega stremljenja, ki nas preZar-
Ja, vztrajamo v tako nehvaleZnih poklicih, ki se dotikajo obstoja in rasti
slovenskega filmskega sveta.

Mile De Gleria je bil eden najbolj trmoglavih, na poseben nacin vrtogla-
vih in vrogi¢nih sodelavcev in sopotnikov, soustvarjalcev slovenskega
filma!

Velika nesreta naSega naroda pa je, da se mnogo njemu podobnih
izgublja tudi zato, ker smo preneznatni, da bi jih opazili ali pa nas Zivlje-
nje prevec drobi z vsemi nevie¢nostmi provincialnega gledanja, majhno-
sti in Se manjSega izbora, ki ne dovoljuje ne prave rasti ne pravicnih
ocen taistega dela, Ceprav sodi med najbolj zahtevne in najbolj obupa-
ne, kar je nasa ustvarjalnost pozna. Vcasih bi Zelel, da bi nam bila sreca
bolj naklonjena, v¢asih pa, da bi se celotna dobrohotnost nasih gledal-
cev obrnila od tega jasnega odklanjanja vsega avtentiCnega in nasega ka-
kor pred neizbeZzno sramoto malih dosezkov in velikih besed v prid deja-
njem, ki so kljub malim besedam in navidezno $e manj$im dosezkom v
resnici navdusujoca in dragocena.

Mile De Gleria je bil eden nasih dragocenih filmskih ustvarjalcev. Z ma-
lo vet sre¢e in s popustljivejso osebno naravo bi lahko v neprimerno ve-
¢ji meri razsipal svoje znanje v slovenskem filmu. Nasa resni¢na majh-
nost siromasi naSo vzgojo in povzro¢a tudi, da se mnogi, De Gleriu po-
dobni, izgubljajo in nas veliko prezgodaj zapustajo. Pot k izboljSanju
poloZaja slovenskega filma nujno vodi preko drugatne samozavesti, ve-
¢je osvescenosti in tiste kulture, ki dovoljuje, da se posamezne civilizaci-
je zavedajo tako svojih odlik kot slabosti.

Z nostalgijo, s katero se mnogo prezgodaj poslavljamo od Mileta De
Glerie se zavedam nase Sibke filmske kriti¢ne misli in produkcije, ki nas
velikokrat nevarno potiska na rob neosves¢enih in filmsko nezanimivih
dezel.

Matjaz Klopgic

Andrej Habic

iIn memoriam

Kmalu zatem, ko se je entuziazem slovenskih filmskih kritikov prelil v
revijo Ekran, ki je s svojimi ambicijami — pisati o filmu, kriti¢no vred-
notiti jugoslovanske in tuje filmske dosezke — zaCela posegati v evrop-
ski prostor filmskega tiska, se ji je kot oblikovalec pridruzil Andrej Ha-
bi¢. Kot tipiten Zasopisni madek je seveda od urednikov in sodelavcev
revije zahteval ¢asopisarsko natantnost pri oddajanju rokopisov in sli-
kovno opremo posameznih tekstov, ki omogoca dosledno oblikovno
1zvedbo revije. Likovni koncept Ekrana pa je v tistih Easih v slovenskem
prostoru pomenil novost tako kar zadeva knjizni format revije, kot tudi
kar zadeva filmsko tematiko, obravnavano na revialno zahteven nacin;
Pisci tekstov so bili do prispevkov izredno kriticni, tako kot je bil kriti-
cen do lastnega oblikovalskega dela Andrej Habit. Koncne redakcije
vsake Stevilke Ekrana so bile torej zelo burne, lu¢ na Dalmatinovi ulici je
gorela do zgodnjih jutranjih ur, ko so uredniki pod ostrim Habi¢evim
diktatom sodelovali pri oblikovanju Ekrana. Tako so v Zasu, ko je
Ekran oblikoval Andrej Habi¢, nastajale zanimive $tevilke revije, ki se je
PO svoji podobi lahko kosala z oblikovno sorodnimi tujimi filmskimi re-
Vijami,
Habigevo kreativno delo pri Ekranu je trajalo nekaj let, toda Andrej
Habit je bil nemiren duh, grafiéni oblikovalec — umetnik, ki se je ra-
Zc_iaja] in je bil do lastnega dela zelo kriti¢en. Verjetno se je prav zaradi
njegove samokriti¢nosti sodelovanje z Ekranom prenehalo. Morda je
Andrej Habi¢ mislil, da Enkranu pa¢ ne more v tistem trenutku dati ni¢
Novega, Se posebno zato ne, ker uredniStvo Se ni bilo pripravljeno na
konceptualne spremembe, do katerih je ez Cas zaradi Ekranovega ra-
Zvoja ter novih sodelaveev ali urednikov moralo priti.
Andrej Habit je svoje oblikovalske ideje uresni¢eval pri vet ¢asopisih in
revijah, s svojimi oblikovalskimi zamislimi grafiénih podob je v sloven-
ski prostor vnagal sodobnega duha in uveljavljal grafi¢no podobo kot
€nega najbolj pomembnih elementov ¢asopisne ali revialne komunikaci-
Je, s katero je skusal bralca pritegniti in zavezovati branju. Njegov ne-
mirni duh ga je gnal od asopisa do ¢asopisa, od revije do revije in vsako
delo je jemal kot izziv. Tako kot ga izzivalo slikarstvo, kot ga je izzivala

ompletno avtorska karikatura, v kateri je izoblikoval habicevsko obCu-
tenje sveta in edinstveno risbo, tako je vseskozi ostajal zaljubljenec v
Opojnost tiskarske barve, ki jo je razlival na Casopisni papir v imenitnih
oblikovalskih domislicah.

adnja leta je delal povsod, predvsem pa pri tedniku Mladina, kjer je bil
vet kot oblikovalec. Pri Mladini je pricel kot karikaturist (v spominu
Ostajajo njegovi Karikaturistovi pogledi na film kot edinstvena oblika

(1939-1986)
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potlovecene’ filmske kritike), kot avtor vinjet in ilustracij, kasneje pa je
postal tehniéni urednik-oblikovalec tednika Mladina.

Do konca je bil nemirno nezadovoljen, velikokrat preve¢ samokriti¢en
in potreben tople cloveske pohvale (pa tudi kritike) na svoji vihravi poti
dela in ustvarjalnosti. Cesta je pretrgala negovo vihranje, njegov nepre-
stani nemir; v ¢asopisih sicer ne bodo ostale nepotiskane strani, pa ven-
dar nam bo vsem skupaj nekaj manjkajlo, ko jih bomo listali. Manjkal
nam bo oblikovalski duh, topla in ostra HabiCevska karikatura kot od-
govor na nase vsakodnevno Zitje in bitje, manjkal nam bo v naSem Ziv-
ljenju. V Zivljenju tistih, ki smo tega poba poznali, pa bo manjkal hitei,
toplo misle¢i, hudomusni dolgin, ki je znal stresati 3ale kot za $alo, veli-
kokrat pa je v svoji preutrujenosti in prerazdanosti potreboval tudi pri-
jateljsko ramo.

Matjai Zajec
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zapisovanja

Vibina vitrina

Ob polletju

Prvo polletje leta 1986 je za nami

‘in slovenski nastop v Pulju je ja-

sen: Viba se bo predstavila s Stiri-
mi celoveéernimi igranimi filmi, ¢e
pa se bodo ustvarjalci potrudili,
morda celo s petimi. Nesporni
udelezenci letoSnjega Pulja so:
Doktor po romanu Janeza Vipotni-
ka, scenarij in rezija Vojko Duletic,
Christophoros po scenariju Zeljka
Kozinca in v reziji Andreja Mlakar-
ja, mladinski film Poletje v Skoljki

o scenariju Vitana Mala in Tuga

tiglica, ki je film tudi reZiral, Kor-
moran po scenariju Borisa Cavaz-
ze in v reziji Antona Tomasica, ¢e
pa bo obdelava potekala brez za-
pletov, je lahko do Pulja koncan
tudi peti film Cas brez pravljic po
knjigi Boruta Pecarja ter v reZiji
Bostjana Hladnika. Za prve Stiri
filme udelezba ni sporna, saj so ze
gotovi. Vpradanje udelezbe v Pulju
je odprto pri petem filmu, ki je si-
cer ze posnet, vendar to — kot nas
uéijo izkusnje e ne pomeni, da bo
tudi zvoéna kopija pravo¢asno go-
tova, vkljuéno s potrebnimi prevo-

kinote¢na vitrina

di in z vsem, kar soliden festivalski
nastop potrebuje.

Qd kongéanih filmov so se prvi trije
?e predstavili ob&instvu, v Celju
novembra 1985, Poletje v 3koljki
pa spomladi 1986. Od premiere 23.
aprila dalje je, vsaj kar zadeva pro-
pagando in razli¢ne oblike animi-
ranja gledalcev, delo potekalo ta-
ko reko¢ brez napak, kar se je po-
kazalo tudi pri dokaj dobrem obi-
sku. Kritike tega filma so bile
enotne kot ze dolgo ne: film je ra-
zocaral in v $koljki zal bisera ni bi-
lo. A o¢itno je, da od vseh oblik
privabljanja gledalcev v dvorane
$e najbolj vzge, ¢e film dozivi sla-
bo kritiko. Tedaj si ga gredo ljudje
ogledat, da bi se prepricali, ali je
res, kar kritika pise. Bodi kakorkoli
— premiero tega filma so sprem-
ljali pojavi, ki so v svetu obicajni, a
jih zal v slovenskem filmskem pro-
storu ne dozivimo pogosto. Na
dan premiere je Partizanska knji-
ga dala v prodajo li¢no knjigo Vita-
na Mala Poletje v Skoljki z ilustra-
cijami iz filma in s tiskovno konfe-

Koordinacija

Ko smo v nasem Kinote¢nem listu
sporodili obiskovalcem, da pri-
pravliamo veliko retrospektivo
Johna Forda, so mi v urednidtvu
Ekrana povedali, da so nameravali
postaviti istega reziserja kot
osrednjo osebnost Ekranovega
tedna in da bodo morali najbrz za-
radi tega nacrt spremeniti. Na For-
da se je spomnila tudi televizija in
po svoji programski razporeditvi
uvrstila v spored kak$en Fordov
film, katerega smo pred tem ali za
tem predvajali tudi v nasi dvorani.
To bi na videz ne bilo ni¢ hudega,
ker ima televizija svoje gledalstvo,
v resnici pa smo imeli zaradi tega
prazno dvorano. Do tak$nih koin-
cidenc prihaja tudi ob drugih prilo-
Znostih. Kadar po¢astimo kaksne-
ga velikega umrlega reziserja ali
igralca, stori to — upravi¢eno —
tudi televizija, in Ze se pojavljajo v
nasdi dvorani in na malem ekranu
isti filmi. Pa tudi to ne bi bilo ni¢
hudega, saj je treba pokazati naj-
boljsa, se pravi ista dela, Ce se to
ne bi dogajalo v istem ¢asovnem
obdobju; in zopet zaradi tega trpi
obisk kinoteke. A nepotrebni koin-
cidenci bi se dalo izogniti. Potre-
ben bi bil samo kratek pogovor...

Lani ali predlanskim je Cankarjev
dom pripravil retrospektivo sodob-
nega madzarskega filma, mi smo
pa imeli Ze dalj ¢asa na programu
starej$i madzarski film. Ce bi pri-
Slo do dogovora, bi lahko obe pri-
reditvi smiselno povezali, ¢asov-
no, celo kronoloko razporedili, ta-
ko pa je vsak od obeh organizator-

jev opravljal svoje delo samostoj-
no in lo¢eno. Zdi se, da smo imeli
vecinoma tudi vsak svojo publiko
— kot bi hotel zatajiti drug druge-
ga.

Zdaj se ukvarja v Ljubljani s prika-
zovanjem po lastnem programu
kar precej ustanov; poleg kinoteke
tudi televizija, Cankarjev dom,
SKUC, EKRAN in od ¢asa do ¢asa
Se kdo, vsak pa hoce presenetiti,
pokazati kaj izvirnega ali doslej
neznanega. Meje izvirnosti so do-
kaj ozke in za to nujno pride do po-
navljanj. V zadnjem ¢asu je npr.
Cankarjev dom dobil od nems$ke-
ga kulturnega centra nekaj filmov
F.W. Murnaua, in razsirila se je
vest, da gre za nekaj posebnega,
novega. No, obiskovalci kinoteke
vedo, da ima Jugoslovanska kino-
teka skoraj vse ohranjene Murnau-
ove filme, ki jih je Zze veCkrat poka-
zala v retrospektivi, celo Dekle iz
mesta, ki jo je v tujih kinotekah te-
Zko najti. Obiskovalcem prireditve
v Cankarjevem domu tudi ni bilo
znano, da smo izdali o tem reziser-
ju posebno knjigo, ki jim je pa pri-
$la zelo prav, saj so jo pokupili, ko
smo jim jo ponudili (Vladimir
Koch: F.W. Murnau, monografska
studija, 1977).

V tem primeru je ob podvojitvi pro-
grama nastalo neke vrste sodelo-
vanje, kar je prav, v glavnem pa ne
pride do sodelovanja med razli¢ni-
mi organizatorji filmskih predstav.
Ze veC let nenehno opozarjamo,
da bi morali enkrat ali morda dva-
krat na leto primerjati in usklaje-

renco, kot se za tak dogodek spo-
dobi. Zalozba kaset in plos¢ RTV
Ljubljana je izdala v manj3i nakla-
di kaseto z glasbo iz filma ter z
oznako: ,Samo za promocijo.”
Ljubljana je bila polepljena s pla-
kati filma kot ze dolgo ne, reklama
je tekla po radiu in na televiziji, v
kinih pa so vrteli celo napovednik
filma, kar je treba posebej zabele-
2iti — saj je napovednik reg, ki je
ni, ¢e pa je narejena, pride na dan
pol leta po premieri filma. Gleda-
no kot celota Poletje v Skoljki ni
nobeno odkritje, za scenarista pa
je bil to korak nazaj. Ne smemo
namre¢ spregledati, da je Vitan
Mal scenarist nedvomno najvecje
mladinske uspesnice preteklega
desetletja, Kavc¢icevega filma Sre-
¢a na vrvici. Toda hkrati velja zapi-
sati, da je Zze ob prvem pregledu za
socialistiCne drzave aprila 1986 v
Budvi bilo Poletje v $koljki proda-
no vsem udelezencem pregleda,
kar pomeni, da ga bodo priblizno v
letu dni videli v drzavah realnega
socializma. In ko smo Ze pri proda-
ji, omenimo $e eno zanimivost: za-
nimanje za risano serijo o Medve-
du Bojanu narasca iz dneva v dan.
Bolj ko odrasli gledamo te manj
kot pet minutne filmcke reziserja
Branka Ranitovi¢a, bolj se nam
zdi, da so podobni kot jajce jajcu
in 3e nekoliko po¢asni povrhu. A
ko jih zagledajo mladi tiste staro-
sti, za katero so narejeni, ne skri-
vajo navdusenja. Tako zanimanje
za nakup povsod po Evropi in dru-
gih kontintentih raste, kar pomeni,
da bo $la serija 26 risank dobro v
promet. Sedaj je gotovih 20 risank,
v delu jih je nadaljnjih 6, kar pome-

vati programe, a zaman. Vsi Se na-
prej delamo po svoje. Ce bi vsak
organizator razgrnil izbor filmov z
datumi predvajanja, bi se najprej
zlahka izognili predstavljanju istih
filmov — z redkimi izjemami, Ce
gre za televizijo — in domenili bi
se za kronoloski red predstav in s
tem preprecili preveliko zgostitev
in v¢asih tudi zred¢itev programa.
Mi bi poleg tega lahko obve&cali
interesente o moznosti izposoje
Zelenih filmov iz arhiva Jugoslo-
vanske kinoteke, po tej poti dolo-
¢ene programe pa zopet usklaje-
vali s programi ostalih organiza-
torjev.

Pogoj za taksno koordinirano delo
pa je seveda, da so letni ali vsaj
polletni programi pravo¢asno

ni, da bi z letom 1987 lahko steklo
predvajanje celotne serije 26 fil-
mov, od katerih je vsak dolg med 4
in 5 minut.

Pri snemanju filmov iz programa
1986 je prislo do spremembe. Pre-
dvideno snemanje celoveéernega
prvenca reziserja Borisa Jurjasevi-
¢a Ljubezni Branke Kolak je prelo-
Zeno na poznejsi ¢as, v snemanje
pa je Sel celovecerni film Desovila
po scenariju Dese Muck ter v reziji
Polone Sepe, ki bo s tem filmom
debitirala na podroéju celovecer-
nega filma. Za kamero bo Karpo
Godina.

Med kratkimi filmi je posnet Ro-
znik po scenariju Alenke Auer-
sperger in v reziji Marije Seme-
Baricevié. Gre za film, ki nam
predstavi danasnje praznovanije 1.
maja na Rozniku, skozi katerega
se prepletajo Cankarjeve misli. To-
ne Frelih je posnel Ljubezen v treh
rundah, dokumentarni film o suro-
vosti Sporta, ki se prena3a na gle-
dalce. V delu je risanka Sestih
etud na temo Parade, demonstra-
cije, manifestacije po scenariju
Branka Ranitovi¢a. S tem filmom
se po veéletnem premoru pojavlja
Witold Giersz, ki ga je k sodelova-
nju povabil Branko Ranitovic.

Kar zadeva kolesje slovenskega
filma, pa naj gre za kamere, mon-
tazne mize, tonske naprave ali
projektorje, lahko zapiSemo tisti
znani Galilejev izrek: eppur si mu-
ove.

Milan Ljubié

izdelanj in da so doloceni tudi da-
tumi posameznih projekcij. Ker so
vedno v zamudi, se nekateri orga-
nizatorji seveda izogibljejo tak-
snemu razgovoru. A red je vendar
potreben pri vsakem delu, zato
moramo tudi pri izdelavi progra-
mov delati nacrtneje in jin predlo-
Ziti do dolocenega datuma.
Ostane $e eno vprasanje — kdo
naj sklice takden koordinacijski
sestanek? Mislimo, da je za to po-
klicana Ljubljanska kulturna skup-
nost, ceprav je menda sama mne-
nja, da to ni njena dolznost. A kdo
naj namesto nje opravi to po-
membno funkcijo? Kdo?

Viadimir Koch

ob retrospektivi P. P. Pasolinija

Cvet 1001 nosi

daljne sence poljubov se zgirnjajo po tratah
digecih oranZevcev visoko trsje valovi
v sonéni pripeki in omamna trava se upogiba

pod belim telesom zemlja se voljno umika
njenim gibom kot zibel drhti od materinih rok
zelena krajina se staplja z vijolicastimi bregi
rdeée ciprese kaZejo prste v oblok steklen
strast gnezdi v njej in golobi pismonose
brstijo iz neder vbadajo se v nebesje

ter zovejo klic njegov besede se vpenjajo

v njena lica prsi plapolajo v ognju krvi

mora priti Cakala ga bo leto in no¢

Niko Gorsi¢

(po istoimenskem pasolinijevem filmu)
I



¥ kraljestvu Zlatoroga, celovecerni film Janka Ravnika. Turistovski kiub Skala, 1931



KULT(URA) — NATURA

rvi slovenski celovecerni film V kraljestvu Zlatoroga
nam takoj na zacetku ponuja tole sporocilo: Ta film je
nem, toda kljub temu doni v nasih srcih mogocna pe-
sem: Sveta si zemlja slovenska! Ce bo fi!m vzbudil to
obcutje pri slehernem, je dosegel ve¢ kakor SVO_] namen.
Ze na prvi pogled se zdi sklicevanje na,,nemost* tega filma cisto
odvec, kajti zvok mogocne pesmi, ki avtorjem tako ponosno do-
ni v srcih, oCitno nima ni¢ opraviti s filmskim zvokom in ga po-
temtakem Se tako tehni¢no dovrsen ,, govore“ “ film ne bi mogel
ni¢ bolje posredovan obéinstvu. Se ve¢, kot nam kaze izkusnja s
slovenskim zvocnim filmom, je takSno mesanje dveh po naravi
docela razlicnih ,, zvokov* zmeraj nekoliko dvoumno, za gledal-
ca/poslusaica pa celo mucno in motece. Avtorji filma V kraljes-
tvu Zlatoroga so imeli — ne da bi se tega zavedali — pac to
izjemno sreco, da Se niso mogli uporabiti zvocne komponente
filma in so bili zato prisiljeni omenjeno ,,donenje“ prevajati
zgolj v slikovne podobe, s ¢imer so se izognili marsikakSnemu
nesporazumu. Klic: Sveta si zemija slovenska! je zato lahko za-
zvenel v jasni in nedvoumni vizualni formi, brez sumljivega pri-
Zvoka in s tem povezanega nelagodja, ki ga proizvaja ozvocena
slovenska filmska beseda.
Film V kraljestvu Zlatoroga nas potemtakem vraca v ,, hedol-
Zno* obdobje nase kinematografije, vendar pa tega ne pocne na
nacin pravijice (kot bi bilo mogoce sklepati iz njegovega naslova
in iz, mitoloske* zastavitve), ampak na nacin vizualne deskripci-
Jje. Navsezadnje film nima namena pripovedovati, razlagati in
pojasnjevati, pac pa Zeli pri gledalcih zgolj ,, vzbuditi* doloceno
»obcutje“. Zato mu zadosca, Ce svoj predmet — ,,sveto“ sloven-
sko zemljo kratko malo opise, kajti tu vendarle ne gre za mit, ki
bi ga bilo mogoce uprizoriti, ampak za postulat, v katerega je
preprosto treba verjeti. A sama vera je premalo, saj utegne biti
dokaj neoprijemljiva in mlacna, tako rekoc¢ abstraktna — zato ji
Jje treba oskrbeti ,, materialno® podlago, ki bo spodbudila ustre-
zno ,,obcutje in iz nezainteresiranega vernika naredila romarja.
Ce si iz tega izhodis¢a ogledamo nas prvi celovecernik, se kajpa-
da hitro pokaZe, da vendarle nimamo opraviti zgolj z opisom
naravnih lepot in kulturnih znamenitosti Slovenije, ampak gre
predvsem za evokacijo romarskega ,,obcutja®. Ta dolgi pohod
na Triglav, ki se ga udelezujejo predstavniki treh Se danes naj-
znacilnejsih slojev slovenske druzbe (delavec, kmet in intelektu-
alec), je namre¢ Se najbolj podoben romanju na , sveto goro*
slovenstva. Film doseZe vrhunec, ko se trojica povzpne ha zna-
meniti vrch — vse, kar vidimo pred tem, je le eno dolgo odlaga-
nje oziroma zadrievanje vrhunca, podaljSevanje uzitka pricako-
vanja. Skratka, lahko bi rekli, da so aviorji prvega slovenskega
dolgometraznika Ze obvladali osnove tehnike ,,suspenza®, ki je
sicer znadilna za igrana filmska dela, obenem pa le ne kaZe spre-
gledati, da ima njihov izdelek dejansko le malo elementov pra-
vega igranega filma.

Prav slednje je omogocilo tudi dolgoletno razpravijanje o tem,
ali je V kraljestvu Zlatoroga obenem nas prvi celovecerni igrani
film ali pa pripada prvenstvo v tem pogledu leto dni mlajSemu
delu Triglavske strmine. Vrh zadevnih sporov pomeni polemika
v drugi polovici sedemdesetih let (celotno gradivo je zbral Fran-
ce Brenk v knjigi Prva dva slovenska dolga filma), ki se je kon-
Cala z mrivim tekom, saj igrane sestavine ne v prvem ne v dru-
gem primeru ne zados¢ajo za zveneci naslov. Ves prepir je bil se-
veda tipicno slovenski, saj sta ena in druga stran poskusali ujeti
v svojo mrezo nekaj, kar je bilo Ze vnaprej neulovijivo, povsem
pa sta zanemarili tisto, kar sta dejansko ujeli.

Ni¢ éudnega, zakaj nekaj podobnega se je pravzaprav zgodilo
tudi avtorjem Zlatoroga (in prav tako avtorjem Triglavskih str-
min), ki se jim je v opisovanje,,svete® slovenske zemlje in njene-
ga glavnega ,,svetis¢a* pritihotapila opozicija kultura-natura, in
to na taksen nacin, da je postalo tisto, kar naj bi bilo le uvod v
osrednji dogodek, mnogo zanimivejse od tega dogodka samega.
Tako je prvi del filma, ki nas najprej dokaj podrobno seznani s
takratno Ljubljano, nato pa (kot poteka potovanje z vlakom) se
z drugimi pomembnejSimi kraji ob gorenjski progi, je mnogo
bolj razgiban in zanimivejsi kot razglednicarski planinski pejsa-
Zi, ki sledijo. Z eno besedo: v spopadu med ,,svetim* in ,, posvel-
nim* je zmagalo slednje, pa Cetudi se film Se tako trudi, da bi pr-
vemu zagotovil prednostni status. Gre pac za to, da razmerje sil
v tem spopadu ustreza tistemu, ki se zrcali v odnosu med kultu-
ro in naturo, pri Cemer pa sta para seveda obrnjena, tako da
»sveto korespondira z ,,naravo®, ,,posvetno” pa s ,, kulturo®.
Paradoks taksnega razmerja je, da so cerkve in drugr sakralni
spomeniki hoces noces uvrsceni v sektor ,, posvetnega®, po drugi
strani pa funkcionira Triglav kot nekaksna katedrala ,svete®
zemlje. Skoz kult nepokvarjene narave postaja tako narava ne-
kaj eminentno kult-urnega, ,,pokvarjeno* urbano okolje pa se
spreminja v nekaksno naravno kuliso.

Pravzaprav ni ni¢ ¢udnega, da so ta izdelek ,, Turistovskega klu-
ba Skala“ svojcas opredeljevali kot ,, kulturni® film, kajti lepSegd
dokaza, kako se v dozdevno nepotvorjenih podobah dozdevno
nedotaknjene narave zrcali mehanizem kulture, si skorajda ni
mogoce zamisliti. Idilicne slike alpskih vrhov, valujocih jezer,
Zuborecih potockov itn., ki jih film med drugim ponuja, so na-
mrec¢ Se najblize razglednicarskim motivom, se pravi, da se di-
rektno navezujejo na izdelke razvite in z dolgo tradicijo oboro-
Zene veje kulturne industrije (sicer pa tudi film sam sodi na 1o
podrocje). Koliko bolj ,,naravno® in filmu ,,domace” delujejo
ob vsem tem posnetki 7 mestnih ulic, z Zelezniske postaje ali iZ
Jeseniske Zelezarne! Kot da bi se avtorji s snemalcem na Celu zne-
nada zavedli moZnosti, ki jih ponuja filmski medij, hkrati pa
pozabili na vzviseno ,,obéutje®, ki ga Zelijo zbuditi v gledalcih.

Bojan Kavéié
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Vi kraljestvu Zlatoroga, celovecerni film Janka Ravnika. Turistovski klub Skala, 1931



KAJ KAZE PRST?

’ ovolj mi je enega zlocCina. Kje je
izhod? V nevarnosti ga iscem.
Ta mi je sedaj to, kar je ribi vo-
, 00 da. V svoj nacrt sem vkljucil na-
(as¢ najnevarnejse stene. V eni bom, upam, vendarle nasel resi-
tev.’ ‘
( . . .) Naslednje jutro se je Klement Jug ubil v severni triglavski
steni. Sele ¢ez nekaj dni so nasli njegovo truplo in ga pokopali v
Mojstrani. Na mestu, kjer je zdrknil v prepad, je bilo videti, ka-
ko se je obupno boril za Zivljenje.
Ta odlomek iz Bartolove povesti Zadnji vecer (v knjigi Demon
in Eros, Mladinska knjiga, 1976) bi nemara lahko priklical od-
govor na vprasanje, ki so si ga zastavljali v zvezi s filmom V
kraljestvu Zlatoroga in Triglavske strmine: kaj je in kakSen naj
bi bil ,, planinski“ film? Zdi se, da je bilo to vprasanje kar nekaj
casa aktualno, sodec vsaj po trditvi Franceta Brenka, da je,, pla-
ninski film . . . do danasnjega dne ostal skrita boleCina Sloven-
cev™ (Prva dva slovenska dolga filma, Partizanska knjiga,
1978). Ce so za tak film dovolj hribi in planine, ima Brenk br-
Zkone prav, ko meni, da so ,,planinski pravzaprav vsi slovenski
filmi, posebej se filmi s tematiko iz NOB",
No, omenjena Bartolova povest pa bi dopuscala fikcijo drugac-
nega odgovora ali predloga za ,, planinski® film. Res je, da tudi
tu brez planin ne bi $lo, vendar te ne bi bile samo sinji dekor ali
tisto cloveka obsegajoce in presegajoce veliko in ravnodusno na-
ravno okolje. Tu bi bila torej se zmerom neka gora (celo gora
par excellence, Triglav), le da bi bil ta ravni objekt hkrati dena-
turiran kot scenografski element simbolne zastavitve: v Bartolo-
vi povesti o znanem alpinistu in ucencu Franceta Vebra dr. Kle-
mentu Jugu pac ne gre za navaden izlet v goro (kot V kraljestvu
Zlatoroga, kjer se nekje pokaZe tudi Jugov spominski napis),
gora kot taka sploh ni zanimiva, marvec $teje le kot kraj nevar-
nosti in smrtnega tveganja. Pri tem je bistveno, da je Jug te gor-
ske stene cisto dobro obvladal, dokler se je Sel drznega plezalca.
Toda za fikcijo ni dovolj le drzen plezalec oziroma je ta lahko
zanjo zanimiv le pod pogojem, ko plezanje po gorah pomeni Se
., hekaj gega® in celo svoje nasprotje in iznicenje; ko pri tem ne
gre le za drzno in naporno fizi¢no premagovanje nevarnih in ¢u-
dovitih sten, marvec se to dejanje zastavi v nepravem trenutku,
ki je prav tisti, v katerem se plezalec odpravlja na pot kot su-
bjekt, Zele¢ si padca, plezalnega spodrsljaja, s katerimi bi dovrsil
svojo spodletelost. Pri Bartolu je pravzaprav najlepse to, da
predstavi portret planinca tako, da ga nikoli ne pokaZe pri delu,
tj. plezanju. Pac¢ pa mu daje najprej besedo in ga Sele nato spusti
v goro. Jugov govor je pricevanje obupanca, ki je obupan in ra-
zocaran prav nad tem, kar ta gora, Triglav, simbolizira, in za Ce-
mer se je vse Zivljenjé gnal: vrline in krepost ,,slovenstva“. Tako
dobi vzpon v goro svoj smisel: smrt.
. Prva“ slovenska ,,alpska“ filma, V kraljestvu Zlatoroga in Tri-
glavske strmine, sta bila pred kaksnimi desetimi leti predmet Ca-
sopisne in korespondencne polemike (France Brenk jo je objavil
v Ze omenjeni knjigi), v kateri je Slo predvsem za to, ,, kateri je
prvi“ (izkazalo se je, da je to V kraljestvu Zlatoroga), pa tudi za
to, ali sta ta dva filma igrana ali ne in Ce sta lahko umetniska
kljub temu, da nista igrana, kar je dajalo polemiki poteze prav-
catega ,, Zanrskega“ spora. Zgodovinarju Brenku nekako ni slo v
racun, kako je mogoce, da se jima tako slabo pozna vpliv dose-

Zkov nemega filma, ki je tedaj Ze minil in presel v ,,zlato dobo*,
ceprav je bilo tudi na slovenskem ozemlju mogoce videti dosti
dobrih nemih filmov in celo prvega zvocnega, Crosslandovega
Pevca jazza. Brenk je opazil le vpliv t. i. , freiburske skupine® (v
njej je sodelovala tudi Leni Riefenstahl) in njenega ,, herojskega
filma*. Sicer pa v oni polemiki niso prisli do vecjih dognanj, ra-
zen morda do tega, da omenjena filma nista niti zares igrana niti
zares neigrana (Ivan Nemanic¢ ju v Filmskem gradivu Arhiva SR
Slovenije uvrs¢a med igrane filme, ,,Ceprav bi lahko bila tudi do-
kumentarna®), ampak samo ,,dolga” (in seveda ,,prva“ in ,,slo-
venska®).

Kaj torej npr. V kraljestvu Zlatoroga dopusca to kolebanje in
ugibanje, ali je to ,,igrani” ali , neigrani* film? Vidimo samo en
element. To kajpada ni dejstvo, da se JoZa ¢op, Herbert Drofe-
nik in Miha Potocnik v filmu imenujejo Roban, Gornik in Kle-
men ter da so kot ,igralci® portretirani Ze v sami glavi filma:
prav vseeno je, ¢e so jim nakazane te imenske vloge, kajti dejan-
sko ne igrajo nobene vioge razen izletniske. Moment fikcije bi
lahko zasledili le v statusni opredelitvi oseb ter v njihovem sreca-
nju: tako je Gornik pokazan v pozi intelektualca (s knjigo na
ljubljanskem gradu), Klemen je kmet, Roban pa delavec (v jese-
niski Zelezarni). Gornik odloZi knjigo in se zagleda proti Smarni
gori in tisti hip postane pobudnik izleta; v svoji Studentski sobi
napise pismo prijatelju Klemenu, in ko ga nekomu izroci, izgine
na levi strani kadra: v naslednjem kadru se pojavi v sobi Ze v
planinski opravi. Edini fikcijski zastavek bi bila torej le ta hipna,
tako reko¢,, magicna“ preobrazba Studenta v planinca, za katero
zadostuje Ze en sam pogled; radi verjamemo, da je to le malo za-
sanjan pogled ,,v daljavo®, proti gori, ki se zarisuje na obzorju
kot kaksen objekt Zelje. Toda to ni niti najmanj nedosegljiv
objekt, ceprav ni ni¢ manj imaginaren, kot je naraven. Imagi-
narjen je prav kot naraven: prav kot naraven objekt (gora, pla-
nine) predstavija tisto ,,¢arobno“ in ,,nedoumljivo“ drugo, dro-
bec Zelje, ki so se zaradi nje vsi trije, Student, delavec in kmet,
zmeraj in takoj pripravijeni preleviti v planince. Ta ljubezen jih
druzi, v tej Zelji so isti, med njimi ni razlik, kot o njih ni ve¢ pra-
vih slik. Gornik se po kadrih v njegovi sobi pojavi se v splosnem
planu mestne ulice in v bliZnjem planu, ko vstopa na viak, nato
pa za nekaj ¢asa izgine. Po tistem uvodnem in edinem pogledu
.,V daljavo®, proti goram, ni ve¢ noben pogled njegov, niti ni
Gornika med vso voZnjo z vliakom nikjer videti. Popolnoma so
ga izvrgli,, objektivni* pogledi oziroma razgledi krajev in krajin.
Ta zemljepisni vidik se konc¢no tudi potrdi v detajlu 7 zemljevi-
dom, po katerem Gornikov prst zacrtuje pot izleta. Sode¢ po
vzradoscenih obrazih obeh planincev je to kazanje s prstom tudi
malce obsceno, ta prst je nekaksen kazalec uZitka, saj se zdi, kot
da si kazZeta, kje ,,jo* (goro) bosta ,,naskocila®. Hkrati pa je to
tudi zadnji moment fikcijskega zastavka filma. Ta zastavek je
torej dokaj picel, skop, nekako tako kot v porno filmu, kjer je le
nujna pretveza za sreanje teles in njihove akte, kjer gre prav ta-
ko za,,gor in dol“. O tem pove nekaj tudi Hitlerjev kinooperater
v Syberbergovem filmu Hitler, film iz Nemcije, ki je svojemu
Fiihrerju vrsto let vsak vecer prikazoval heimat filme, po vojni
pa se je oprijel porno kinematografije.

Zdenko Vrdlovec
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Blogki smuéarj

, kratek dokumentarni film Metoda Badjure. Sava film, 1932



KO VABI ZVON

sak pogled nazaj v zgodovino — tudi filmsko — tvega,
da bo, zapeljan od omamnega odkrivanja ,,prve rabe*,
pozabil na to, da je prav on sam tisti, ki prvost zares
sele postavlja. Sprejmimo to tveganje, tudi ko se so-
ocamo s prvimi podobami slovenskega filma. Tisto, kar Badju-
rov film Bloski smucarji (1932) dviga nad raven preprostega et-
noloskega zuapisa, je oblikovanje nekaksne elementarne zgodbe,
poskus pravega malega suspenza, ob katerem nam je — kot se
bo izkazalo na koncu — odtegnjeno prav tisto, kar smo ves ¢as
pricakovali.
Bloski smucarji nam v tem kratkem filmu ne kaZejo zgolj tiste-
ga, kar so — smucarji — temvec postanejo akterji filmskega po-
tovanja. ,, Ko vabi zvon v cerkev in odmeva glas po valovitih hri-
bih, drsa mlado in staro z vseh strani k sluzbi boZji*, beremo v
mednapisu. Ce so Murnaua leta 1926 imenovali ,,mozZ, ki je
uspel, da so irobente zvenele z nemega platna®, moramo (a sta-
vek le malenkostno popraviti, pa imamo pred sabo oznako Me-
toda Badjure — moz, ki je uspel, da so s taistega nemega platna
doneli zvonovi. Zgornja navedba se nanasa na Zadnjega moZa

in Viadimir Koch je v knjiZici o Murnau ob njej zapisal nasled-"

nje: ,, Murnau je Zelel, naj mu sodelavci najdejo nacin, kako vi-
zualno pokazati zvok v nemem filmu. Snemalec se je s kamero
v roki usedel v posebej za to prirejen sedez, ki so ga po jekleni
vrvi, napeti med oknom in trobentacem na dvoriscu, spustili v
dokaj strmem kotu proti trobenti. Posneti odlomek so pri mon-
tazi obrnili in tako dosegli, da najprej vidimo trobento, potem se
od nje oddaljimo visoko do okna stanovanja, koncéno pa vidimo
Emila Janningsa (ki igra hotelskega vratarja), kako zadovoljen
- poslusa donece zvoke.” Zakaj ta dolg citat in ta prisiljena vzpo-
rednica dveh imen? Ker se na prvi pogled zdli, da je niz trobenta
— stanovanje — Jannings natanko identicen nizu zvonovi —
pokrajina — priklicani smucarji. Toda — ce je Murnau ustvaril
glasovno vez tako, da je glas trobente usmeril v eno samo smer,
ga (dobesedno) zvezal z enim samim mestom, se v Bloskih smu-
carjih glas zvona razlije po celem polju (natancneje: ,, po valovi-
tih hribih®), celo zunaj njega. Badjura za to ne potrebuje nobe-
ne obrnitve pri montazi, saj mu tipicno filmnsko izrazno sred-
stvo — panoramski posnetek — nudi dovolj mozZnosti za upri-
zoritev tega vseprisotnega glasu. Ko se torej po velikem planu
zvonov kamera zacne pocasi premikati po bloski planoti, se —
vsej nemosti navkljub — zdi, da odmevajo ti zvonovi res v vsaki
kotanji in na vsakem dvoris¢u, kar le Se potrdijo smucarji, ki
»drsajo” z vseh strani. Kako tudi ne bi, saj ne gre za preprosto
trobento, temvec za glas, ki jih vabi k ,,sluZbi boZji*, recimo kar
naravnost — za boZji glas. Svojevrsten paradoks je seveda, da je
edini film, ki ga lahko da slisati, nemi film! Druga stran te neme
vseprisotnosti je popolna nedolocljivost njegovega izvora. Ta-
kole je to Kristus razloZil Nikodemu (Janezov evangelij; 3, 8):
., Veter veje, kjer hoce, in njegov glas slisis, pa ne ves, od kod

prihgja in kam gre: tako je z vsakim, ki je rojen iz Duha.* (Ce-
prav nam gre tu za ,,glasovni“ del stavka, pa vseeno povejmo,
da ima tudi prvi del svojo filmsko zgodovino — podnaslov Bres-
sonovega filma Na smrt obsojeni je pobegnil je Le vent souffle
ou il veut!) Za nas je tu Se posebej zanimiva blagohotna svetopi-
semska opomba pod ¢rio, ki pravi: ,, Tudi v vidni naravi so poja-

vi (npr. pihanje vetra), ki jih ni mogoce tajiti, a niso dojemljivi |

cloveskemu ocesu. Podobno je z duhovnim rojstvom pri ¢love-
ku: ucinki milosti sv. Duha se ¢utijo, Duha samega in nacina,
kako njegova milost skrivnostno posega v clovekovo Zivljenje in
delovanje, pa ni mogoce videti.* Kaj je tisto, kar je vidno, a ni
dojemljivo cloveskemu ocesu? Mar ni prav tu mesto, na katere-
ga se vpise pogled? Badjura je enkrat Ze poskusal vstopiti tja,
kjer ni mogoce videti, pa se mu je (kot je ob filmu Skofjeloski
narodni obi¢aji pokazal Silvan Furlan) poskus jztekel v burlesk-
no nizanje slicic v pospesenem ritmu. Se enkrat si takega bogos-
krunstva ni smel privos¢iti. Zato je vse, kar vidimo od ,,sluzbe
boZje” en sam kader procelja cerkve z zadnjimi prispelimi za-
mudniki in s celo vrsto ob zid prislonjenih smuci.

Tu bi veljalo zastaviti nadaljnji razmislek. Ce namrec prvi s svo-
Jim prihodom evocirajo zunanjost polja (ki je v resnici prav
»polje”), pa druge opozarjajo na neko mesto znotraj samega ka-
dra, ki ga ni mogoce videti, ki je skrito ocem — in prav zato toli-
ko bolj primerno za vse pasti pogleda. V cerkvi se dogaja tisto
sveto, tisti,, misterium tremendum et fascinans*, torej natancno
tisto grozljivo, ki je hkrati priviacno — priviacno za pogled na-
mrec¢! Nadalinja zgodovina prica, da je v tej dilemi med dvema
prostoroma slovenski film pokazal vse premalo dialekticne zre-
losti, saj se je zatekel k najslabsi, kompromisni resitvi — od vsa-
kega nekaj: ohranil je tisti , poljski* element in mu pridal auro

svetosti. Da je tako izgubil vec kot pridobil, postane ocitno, e

skusamo v nadaljnjem razvoju registrirati, kdaj je slovenski film
s pridom uporabil bogastva zunanjosti polja, kdaj je uspel zreZi-
rati pogled do grozljive priviacnosti. Zelo, zelo redko. Zato pa
Ze na zacetku filma V kraljestvu Zlatoroga* preberemo, kako je
Jfilm sicer nem, a vseeno iz vsake podobe odmeva klic »Sveta si
zemlja slovenska*.

Ze zelo zgodaj, v prvih otroskih letih, so torej v sl'ovenskem fi 1'—
mu strasili glasovi, katerih fantomatske razseznosti je ,,svetost”
(pa naj je slo za svetega Duha ali sveto zemljo) le Se potencirala.
Otroci, ko so sami v temi, ZviZgajo, da bi pregnali strah — prav
to prispodobo je uporabil Adorno, ko je razmisijal o glasbeni
spremljavi prvih filmskih projekcij — slovenski film pa si je za
preganjanje teh otroskih strahov izbral besede. Kot da bi vse ti-
ste silne nepotrebne, literarno izgovorjene besede bile tu le zato,
da pregenejo odmev, da ne dajo slisati nekega drugega glasu.

Stojan Pelko




SUMMARY

The interview with Goran Markovi¢, a distinguished representative of
younger Yugoslave film-makers, revolves around some key questions
and situations that influenced the ,development* or stagnation in the
post-war Yugoslave cinematography, and at the same time tries to arti-
culate some premisses of the author’s film-making practice. Markovi¢
affirms himself to be a hermaphrodite in some wise, for he adherres
both to the rules of genre film (Variola vera) as well as to the principles
of the author’s manuscript which, in his opus hitherto (five feature
films), he most faithfully adhered to in his last film The Taiwan Cana-
sta.

Two new Slovenian films, Christophoros by Andrej Mlakar and The
Summer in a Shell by Tugo Stiglic, are presented and reviewed by Zden-
ko Vrdlovec and Stojan Pelkko, respectively. The fact that both films
are the firstlings of younger representatives of Slovenian film-makers is
pleasing in itself, for the average production in Slovenia amounts to
about five feature films a year. ¥

In an extensive review in the ,reading® section Stanko Simenc presents
The Beginnings of the Cinematography in Yugoslavia, a book by the
film-historian Dejan Kosanovi¢, whereby he also gives a survey of the
Yugoslave historiography hitherto, particularly the one referring to the
beginnings of the film activity on the ground of the present Yugoslavia.
This issue abundantly presents some last and this year’s film festivals.
Viktor Konjar, for instance, writes about The London Festival, Lorenzo
Codelli about The Hungarian National Festival, Leon Magdalenc and
Viktor Konjar more than critically evaluate this year’s Belgrade Fest,
and Peter Milovanovi¢ Jarh thinks that The Yugoslave Festival of Short
and Documentary Films in Belgrade fell into a great emptiness, and that
as regards the countents of films as well as the programme orientation.
This year’s Berlinale is really widely presented. Bojan Kav¢ic writes abo-
ut the central programme and, among other things, states that this time
even the jury did not have a particularly difficult job. At faint contribu-
tion of the Americans and at complete trash that some ,great” Europe-
an film-makers afforded the jury simply could not have made a mistake
when conferring recognitions. Thus almost none of the films that in any
respect surpassed the average of the Festival did not remain without a re-
ward.

Bogdan Le3nik also writes about Berlinale, but he mainly treats the offer
within the framework of The International Forum of the Young Film
and some parallel Festival programmes. He draws our attention to many
L4different* works that are interesting just for the fact that they had ma-
naged to avoid the fixed cineast methods and grips.

In the section In memoriam the film-maker MatjaZz Klop€i¢ presents,
with an exceptional clear-sightedness, the creative path of Mile de Gle-
ria, on of the most distinguished cameramen not only of the Slovenian
but also of the Yugoslave cinema. Matjaz Zajec says good-by to a
known Slovene caricaturist Andrej Habi¢ who had also been the first
technical editor of the only Slovene film magazine Ekran.

Ekran’s Film Concept Series brings the last part of Silvan Furlan’s trea-
tise on the film camera. The author points out the ideologic interpellati-
on of the camera obscura successor, as it was defined by contemporary
French thevry of film (Comolli, Boniizer . . .). This issue, furthermore,
opens a presentation of a new cinematic notion — CINEMATOGRAP-
HIC INSTITUTIONS, prepared also by Silvan Furlan.

THE PHOTO-HISTORY OF THE SLOVENIAN CINEMA is filled
up with Bojan Kav¢ié’s and Zdenko Vrdlovec’s texts treating the first
Slovenian full-lenght documentary-feature film In the Realm of the Gol-
denhorn, made in 1931, by the film-maker Janko Ravnik, and Stojan
Pelko’s analysis of the ,,voice® dimension of the silent short film by Me-
tod Badjura The Skiers of Bloke (1932).







