
na obzirnost produkcij dovoljuje Borzageju, da se posveti 
pustolovščini posameznika in ostaja pri svoji glavni te­
matiki, ki jo razširja z vsemi dosegljivimi inačicami — lju­
bezni! Pri Borzageju je tudi smrt faktor pozitivne vredno­
sti, saj je transcendentalno presežena z ljubeznijo. Tako 
v Angelu ceste (1928) glavno junakinjo (angel?) življenje 
ne more ne oskruniti ne zamazati. Ljubimca se na kon­
cu združita pod pogledom kipa, ki blagoslavlja njuno 
zvezo ... »Odrešena]...« šepeta Gary Cooper mrtvi Ca- 
therini v svojem naročju in se ozira po preletu ptic, ki ga 
sproža navdušeno zvenenje, ki oznanja sklenitev miru v 
Zbogom orožje (1933). Moč ljubezni razrešuje vse 
spore: smrt enači s pojmom svobode v zaključku Ne­
vihte smrti (1940). »Fantom« Margarete Sullavan se 
pridruži preživelemu paru v Teh tovariših (1938) ...

Njegovi junaki so vključeni v strukturo pravljic. Francoski 
kritik Jacques Segoud, ki piše knjigo o njegovem delu, 
je zasledil motiviko »pepelke« v štirinajstih filmih. Njego­
vi junaki morajo skozi vrsto preizkušenj pravljičnega 
sveta. Samo z ljubeznijo in vztrajno zanesenostjo se 
prebijajo do moralne veličine. Zaljubljenci so prepuščeni 
samim sebi, medsebojne socialne borbe in politična 
nasprotja jih zelo malo zanimajo. Velikokrat bežijo, da bi 
se izognili neljubi realnosti. Le redkokdaj ti begi vključujejo 
tudi resnično slovo. Pravljična razsvetljava tovornega va­
gona (Njegov grad, 1933) slavi poroko mladega para in 
prinaša obete boljšega jutri... V filmu Lucky Star (1929) 
je to električna napeljava nad mladima junakoma. Novo­
sti o vojni in miru kapljajo prek žic, ki se visoko nad njima 
oglašajo z novicami, dosegljive samo tistemu, ki ga drami 
neokrnjeno srce, da lahko ta poročila »razume«! Zapo­
slitev junakov z ekscentričnim delom je morda beg pred 
realnostjo? Odkriva velike možnosti zvočne montaže, s 
katerimi razrešuje vrsto svojih kulminantnih scen ...

Ob teh odlikah mojstrov prvega obdobja nemega filma 
nam je postavljal in razlagal svoja merila Sergio Leone 
pred petimi, šestimi leti v Pordenonu. Njihov pogled (pri 
njem pogled Johna Forda) je bil strašno odvisen od 
dojemanja Amerike, ki se je tem prvim mojstrom igrane­
ga filma kazala kot dežela neomejenih možnosti. Glav­
no moč teh filmov najdemo v silni nostalgiji odprtih, 
ogromnih pejsažev, v njihovi viziji Amerike, ki diha iz 
vsake njihove podobe, iz vsakega kadra! »Njihova po­
doba Amerike,« je govoril Leone, »ni bila Amerika ge­
tov, mestne revščine, niti podoba socialnih bojev! To je 
bila podoba pravljične Amerike, v kakršni je začenjal Ford 
svojo pot kot igralec v Griffithovih filmih. Amerika s 

I q Hollywoodom, ki mu je ponujal izjemni ustvarjalni razvoj.« 
Podoben je bil usodi Franka Borzageja, ki gaje film tudi 
takoj pritegnil... John Ford je videl Ameriko kot utopično 
deželo, v kateri so že zdavnaj obljubljali svobodo, mir, 
pustolovščine in kruha! Obljubo, ki je pravzaprav ni nihče 
med njimi (priključimo jim lahko še Franka Capro) poza­
bil. Vsi trije so vztrajali v tej utopiji do konca. To je bila 
Amerika, ki se je kopala v globokem katolicizmu, prija­
teljstvu, opisovala je osebe, ki so verjele v prednosti

družine, strehe nad glavo in tovarištva. V njej ni bilo nikdar 
okrutnosti, pač pa veliko humorja ...
Sicer pa je vsako snemanje filma nekakšno tovariško 
razvedrilo, zabavno, fascinantno delo in vezava vseh 
mogočih ljubezni, snemalcev tona in slike in vseh tistih 
obrazov igralcev, brez katerih ni tega pravljičnega sveta 
gibljivih slik, kateremu sem posvetil večino življenja ...

MATJAŽ KLOPČIČ

FRANK 
BORZAGE 
NI SENTI- 
MENTAUST
Prav gotovo drži, da je bil do letošnjih pordenonskih 
»nemih filmskih dnevov« Frank Borzage dokaj spregle­
dano poglavje filmske zgodovine. Lahko celo rečemo, 
da je to ena izmed tipičnih napak filmske kritike in zgo­
dovine, ki na račun subjektivnih dejavnikov zapostavlja 
estetske vrednote določenega časa. Toda prej kot na­
paka je to morda imanentna razsežnost filmske kritike in 
zgodovine, ki ju sicer na ta način dela za nepopolni, 
luknjičavi in relativni, vendar hkrati tudi produktivni, dina­
mični in antidogmatski. Tako je tudi pri filmu — kot pra­
viloma pri vseh umetnostih — kakršenkoli absolutizem 
več kot vprašljiv.
Toda prav v primeru Borzage se je prej omenjena ima­
nentna razsežnost velikopotezno udejanila. Čeprav je 
Frank Borzage med leti 1918 in 1959 posnel več kot 
osemdeset filmov, od tega več kot polovico že v času 
nemega obdobja, je še v začetku šestdesetih let veljal 
za drugorazredno figuro hollywoodske filmske industrije. 
V tem pogledu je prav ilustrativno mnenje Paula Rothe, 
»estetskega purista«, sicer dokumentarista in filmskega 
zgodovinarja, ki je v svoji knjigi The Film Till Now zapi­
sal: »Vodja sentimentalistov in posladkane fotografske 
šole je seveda Frank Borzage, ki dela filme izrecno po 
okusu Gospoda Foxa. Znan je sicer po filmu leta Sed­
mo nebo (Seventh Heaven, 1927), ki mu je istega leta 
sledil solzavi Angel ulice (Street Angel). Oba filma veljata 
za lepa, »umetniška« in perfekcionistična, vendar pa si 
ju velja zapomniti le zaradi posrečeno izbranih naslov«. 
Tako o Borzageu torej Paul Rotha, pa čeprav je ta hol- 
lywoodski mojster filmske režije prejel dva Oskarja: leta 
1927 za film Sedmo nebo in leta 1931 za film Zlobno 
dekle {Bad Girl).
In Frank Borzage tudi ni imel kaj prida več sreče v začetku 
šestdesetih let, ko je francoska revija Cahiers du dnema 
pričela z radikalno revizijo ameriškega filma in postavila

— med drugim — Hawksa in Hitchcocka za avtorja in s 
tem za velikana svetovnega filma. Toda v tem panteonu 
hollywoodskih avtorjev se je Frank Borzage znašel da­
leč zadaj, torej ne kot avtor z velikim A, ampak kot »obrt­
nik«, ki obvlada zgolj sentimente in patos.
Danes s precejšnjo zamudo odkrivamo pravi pomen in 
vlogo Franka Borzagea v zgodovini filma. Nesporno je 
sicer, da je Borzage kot mojster filmske režije kraljeval 
v dvajsetih in tridesetih letih, da ima torej svoje nemo in 
zvočno desetletje. Zanimivo pa je, da Borzagea prehod 
od nemega k zvočnemu filmu v nobenem pogledu ni 
blokiral, kaj šele »travmatiziral«. V njegovih filmih tega, 
za mnoge tako vpijočega, carskega reza skoraj ni opa­
ziti. Razlogov ne gre iskati v njegovem nagnjenju k liri- 
zaciji, poetizaciji in »preprostim zgodbam«, ampak prej 
v postopkih in načinih organizacije pripovedne strukture, 
ki se izteče v voluminozno filmsko pripoved. Borzage je 
prav mojster pripovedovanja, ne sicer tistega, ki gradi 
na zankah in napetostih, ampak prej na skoraj transpa­
rentnem povezovanju pripovednih členov. Zato tudi ni 
snemal kriminalk in trilerjev, temveč najpogosteje melo­
drame in komedije, ki so jim praviloma lepili pejorativni 
oznaki sentimentalne in romantične. To pa še zdaleč ne 
drži, saj njegove izbrane filme prej naseljujejo sublimne 
vsebine, pretresljive etične drže in globoka čustva, pa 
čeprav so speta z melodramatičnimi in komičnimi vozli.

Ob prej omenjenih filmih naštejmo vsaj še naslednje: 
Skrivnosti (Secrets, 1924), Lenuh {Lazybones, 1925), 
Srečna zvezda {Lucky Star, 1929) in Reka {The River, 
1929).
Frank Borzage je velikan filma. Brez njega bi bila me­
lodrama in komedija manj briljantna filmska žanra.

SILVAN FURLAN

FRANKFURT
DANCE 
SCREEN1992
Kako razveseljivo je pisati o najboljših dosežkih letošnje 
video-dance bere z občutkom, da se bo dalo marsikaj 
tega še letos videti v Ljubljani. Kje? V okviru PTL-jevega 
festa plesnega filma in videa, letos že drugič v 
Cankarjevem domu. Kdo je to »zvrtal«? Kdo drug kot 
spiritus agens (ali enfant terrible?) naše filmske in so­
dobne plesne scene Cis Biernickx.
Bolj z očesom cineasta kot plesnega poznavalca je na 
Dance Screenu izbral predvsem nagrajena dela.
Kot prva je to Dance Screen nagrada za film Rosa Petra 
Greenawaya in Anne-Terese de Keersmaeker (glasba 
Bela Bartok) v kategoriji Best Camera Rework of a 
Choreography. Ne da bi zapustil svojo estetiko bohotno­
sti, se je Greenaway uspel popolnoma potegniti nazaj, 
da bi zažarela koreografija Anne-Terese de Keers­
maeker. Rosa je nekakšna plesna verzija L’ anne der- 
niere a Marienbad. Srečanje plesalke in plesalca v 
razkošnem klasicističnem foyerju opere, v Ghentu je 
pravzaprav meditacija o otožnosti ljubezni. Črno-bela slika 
ustvarja posebne vrste okvir, v katerem se sprošča plesna 
energija Fumyio Ikeda. Žirija ugotavlja: Film je čist in eno­
staven in predstavlja redek primer sodelovanja med 
ustvarjalcema. PH je nagrajeno delo v kategoriji Best 
Stage Record ing. Pomembno je, da je delo posnel ko­
reograf sam — Teiji Furuhashi (produkcija Dumb Type/ 
Japan Satellite Broadcast). Nastopajoča multimedialna 
skupina Dumb Type kombinira likovno umetnost, ples, 
arhitekturo, glasbo in računalniško programiranje v ra­
ziskovanju vedno novih dimenzij človekovo interakcije. 
Delo je izjemno televizično, čeprav ostaja zvesto atmos­
feri live performanca.
Best Screen Choreography je bila opažena v delu Puli 
Your Head To The Moon (koreografija David Rousse- 
ve, režiser Ayoka Chenzira, produkcija Ali ve TV). V tem 
filmu je skozi ples prikazana ganljiva osebna pripoved iz 
preteklosti, ki pa je povezana s problemi današnjega dne.



To so najpomembnejša nagrajena dela Dance Screena, 
prisotna tudi na domačem Dance-video testu. Seveda 
pa osebni izbor kaže pogostokrat v drugo smer. Tako je 
mene in mnoge druge udeležence festivala navdušil bri­
tanski Cross Channel (produkcije MJW, BBC in AMA- 
YA 7), neznansko zabavni mix plesa, reklamnih štosov, 
monthypythonovskih domislic, televizualnega eksperi­
mentiranja s postmodernimi prijemi. Pripoveduje o dek­
letih in fantih, Britaniji in Franciji, je nekakšen plesni 
dnevnik majorja Thompsona (koreografija Lea Anderson, 
režija Margaret Williams, glasba Steve Blake). Ta tride­
setminutni plesni program nakazuje novo plesno tenden­
co, ki se od uveljavljene belgijske smeri plesne intenziv­
nosti in celo agresivnosti odmika v bolj ležerne vode 
razigranosti in humorja.
O humorju ni mogoče govoriti ob klasičnem Greenawayu, 
prisotnem v Frankfurtu (in Ljubljani), M Is For Man; 
Musič; Mozart. Režiser tu uporablja sofisticirano video 
postprodukcijsko tehniko in v okolju starinskega amfite­
atra za anatomijo razvija reference na črko M. Ples pred­
stavlja Ben Craft v vlogi Človeka in Mozarta. In še 
marsikaj je bilo mogoče videti v Frankfurtu — in v Lju­
bljani. Morda bi kazalo domači Dance-video fest v prihod­
nje urediti bolj tematsko in, zakaj pa ne, premierno pred­
staviti kakšen domač plesni video ali pa malo retrospek­
tivo plesnega filma, denimo Črta Skodlarja?

MAJNA SEVNIK

PH (REŽIJA IN KOREOGRAFIJA TEJII FURUHASHI)

PARMA
PRIX
ITAUA1992
Stendhal—od velikega do malega ekrana... je bil naslov 
retrospektivnega pregleda, ki ga je kot spremljevalni 
program televizijskemu festivalu studiozno pripravil prof. 
Giovanni Antonucci. Spremljevalni program, ki je po 
številčnosti obiskovalcev, po intenzivnosti debat in po 
odmevih v tisku konkuriral uradnemu delu festivala. 
Razlog za ta reprezentančni izbor je bila seveda Parma, 
prizorišče romana Parmska kartuzija in 150. obletnica 
smrti pisatelja.
O ekranizaciji literarnih del je bilo že mnogo napisanega 
in povedanega, o Stendhalu pa smo izvedeli, da bi bil 
danes idealen pisec scenarijev in da so bila njegova dela 
(poleg Shakespearovih) največkrat prirejena za velike in 
male ekrane. Ze nemi film je leta 1920 posegel po ro­
manu Rdeče in črno, v letu 1922 so realizirali Vanino 
— Vanini z zvezdo nemega filma Asto Nielsen v glavni 
vlogi. Nato še dvakrat Rdeče in črno in spet Vanino —

GERARD PHILIPPE IN DANI ELLE DARIEUX
V F UMU RDEČE IH ČRNO (REŽIJA CLAUDE AUTANT-JARA, I954J

Vanini v letu 1940 z italijanskima zvezdnikoma Allido Valli 
in Amadeom Nazzarijem (režiser Carmine Gallone). 
Pomemben odnos filma do Stendhalovih del se je začel 
v letu 1947 s Parmsko kartuzijo režiserja Christiana 
Jaquoja z Gerardom Philippom in Mario Casares v glav­
nih vlogah. Ta film je bilo mogoče primerjati s televizijsko 
Parmsko kartuzijo Maura Bologninija iz leta 1982. Kljub 
zvenečim imenom Marthe Keller, Gian Maria Volonte in 
profesionalnosti režiserja in ekipe, serija ne dosega fil­
ma iz leta 1947. Gerard Philippe je kot Julian Sorel dal 
neizbrisen pečat tudi filmu Rdeče in črno režiserja Clau­
da Autanta Laraja iz leta 1954. Ob njem smo si zapom­
nili gospo de Renal Danielle Darieux.
Ta film je bilo zanimivo primerjati z istoimensko televi­
zijsko serijo sovjetskega režiserja Gerasimova iz leta 
1976.
Rossellinijeva Vanina — Vanini iz leta 1961 je ostala v 
spominu zaradi neprimerno zasedene francoske igralke 
Martine Carol.
Mimo manj pomembnih ekranizacij del, kot so Mina De 
Vanghel, Les Amants de Toledo, De L’ Amour, je na
retrospektivi največjo pozornost zbujal film Prima Deila 
Rivoluzione mladega Bernarda Bertoluccija (1964). To 
njegovo branje Stendhala, reference na Parmsko kartu­
zijo, medtem ko pripoveduje drugo zgodbo, pričajo o 
modernosti pisatelja, njegovih tem in motivov, ki se jih 
da prav razumeti 150 let po njegovi smrti.

MAJNA SEVNIK

UBLIANA
LABOQJI SPEV 
HRVAŠKE 
KINEMATO­
GRAFIJE
Razmišljanje Flrvoja Turkoviča je nastalo kot spremno 
besedilo ob Dnevih sodobnega hrvaškega filma, ki so 
se v Ljubljani odvrteli med 25. in 29. majem 1992.
Na Dnevih so bili prikazani poleg 11 kratkih filmov 
še naslednji celovečerci: Zgodba iz Flrvaške režiserja 
Krsta Papiča, Školjka šumi Mira Medimorca, Odkruški 
Zrinka Ogreste, Čas vojščakov Dejana Šorka in Duka 
Begovič Branka Schmidta.
V posebnem programu pa so bili predstavljeni tudi štirje

prepovedani kratki dokumentarci iz let 1972/73.
Filmske projekcije je spremljal pogovor Filmsko ustvar­
janje na Hrvaškem, ki so se ga udeležili poleg režiserjev 
Ogreste, Scmidta in Šorka še Dario Markovič (urednik 
revije Kinoteka), Zlatko Pavlinič (direktor Zagreb filma), 
Flrvoje Turkovič (filmski kritik in predsednik Društva 
hrvaških filmskih kritikov) in Mato Kukuljica (Arhiv repu­
blike Flrvaške).
Prireditev so pripravili: E-Motion film / Filmska redakcija 
ŠKUC, Ljubljanski kinematografi — dvorana Kinoteke, 
Slovenski gledališki in filmski muzej in ŠOU v Ljubljani 
vsi v sodelovanju s Študentskim centrom in producenti 
filmov iz Zagreba. (D. H.)

Na dveh letošnjih manifestacijah hrvaškega filma; na 
januarskih Dnevih hrvaškega filma v Zagrebu in julijskem 
Filmskem festivalu v Pulju je bilo prikazano rekordno 
število celovečernih in zavidljivo število kratkih filmov. 
Osem celovečercev (Čaruga, Čas vojščakov, Duka 
Begovič, Kamnita vrata, Luka, Odkruški, Školjka 
šumi in Zgodba iz Hrvaške) in več kot trideset kratkih 
filmov.
Po vseh letošnjih simptomih, pa je celota te produkcije 
labodji spev kinematografije, ki je v predsmrtni komi. 
Pred podrobnim opisom terminalnih simptomov poglej­
mo, čemu je podoben ta labodji spev hrvaškega filma. 
Predvsem je daleč od tega, da bi po čemerkoli odstopal 
od običajnega speva. V hrvaškema filmu prevladujeta 
dve izstopajoči dominantni tradicijski karakteristiki. Prva 
je vidna v vztrajno negovanih signalih visokoumetniške 
prestižnosti, visokoumetniškega imidža: izvedbeni 
pološčenosti, konstrukcijski izdelanosti, pretežni tematski 
predvidljivosti, nagnjenju k visokoumetniški ikonografiji 
(adaptacije uglednih književnih del, visoka politična 
vprašanja, filozofsko temeljna eksistenčna vprašanja...). 
Druga leži v predpostavki, da so naštete karakteristike 
kategorična interesna naloga vsakega gledalca (»tiste­
ga, ki mu je do umetnosti in kulture«) ter da se filmarju 
sploh ni potrebno dodatno truditi glede posebne privlač­
nosti, spodbujanja, vodenja gledalčevega interesa. Načel­
na nezainteresiranost za konkreten (tako časovno kakor 
tudi prostorsko pogojen in spremenljiv) gledalčev inte­
res je tradicionalna pri dominantni hrvaški proizvodnji. 
Najboljši hrvaški filmi so bili vedno tisti, ki so uspeli pre­
vladati drugo tendenco. To so nekateri avtorji uspeli 
narediti s tem, da so udomačili tendenco prestižnosti, se 
pravi, da so standardom pološčenosti, izdelanosti, pre­
dvidljivosti dali izviren interesni pomen, tj. poskrbeli so, 
da so s postopki izpopolnjevanja, konstrukcijske kombi­
natorike ... čim bolj specifično zainteresirali svojega gle­
dalca za prav dane prizore filma in njihov tok (taki so bili 
npr. filmi Branka Bauerja, pa filmi Kreše Golika, kakor je 
bilo to odlično prikazano v filmu Imam dve mami in dva 
očeta, s katerim so na zaključnem večeru Filmskega 
festivala v Pulju počastili dva ustvarjalca: Kreša Golika 
in Fabijana Šovagoviča; pa npr. filmi Rondo in Ljube­
zenska pisma z naklepom Zvonimira Berkoviča, Bre-




