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meditacije

razgovor z zivojinom pavlovicem

vasko pregelj

EKRAN: Na zadetku bi vam zastavili neko povsem vsakdanje vprasanje — kje naj i$éemo vzroke za
vase ustvarjanje na potih sedme umetnosti?

PAVLOVIC: Kot gimnazijec sem pogosto hodil v kino povsem neprentenciozno, ne da bi se moje
zanimanje za film kaj posebno razlikovalo od interesa ve&ine gledalcev. Ko sem leta 1952 prisel v
Beograd itudirat, sem imel to sreéo, da je bil moj prvi stik s Kinoteko Eisensteinova OKLOPNICA
POTEMKIN. To je bilo zame nekaj povsem novega, nekaj, ¢esar si nisem mogel zamisliti glede na tisto,
kar sem videl v kinematografskih dvoranah. Naslednji film, ki me je mo&no pretresel, je bil
ANDALUZIJSKI PES. Lahko re&em, da se je na osnovi teh filmov v meni nekaj premaknilo. ..
spremenilo. Filma nisem veé gledal zgolj zaradi zadovoljstva, pri¢el sem o njem tudi razmisljati. Po
bolezni in dveletnem zdravljenju na Golniku in glede na polozaj, ki je dobro znan iz Carne gore
Thomasa Manna, sem zakljuéil 3tudij ter zagel pisati o filmu. To so bili eseji o splo$nih vprasanjih
filma, torej njegove oblike, odnosa med besedo in barvo in tako dalje. V glavnem so ti teksti objavljeni
v moji knjigi Djavolji film. Polozaj jugoslovanskega filma v petdesetih letih je bil poln laZi, lakirovke,
skratka odsotnosti Zivljenja in to je ustvarjalo v meni Zeljo, da sam preizkusim nekatere svoje ideje in
opazanja, ki sem jih tu in tam Ze zapisal v prozi. Zacel sem kot amater, ker ni bilo drugih moZnosti ter
sem tako naredil tri filme, med katerimi je prvi uniéen. Po tem, leta 1961, ko je bil razpisan nateéaj za
kratki film, smo trije bivsi amaterji Kokan Rakonjac, Marko Babac in jaz, poleg drugih kandidatov,
dobili sredstva za realizacijo. Tako so te tri etude, povezane pod skupnim naslovom KAPLJE, VODE,
BOJEVNIKI predstavljale nasa hotenja na puljskem festivalu 1962. leta. Ker je film droga, sem
nadaljeval z ustvarjanjem in preko velikih peripetij okoli flma MESTO in filma POVRATEK ostal pri
tem poslu.

EKRAN: Kot diplomant Akademije uporabnih umetnosti ste nedvomno blizu likovnim izraznim
sredstvom. Kako ocenjujete razmerje med literarnimi in likovnimi prvinami v odnosu do filma?
PAVLOVIC: Glede na to, da gre pri filmu za oblikovanje materialnega sveta, je nemogoée, da bi obsli
pojem kompozicije. Film se odmika od realnosti, pa naj gre za surovo resniénost dokumentarca ali
aranzirani svet igranega filma. Ker tece beseda o igranem filmu, mislim, da mora imeti aranzma pred
kamero nekak3en smisel, torej smisel, ki ni izkljuéno racionalnega znacaja in izhaja iz &lovekove biti in
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nagnjenja le-te, da svoja lastna prikazovanja zdruZi v dolo&ene celote. Ce se ozremo po najstarejsih
literarnih tradicijah — ustnih izrogilih, bajkah itd., bomo videli, da imajo svoj zaéetek, sredino in
konec, kar pomeni, da gre za nekak3en red. Ce se ozremo po starih likovnih motivih, bomo videli, da
je tisto, kar je izrazeno v najbolj zapletenih kompozicijah renesanse, vsebovano tudi Ze v prakorenih te
zvrsti. Tega ne moremo zanikati tudi v filmu, preprosto zato, ker &lovek tako rekoé Ze v genih nosi vse
izkudnje ¢loveskega rodu. Zato lahko reéem, da ne moremo poljubno snemati. Ne verjamem, da je
vseeno, kako je postavljena kamera, kadar se pred njo odvija zivljenje. Mislim, da je kot vse drugo, kar
imenujemo umetnost, tudi film izraz posameznika v njegovem odnosu do Zivljenja, a ne reprodukcija
le-tega. Iz celote opisanih problemov izvira tudi moje mnenje, da ima pikturalna vrednost kadra svoj
raison d'etre, ki ustvarja posebno muziko za oko. Celo v tistih filmih, ki niso imeli posebnih pretenzij,
da bi bili s te strani subtilno in minuciozno grajeni, kar v zadnjih letih $e posebej delam, iz preprostega
razloga, ker barve Ze same po sebi narekujejo tak postopek, saj so Ze po svoji naravi stilizacija; torej
celo v prejsnjih delih sem se drzal te oblike reda oziroma urejanja.

EKRAN: Kaj mislite o genezi stilnega oblikovanja vasih filmov?

PAVLOVIC: Na to bi tezko odgovoril. Kot vsak Elovek, ki se loti dologenega dela, sem seveda tudi jaz
ustvaril doloéen sistem oziroma nacin, kako se soo&im s snovjo in njeno organizacijo. Ce uporabljam
neko racionalno metodo, kolikor seveda o njej sploh lahko govorimo, potem jo uporabljam zato, da bi
prodrl do tistega, kar bi rad pokazal soéloveku. Vendar tega, kar hoem povedati, ne vem racionalno,
bistveno je to, da je tisto, s ¢imer se ukvarjam, osvetljeno z neko posebno subjektivno, torej mojo
lastno obliko gledanja.

EKRAN: Kritika je v vasih delih Zal skoraj vedno opazala pretezno politi¢ne elemente, kar samemu
bistvu vasih del ni bilo posebno v prid. Kaj bi nam lahko povedali o tem?

PAVLOVIC: Nikoli nisem hotel delati polititnega filma, vendar to ne pomeni, da a priori
podcenjujem to zvrst. Hkrati pa mislim, da tak3en film ni kvaliteten Ze sam na sebi zaradi svoje
orientacije. Naj se izrazim preko slikarstva, da bi poblize videli ta problem. Po mojem mnenju
Chardinova ali Veermerova umetnost ni inferiorna nasproti Picassovi angaziranosti Guernice ali
Goyevim Desastros ... S tem hocéem reci, ¢e je nekdo z doloéenim simbolom svoje filozofije nasel
svoj univerzum, pa naj je ta Se tako Zanrski, je to glede angaZiranosti ravno tako pomembno kot neka
epska freska.

Glede na okolis¢ine, so bili seveda moji filmi povezani z nekaterimi nevralgi&nimi vpra3anji zivljenja,
toda to so bili problemi, ki so me osebno kot &loveka mugili in me $e danes. Toda to ni politika. Prej
bi lahko rekel, da govorimo o eksistencialnih vprasanjih.

EKRAN: Kateri avtorji ali smeri v svetovnem filmu so vam blizu? Bi lahko ob tem spregovorili tudi o
vplivih dolocenih tokov ali ustvarjalcev?

PAVLOVIC: Tezko je govoriti o vplivih. Povedal bi pa nekaj stvari o filmih, ki jih imam rad. Mogote
bo sligati kontradiktorno, vendar lahko re¢em, da mi je zelo blizu Mizoguéi, Bufiuel mi je nekak3en
videc, sreéen bi bil, ée bi moji filmi imeli tak$no metafizicno moé, kot jo zasledimo pri Dreyerju ali
pri Bressonu. Potem zelo cenim Brazilca Dos Santosa dela Pereiro . . . Njegov film SUHA ZIVLJENJA
sodi v skupino tistih asketskih filmov, kakrine v Evropi dela Bresson. To je film brez vsakega
formalisti¢nega eksibicionizma, torej film, ki mu gre zgolj za samo bistvo Zivljenja.

Po drugi strani pa rad gledam drugorazredne italijanske filme. Mo&no mi je ostal v spominu film
$panskega reziserja, ki mu zdajle ne vem imena, z naslovom LA MUSCA. To je bil zame genialen film,
toda nikjer nisem videl ni& pisanega o njem. Ko sem videl organizacijo kadra, mizansceno, povezovanje
paradoksalnih situacij z neko metafizi¢no tezo, mogoce gostoto naturalizma ali moéjo surrealizma, je
to delo name napravilo zelo mo&an vtis in pustilo v meni sledove, tako da sem na tej osnovi zacel

' druga&e delati film. Do tedaj sem namreé& naredil dva filma SOVRAZNIK in POVRATEK. Veliko pa

sem se naslanjal na svojo prozo.

EKRAN: Kako ste se znasli v Sloveniji glede svojega dela?

PAVLOVIC: Tu sta bila dva poglavitna razloga, ki sta mi povzro&ala preglavice. Prvi¢ je tu jezik in pa
seveda podnebje v najsiriem pomenu seveda. Bil sem primoran posebej prou&evati teren, kjer naj bi
snemal, tudi po dvajsetkrat sem obiskal doloéeno vas, da bi nasel skupne elemente kmeckega Zivljenja
med Priekijo ali Prekmurjem in vasjo, iz katere izhajam. To me je resilo, &e lahko tako reéem, saj se je
pokazalo, da je ta prvobitna druzbena formacija, kakrino predstavlja vas, v osnovi povsod enaka.
Vsaka vas ima svojega uglednega moza, svojega bedaka, svojo kurbo, svojega duhovna — kjerkoli. Duh
zemlje je povsod isti, spremljajo ga elementarne reakcije; skratka, pogovor o vremenu, o polju, o zemlji
najdemo kjerkoli v sorodnem okolju. Razlike so v jeziku, religiji in obi&ajih, &eprav mislim, da lahko
podobnosti zasledimo tudi pri obiéajih. Ko sem vse to videl, sem se po&util nekoliko bolj suverenega,
prizadeval sem si, da bi nasel kolikor moéi veliko specifiénih dejstev, ki bi jih sprejel v neko ob&o
podlago. Eno takinih dejstev je bil na primer , politertanc”, ki sem ga uporabil v RDECEM KLASJU,



kajti v tistem trenutku, ko sem to posebnost videl, sem vedel, da je to ena od podro&nih znaéilnosti.
EKRAN: Kaj mislite o barvi in filmu? Oziroma, ali ste po lastni volji snemali zadnja dva filma v barvni
tehniki?

PAVLOVIC: Za film RDECE KLASJE mislim, da bi bil bolj§i v &mo-beli tehniki, toda jaz sam sem ga
hotel posneti v barvah, ker sem se hotel preizkusiti. Ta film me je v marsitem pou&il. RDECE
KLASJE je film o preteklosti, zato bi kot &rno-bel pridobil, saj bi imel prizvok patine. Glede barve v
filmu na sploino pa mislim, da danes ta pojem ni veé le barvna dekoracija, ampak se barva bliza
¢érnobeli pripovedi in je pomensko osmislena. Barva sama po sebi ni fiziéni, ampak metafiziéni
element in tega film 3e ni docela obvladal, saj lahko reéem, da je ta problem 3ele v povojih. Mogoée je
trditi, da ne vidimo v barvi, niti ne mislimo in ne sanjamo tako. Pri Freudu obstaja neka misel, ée3 v
barvi redko sanjamo, torej je sen v bistvu &mo-bel. Mislim, da si nismo v svesti barv, ki nas obkroZajo,
zavemo se jih, kadar sami pri sebi naredimo izsek iz dolo&ene materije, ki jo gledamo. Barva pa je
istocasno tudi stilizacija. Jaz se $e vedno zapletam ob tem vprasanju, lahko reéem, da spri¢o barve
menjam svoj nacin izrazanja, kar je jasno iz filma LET MRTVE PTICE. No, problem barve je seveda
vsestransko zanimiv, vzemimo za primer odpad — v émo-beli tehniki je to pekel, a kaj je v barvi? ...

EKRAN: ... mogoce lirika razli¢nih materialov, mozaik barv, skratka, nekaj lepega v prav kalisti¢nem
smislu.
PAVLOVIC: ... Seveda danes snemajo filme v barvi tudi drugace, torej ne zgolj v smislu dekoracije.

Vzemimo za primer Melvillov film SAMURAJ, ki je posnet v koloru, ne da bi barvo obgutili, kar
mislim, da je velik rezultat tehnike. Naslednji primer je poskus Monicellija v BRANCALEONEJEVI
VOJSKI, ki po organizaciji slike spominja na renesanéno slikarstvo. Naslednja moZnost pa je
simboliéna interpretacija barve, kjer rezijski koncept zahteva prebarvanje celotnih scen, kar je
nekaksna varianta ekspresionizma. Torej bi lahko rekli, da gre za tri moznosti uporabe barve. Pri prvi
barve v bistvu ne vidimo, opazujemo jo ¢rno-belo, druga moznost je naslonitev na slikarstvo, tretja pa
uporaba barve za simboliéne zveze.

EKRAN: Kaksni so vasi nadaljnji naérti?

PAVLOVIC: V polozaju, v kakrinem sem, si lahko mnogo Zelim, a to so seveda vse le vprasanja.
Obdeloval sem nek scenarij Gordana Mihiéa, ki sem ga potem predelal. Naslov predvidenega filma je
LJUBITI LEOPARDA, zgodba pa je osredoto&ena na avanture neke provincialne manekenke. Potem
imam neki razirjen sinopsis s sodobno temo z naslovom ZELEZNICA. Zelel bi tudi za slovensko
kinematografijo posneti PreZzihovo Jamnico, posebno po izku3njah zadnjih dveh filmov, ko mi je jezik
#e blizji. Scenarij bi tu prispevala Mitja Mejak in Branko Sémen.

Prizor iz Pavloviéevega filma KO BOM MRTEV IN BEL; na sliki Dragan Nikolié ’
Prizor iz Pavloviéevega filma SOVRAZNIK; na sliki Bata Zivojinovi¢ in Bekim Fehmiu
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mrtvi le

taras kermauner

Kdaj in kje se zacne let mrtve ptice? Kdaj in kje je trenutek, ko krene Zivljenje navzdol in se kotali
tako dolgo, dokler ne pride do ene, druge in nadaljnih katastrof? Pavloviéev pogled na Zivljenje v
novem slovenskem filmu LET MRTVE PTICE (scenarij je delo Branka S6mna) je tragi¢en. Ni upanja,
da bi se Zivljenje po tem, ko se film odvrti, popravilo, prislo v ravnovesje, v normalen let in potek (kot
recimo ponavadi pri Shakespearu), tragedije—katastrofe se bojo nadaljevale . .. do kdaj? Do konca?
A kaj je tu konec? Poboj vseh med sabo? lzselitev vsega prebivavstva? Je zajela €loveska kuga
(zivinska jo simbolizira) le del ljudi in zadasno? Katerih ne? Tistih, ki ostanejo doma? Ki so se
odrekli polaséanju ljudi in stvari, pridobivanju, moderni svetovni kapitalistiéno industrijski
civilizaciji? Ki se odlogijo za trpljenje, za samokaznovanje? Pa kaj, ko ti padejo pod strelom drugih,
poskodovanih, zintrigiranih, izkoreninjenih, samih sebe. Kje je resitev?

Pavloviéev film zastavlja nemalo vprasanj. DolZnost umetnosti ni, da jih reSuje, dolZnost kritike pa je,
da odkriva, kako so zastavljena, kam vodijo, kak3$na je umetnostna ideologija, ki jih strukturira. In
kaksna je estetika, po kateri je film narejen. In kak3en uéinek opravlja film na gledavca oziroma na
kritika, name.

Ko sem lani pisal o Klop&éevem CVETJU V JESENI, sem ob&udoval estetizem, lepoto, rafinma,
poetiénost, melanholijo, barvitost, razstrto po filmu. Klopéié se je oéitno zlahka privadil na nase nove
filmske razmere, v njem ni ne kake posebne &rnine, ne velikih strasti, ne radikalizma v odnosu do
zivljenja, mojstrski estet veckrat sentimentalnega kova se poéuti v roznatem valu kot doma. Pavloviéu
je mnogo teZe, Pavlovié¢ je v svojih najboljsih filmih globoko, predvsem pa skrajnostno, zelo prizadeto
premisljeval o nasi usodi, njegove ¢udovite freske nasega tragi¢nega prebivanja so bile izjemno
intenzivne, mocne, dogajanje je kar kipelo od strasti, silovitosti, spopadov, brezupnosti, nasilij,
surovosti. Pavlovié¢ je dal eno najmoénejsih, najbolj izrazitih vizij jugoslovanskega — in slovenskega —
filma Okvir, ki ga zastavlja roZnati val, je kakor uzda, ki jo natakne$ iskremu, celo peneéemu se
Zrebcu, $e huje, zdi se, kakor da so mu zvezali prednje noge, ga tako zavrli, da je ostal brez mogi,
zastrupljen. LET MRTVE PTICE tako v celoti kot v podrobnostih spominja na Pavloviéa, vendar dela
vtis, kot da bi bil to reziserjev zadetni(3ki) film, taksen, kjer je 3ele iskal svoj obraz, kjer se 3e ni upal,
ni znal radikalizirati svojega pogleda na svet. Ves ¢as ¢utimo, kako je naravnan, a manjka zaostritev,
skrajnost, sila, ki je za Pavloviéa sicer tako znaéilna. Avtor je napravil svoj, sebi podoben, lasten film,
vendar v akvarelu, skico, platno, na katerem so previdni cenzorji (on sam) porezali pomembne dele
glav in teles.

Izkusnja z LETOM MRTVE PTICE, o kateri pravkar premisljujem, me spodbuja k nadaljnjemu
razglabljanju. Je uzda, nataknjena na jugoslovanski film, res tako tesna, da bo zavrla vse izrazitejse
avtorje? In se ji bojo izognili le tisti, ki so po naravi usmerjeni k pastelnim, bledim, mehkim,
dobrotljivim barvam, k akvarelizmu, k estetizmu? In seveda tisti, ki jih veseli dolo&en ideologizem?
Film je mestoma, malokrat sentimentalen; ni se spustil k otozju kakega CVETJA. Hotel je ostati poln,
vroé, poleten, in marsikje zaéutimo jedrnatost &loveikega telesa, ostro obliko trtnega lista, strupeno

o
&~ Prizor iz Pavloviéevega filma LET MRTVE PTICE; na sliki Arnold Tovornik, Joze Zupan in Polde Bibi&
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zelenino trave, mo& pocasi teko&e reke, opoj vina in melanholijo ravninske pesmi. Vendar — malokje
je ostrina in telesnost tak3na, da bi nas presunila, spolni akti so le napol nakazani, pijanost
anekdotiéna, petje prijetno, ples polovigen, pretepi obrzdani, pobijanje Zivine znosno, trpljenje v tmju
olajsano. Nikjer ne gre ni¢ &ez, v usodno, v noro muko, v hudo krivdo. LET MRTVE PTICE sicer ne
blazi, a tudi ne meée jarkih barv druge na drugo. Ostaja na pol pota, let mrtve ptice je negotov.

Tudi smrt je znosna in obup. Zakaj toliko petja, igranja na in§trumente? Je tudi glasba tampon, ki naj
prepreéi brusenje noza?

Prekmurski kmetje uZivajo, dobro jedo, mnogo pijejo, vendar premalo, da bi se kopali v vinu in
uniéevali v jedaé&i. Vas, ki jo gledamo, ni veé stara, revna, zaostala, ni pa e nova, moderna, evropska
vas. Nekje vmes je. Kot so vmes obleke ljudi, postrani obeSene kravate, neometane kopalnice v hisah,
kritih s slamo. V vas vdira evropsko gospodarstvo skoz pridobitnidtvo, skoz nekak3ne nove bogatase, ki
bi. se lahko razvili v Kantorje, &e bi nasli za to zakonsko moznost. Film je do njih kriti€en. Vendar Se
niso Kantorji, izkori$€¢evavci, za zdaj so Sele poniglavci, ki bojo malo kradli, malo goljufali, malo
preprodajali, se obnasali kot domaéi petelini, se povsod malo posladkali, obenem pa se bali, da jim ne
bi kdo imetja pobral, da ne bi priili preveé v zobe soseski, ne marajo izzivati usode. Srednji sin,
obogateli povratnik iz tujine, ni moé&na, kaj Sele demonié&na figura, majhen intrigantek je, majhen novi
oitiréek. Kar ne more zaigrati velike vioge, ki bi lahko sprozila kak mogocen sunek, propad, smrt.
Pavlovié se v marsi¢em zgleduje pri predvojni ruralistiéni literaturi (Potré, Ingoli&, Prezih, Kranjec),
vendar mu takrat manjka ideoloska socialno politi¢na prepri¢anost, da bi narisal Munke, Krefle,
Kapitanove; in &e bi jih taksne, kot so bili pred vojno, bi bila njih slika prav gotovo ponesreéena. Zdaj
je drugaden &as, ki zahteva drugaé&ne figure. Drugaé&ne, a ne manj izrazite. Socialno-moralno-politi¢na
kritika, ki je prevevala Pavloviéevo RDECE KLASJE, je dala temu filmu silo, ki LETU manjka. To je
bila kritika povojne vasi, politiénih zlorab, prisilnih odkupov, ¢as razrednega boja na vasi—po svoje e
blizek predvojnemu. Leto 1970 tega razrednega boja ne pozna veé&, osnovni problem vasi je zdomstvo,
Vendar se do zdomstva ne da zavzeti tako enostavnega, enostranskega odnosa kot do kulaka in
razrednega (ali drZavnega) izkorii¢anja na predvojno—povojni vasi. Kmetje v tujini obogatijo.
Popravljajo si hise. Kupujejo zivino, obleko, gospodinjske aparate. OlajSujejo si zivljenje. V tujino
gredo, da bi boljse Ziveli, ne pa, da bi se ohranili pri Zivljenju (kot neko&, ko so romali v Slezijo in v
Ameriko). Je ta njihova pobuda slaba? So res izdajavci domacije, ¢e sledijo splosnemu svetovnemu
trendu? Ce nodejo zaostajati za mestom? Pavlovié se na eni strani nagiba k nekoliko pavsalni kritiki
zdomstva v imenu vrednot domacije, obenem pa gledavec ¢uti, da je ta njegova kritika vendarle bolj
dodana, da je ne misli dovolj zares in usodno. Nikjer ne pokaZe, da je ravno zdomstvo krivo za
tragedije. Moralni propad (svak spi s svakinjo .. .) je star kot zemlja, morda je bilo sorodnih situacij
v&asih, v zaprtih socialnih sistemih, $e veé. Najstarejsi brat Van& Zene ne more zadovoljiti, ker se je
7ensk odvadil, postal impotenten — vzrok za njegove tezave ni v zdomstvu, ne v druzbi. Tragedija, ki
nastane iz tega vzroka, je posledica socio-bioloskih spletov, veénih. Film pa spet ni dovolj radikalen,
da bi se posvetil zgolj tem socio-biolokim odnosom. Vsakega pomalo pomeni ni¢esar dovolj.

Je reditev v odpovedi, v askezi, v samomuéenju? Morda, ta tema je eti¢no zanimiva in estetsko
privlaéna, vendar bi jo bilo treba prav tako radikalizirati. V LETU pa je bolj dodana, ideoloska,
anekdotiéna, ni osrednja, ni umetnisko — filmsko — dovolj poudarjena.

Naj zaklju¢im. Ko sem gledal LET MRTVE PTICE, mi je bilo zelo Zal za onim pravim, starim, dobrim
Pavloviéem, ki je znal pritirati stvari do konca. Tu pa se je preveé omejil, zbral vse v zasnutku, vendar
se spet ni toliko odpovedal samemu sebi, da bi naredil zgolj komercialen film. Ostal je na sredi, med
umetnostjo in udomaéenostjo, med uspehom in avtentiénostjo, na pol pota. Zelel bi da bi bil
naslednji¢, ko bom obiskal kak njegov film, spet pred radikalnim Pavloviéem. Res pa je, da izpolnitev
te Zelje najbrz ni odvisna od njega, ampak od raztezljivosti okvirov, v katere je spravljen danasnji
jugoslovanski film.

Dodam naj $e nekaj besed o igravcih. Bili so kar dobri, posebno, kot ponavadi, Bibi¢ tudi Tovomik,
Grbéeva, Avbljeva. Niso pa bili sijajni. Kot da so tudi oni zaostali neizZiveti, notranje zavrti.

P.S. Vie¢ mi je, da vdira v slovenski film dialekt, to kaze na naso nacionalno osvobojenost od
poenotujoéih, puristiénih, ideolosko jezikoslovnih kalupov. Manj pa mi je vie¢, e Kosma¢ v eni ali
dveh scenah govori na pol prekmursko, sicer pa pravilno visoko slovenié¢ino, medtem ko drugi ob njem
dialektizirajo. Ceprav je intelektualec, pa je le doma z dezele in v sluzbi v Murski Soboti.
Dialektoloske razlike delujejo kakofoniéno. Uvedba dialekta je tako pomembna stvar, da bi jo bilo
treba v filmu posebej skrbno uvel javiti.

Prizor iz LETA MRTVE PTICE: na sliki Jozica Avbelj in Peter Trnoviek
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Tole razmisljanje o filmu LET MRTVE PRICE scenarista Branka S6mna in reZiserja Zivojina Pavlovi¢a
bo usmerjeno predvsem v opredelitev dramaturikih zasnov scenarija na eni strani in opredelitev
vizualne realizacije tega scenarija na drugi strani.

Fabulativna zasnova Sdmnovega scenarija je zasidrana v problemu sezonstva v neki nasi prekmurski
vasi. Milje filma je' podoben za razumevanje same zgodbe toliko, kolikor je problem sezonstva v tem
delu nase domovine Se posebej Ziv in mocan. Po drugi strani je fabulativna plat filma usmerjena v
razplet razliénih psiholoko-ljubezenskih dogajanj, kot jih je predvidel scenarist Branko S&men.
Celotni film, s tem pa seveda predvsem scenarij, se naslanja na zelo KONKRETNO, REALISTICNO
fakturo samega problema in vseh dogodkov, ki ga omejujejo, in taka je bila v grobem tudi realizacija
Zivojina Pavloviéa.

Zacetni motiv, povratek sezonca Ferenca vdomaco vas in s tem povratkom sovpadajoéa zivinska kuga
v vsebinski razseznosti Ze nakazujeta prej omenjeni ZUNANJI, dokumentarno faktografski element
S6mnovega scenarija,

S poéasnim, ve¢krat prekinjenim razpletom, prikazom karakterjev, prikazom druZinskega kroga treh,
po znacajih razlicnih bratov, kroga, znotraj katerega se bo filmska fabula razpletala in razpletla, pa
nam je scenarist podal vse zasnove PSIHOLOSKEGA dela filmske predioge.

Pred gledalci se tako pojavijo vsi bistveni, za filmski razplet pomembni nosilci dejanja, da poznejsi
razplet lahko dobi na prvem nivoju psiholosko, na Sirsem pa neko (tudi ¢isto doloéeno) druzbeno
veljavo.

Ker smo Ze ugotovili, da je scenarij za film LET MRTVE PTICE izrazito usmerjen v realistiko
dogodkov in motivov pa seveda zato tudi karakterjev, potem iz te ugotovitve izhaja naslednja, da je
treba namre¢ tudi dramaturgijo posameznih sekvenc in integralne celote gledati skozi REALISTIKO,
kar bi z drugimi besedami pomenilo, da bi bilo treba dodobra utemeljiti in gledalcem predstaviti
VZROCNOST te osnovne dramaturike ugotovitve.

Dejstvo je namreé, da iz takega koncepta izhaja primarna Zelja po realisti¢ni plastiki problema in
karakterjev in v tem pogledu je mo& o&itati scenaristu Branku $8mnu najveé napak, ki jih je zagresil v
svojem scenariju.

V filmu LET MRTVE PTICE vidimo posamezne sekvence, ki sicer imajo svojo fabulativho mo¢ in ta
moc¢ posega najprej in predvsem v realistiko. Za vse te sekvence je treba rec¢i, da v dramaturskem loku,
ki bi se moral viti od zacetka do konca filma, nimajo prav pogojenega mesta, kar bi drugac¢e pomenilo,
da je posledi¢nost takih sekvenc minimalna, da primarnemu elementu filmske dramaturgije —
razlo¢nosti fabule in karakterjev — ne pripomorejo dosti. Zato seveda tudi ne pripomorejo dosti h
komunikativnosti, ki naj bi med filmsko pripovedjo in gledalcem v vsakem trenutku obstajala,

Polde Bibi¢ je v LETU MRTVE PTICE odigral eno izmed glavnih viog
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Toda, kot e redeno, poglavitna pomanijkljivost damaturgije Somnovega scenarija je prav v
neutemeljeni, nerazviti in nepojasnjeni vzrocnosti obeh nivojev.

Osnovno gonilo scenarija je zunanji, druzbeni problem sezonstva, kajti samo ko razumemo ta filmsko
pripovedni nivo, lahko sprejmemo in lahko najdemo vse potrebne motivacije 'za razumevanje
psiholosko orientirane zgodbe o ljubezni med Aniko in Ferencom in posledic, ki izvirajo iz te ljubezni.
Ob ,,prebiranju’ filma nam mora biti kristalno jasno dvoje: primarnost problema in najboljse mozno
eksponiranje tega druzbenega problema sezonstva — odhajanje nasih ljudi na delo v tujino, kot se kaze
v nekem drugem, manjsem, zaprtem druzinskem krogu. Poudarjam, v dramaturgiji tega filma je treba
lod¢iti primarno in sekundarno fabulativno problematiko in motiviko. Tudi ¢e je scenarist Branko
Somen hote zanemaril Ze omenjeno druzbeno noto v svojem scenariju zaradi takega ali drugaénega
vzroka, Ge je zanemaril njeno eksplicitno poantiranje, bi lahko in 3e ve¢, bi moral poudariti to noto v
samem karakternem risanju svojih likov. Tako pa vidimo v filmu nekaj karakterjev, ki ne da imajo
napaéno utemeljitev, imajo jo le premalo. Tako bolj mimogrede vstopajo v filmsko dogajanje, ga niti
ne motivirajo ali kakorkoli razpletajo, in tako mimogrede, kot so vanj vstopili, tudi izginejo iz njega.
Pri tem mislim na §tiri like: na dedka, na lik Vaneka, Cecilije in Feren€eve Zene.

Milje, v katerem se film dogaja, prekmurska vas, starost, v katero jih je scenarist potisnil, dogodki, ki
jim jih je nanizal ob rob, vse to nudi bistveno ve& moznosti za boljsi, bogatejsi, doslednejsi in zato
primernej$i karakterni oris, kot pa ga vidimo v filmu. Vse to skupaj bi namre¢ psiholosko interni nivo
Sémnove pripovedi toliko dvignilo, da bi ob primerno poantiranem druzbenem problemu lahko dobila
bistveno moénejso dramati¢no moc.

Toliko razliénih fabulativnih zasnov je v S&mnovem scenariju. Na primer: Tjasino sezonstvo,
Ferencova ljubezen do Anike, ljubosumje Ferenéeve Zene, Tunceva osamljenost, dedkova
priklenjenost na zemljo, prebujanje ljubezni pri Ceciliji, Vanekova Zelja po vsem novem, kar ga éaka v
Zivljenju itd. Toda, kot Ze receno, vse to je v scenariju samo nakazano, ni¢ ni domisljeno fabulativno
razvito, kot bi ze omenjena realisti¢na faktura zahtevala. S6mnov scenarij razpada prav v teh 3tevilnih
fabulativnih moznostih, ki so ostale neizkoriscene. Logi€ no je, da ima vsaka filmska zgodba eno glavno
fabulativno linijo, okrog katere so potem nanizane stranske, dopolnjujoce ali kontrastirajo¢e epizode.
Pri Somnu je vse skupaj ostalo samo v zasnovi. To sicer ne pomeni, da je fabula, ki jo prikazuje film
LET MRTVE PTICE, kakorkoli potvorjena ali zlagana, toda dramaturiko problemsko je premalo
domijljena, vse je ostalo v torzu in zato verjetno tudi reziser Zivojin Pavlovié v svoji znani
dokumentarni fakturi ni mogel dosec¢i vsega in se je moral zateciv drugacne resitve, ki pa so enotnost
filmske vizualizacije samo rusile.

Tu mislim na napol simbolno, napol absurdno razélenitev nekaterih dogajanj. Kot absurdna (v tem
pogledu je tudi zanimivi fabulativno ekspresivni element spet nedomisljen do konca) se javlja skozi
celoten film slika vagke godbe. Lahko bi bil to  vezni element, vezni motiv, ki bi na psiholoskem nivoju
spajal posamezne kamenc¢ ke Somnovega mozaika.

Toda, da bi lahko predstavljal ta vezni motiv, bi moral imeti mnogo ve¢ samostojno kreativnih
razseznosti. Hkrati, ko Ze ves ¢as govorimo o Prekmurju, o posebnem miljeju, moramo reci, da ga je
zelo malo &utiti v Pavloviéevi filmski realizaciji, ki je utesnjena v ozke, detajlisticne posnetke. Prav
zaradi tega, ker mu fabulativna nedoreéenost ni dovoljevala §irokih pa hkrati s pomenom in atmosfero
nabitih posnetkov. Zgolj slikovna ilustracija pa v tem kontestu ni mogla zados¢ati.

Na fabulo filma LET MRTVE PTICE moramo gledati kot na dramo nekega druzbenega pojava in
problema in 3ele ko razumemo ta nivo pripovedi, lahko sprejmemo posamezne drame posameznih
motivov in karakterjev. Vsaka zase nosi v dramaturski fakturi doslednost DRAME kot tipiéne izrazne
oblike. Kar nastejmo jih spet nekaj: dramsko se zaklju¢i zakonsko Zivljenje Tjasa in Anike, zakljuci se
z Anikino smrtjo; dramsko se zakljuéi zakon med Ferencom in Zeno, saj ta v trenutku najvecjega
ljubosumija poskusa samomor. Cetudi ji ta ne uspe, med njima ne bo nobenih trdnejih vezi ved. Prav
tako se konca dedkovo Zivljenje, edini, ki je ljubil zemljo, mora brez pravega naslednika v smrt, saj za
Vaneka skoraj za gotovo vemo, dase ne bo vrnil v vas. Tudi Ferenéevo Zivljenje ne bo nikoli srecno.
gotovo vemo, da se ne bo vrnil v vas. Tudi Ferencevo zivljenje ne bo nikoli sre€¢no.

Edini, ki se zaveda svoje tragike, je Tun¢, Zivinozdravnik, ki sam zase osamljen meditira o moci,
krivdi, boleéini, toda vse to dozivlja sam, saj si je sam prekinil vse vezi z zemljo.

Kar je najbolj vedno, najbolj opazno v $6mnovem scenariju in Pavloviéevi realizaciji, pa je ob&utek, da
vsega tega dramatiénega (skoraj tragi¢nega, &e gledamo z vidika razkroja druZine) ne ob&utimo v
zadostni meri, kar pa spet samo dopolnjuje prej izre¢ene misli o neutemeljenosti, o neprepriéljivosti
scenarija.

Joze Zupan in Rudi Kosma& v LETU MRTVE PTICE
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Zgodilo se je torej zopet, da smo dobili nov slovenski celoveéemi film. Vsekakor velik in hvalevreden
dogodek, kajti redki so; kveéjemu dvakrat ali trikrat na leto smo jim prie. In kakor je Ze obi&aj ob
tako redkih dogodkih, se je treba tudi tokrat nekoliko vznemiriti in povedati ,,svoje’’ Ze tisockrat
povedano mnenje, da je film dober Ze zato, ker je slovenski in ker ga je treba hvaliti, da bi tako
vzpodbudili nade uboge filmske entuziaste, ki ob pretiranem pomanjkanju sredstev in ob minimalnih
moznostih osebnega umetniskega razvoja, ker ravno zaradi pomanjkanja finanénih sredstev ni mogoce
zagotoviti potrebne kontinuitete dela slehemmemu ustvarjalcu, ustvarjajo kljub vsemu kolikor toliko
umetniSko zrele stvaritve. Ali pa se je treba pridruziti tistim zahtevnim nestrpnezem, ki se zaradi
taksnih ali drugaénih razlogov nikakor ne morejo sprijazniti s tem kolikor toliko umetniskim nivojem
in bljuvajo ogenj in Zveplo na vsak slovenski film, njegovo kvaliteto pa primerjajo s kvaliteto uvoZenih
filmov ali vsaj s kvaliteto filmov, ki prihajajo iz nasih juznih republik in v imenu te kvalitete zavraéajo
slovenske filme. VE&asih prihajajo do prav ekstremnih sklepov in misli in dobronamemo svetujejo, naj
se Slovenci raje odpovemo snemanju filmov, ¢e ne moremo zagotoviti kontinuitete dela in naj se ta
denar raje uporablja v kak$ne pametnejie namene. Toda zapustimo to polemiéno podroéje in
opustimo ta nekoliko ironiéni ton. Moj namen ni razmisljanje o filmu niti na na&in Ze znanega
slovenskega vse-potrjujocega in sentimentalnega odnosa do vsega, kar je slovensko, niti ne na nacin
negacije vsega slovenskega in samega sebe, kar je ravno tako zelo slovensko. Nabrz je ze ¢as, da se
dosledno odreéemo takinemu naéinu mi$ljenja na vseh ravneh in zaénemo misliti in vrednotiti pojave
v splosnem druzbenem in kulturnem Zivljenju z nekega drugega stalid¢a in ne v obliki sprasevanja o
tem, koliko in kako so ti pojavi ,,slovenski”. Predvsem najbrz to velja za pojave s tistega podrogja
delovanja, ki ga s splosno oznako poimenujemo umetnost. Rad bi potemtakem spregovoril o filmu
LET MRTVE PTICE s stali§¢a filmske dramaturgije in estetike in ne s stali&éa, ki ga doloéa moja
zavest o tem, da razmi$ljam o slovenskem filmu in vrednotim slovenski film. To bi namreé konec
koncev lahko pomenilo celo, da ni nujno, da neki film zadovoljuje vse kriterije filmske umetnosti, je
pa lahko umetnina glede na kriterije nekega slovenskega filmskega nivoja.

Film v svoji najobicajnejSi pojavni obliki, ki nam pomeni specifiéno dramaturgijo, naéin podajanja
dogajanja, kakor tudi dolZzino filma in dejstvo, da je film avdiovizualni medij, se pravi, da nam
dogajanje posreduje na naéin predstavljanja ai prikazovanja, je s stali§¢a poetike v bistvu dramska
zwrst. To dejstvo v marsicem doloca film, seveda samo v tistih primerih, ko nekako zaslutimo ali
sklepamo, da posamezna filmska umetnina ho&e ostati zvesta tej opredelitvi in ne teZi v eksperiment
kot epski ali lirsko-izpovedni t. im. avtorski film. Ta opredelitev je izhodii¢e za priGujoée razmisljanje
o filmu LET MRTVE PTICE.

Ce skusamo rekonstruirati zacetek filma, se spomnimo, da nas zadetne sekvence informirajo o
mnozini stvari in problemov. Vidimo zdomca Ferenca, ki se z razko3nim avtomobilom pripelje v vas,
njegov dialog z Aniko nas obvesti o tem, da je med njima nekak3na nerazreSena eroti¢na zveza, ki je
bila z njegove strani nasilno prekinjena, in da je on zdaj poroéen z drugo Zensko. Nadalje izvemo, da v
vasi divja kravja kuga, ki unicuje gospodarstva in kmetom grozi s pomanjkanjem. Takoj v zaetku se

Prizora iz LETA MRTVE PTICE — (stran 224, 225)
(spodaj in zgoraj) LET MRTVE PTICE: Majda Grbac in Ivanka Mezanova
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torej seznanimo z dvema bistvenima dimenzijama tega filma, z eroti&no in socialno. Obe se kasneje
razvejata v ve¢ zgodb. Scenarist Branko Somen in reziser Zivojin Pavlovié nas skoraj do polovice filma
samo seznanjata s temi Stevilnimi zgodbami in z ravno tako 3tevilnimi akterji. Sledijo si kratke
sekvence, ki nas druga za drugo seznanijo z novim, $e enim problemom; vendar so prekratke in
problemsko preveé razli¢ne, da bi lahko dobili vtis enotne pripovedi in dramske napetosti. Seznanimo
se s Ferencovo zgodbo o odtujenosti iz domacega okolja in vnasanju nove mentalitete in novih
vrednosti v to okolje, o varanju in zanemarjanju Zene, ki je vsa spojena s tem okoljem in ki na koncu
is¢e reSitve v samomoru. Spremljamo zgodbo oceta treh bratov, ki sluti propad druzine in kmetije in
se mu skusa upreti in navsezadnje omaga pod tezo vseh teh stvari — odpove mu srce. Sledimo zgodbi
najstarejSega brata Stefa, vdovca, ki se porogi z bratovo bivio ljubico Aniko, ki mora tudi sam v
inozemstvo, da bi resil propadajo¢o domacijo, mlada zena pa ga vara z bratom in ki na koncu ubije to
svojo Zeno, ker je prepri¢an, da ga je varala tudi z najmlaj§im bratom. Ta najmlajsi brat Tuné je
nekaksen izkoreninjenec, ki je prvi odsel v svet in se v njem oé&itno ni dobro znasel, zdaj pa skusa resiti
svoje zivljenje z askezo, z razumevanjem bliZnjega in celo z muéenjem samega sebe. Znotraj vsega je to
torej tudi inaéica tradicionalne pripovedke o treh bratih. Ob teh se razvija e zgodba o ljubezni med
,.eudno’ Cecilijo, Anikino mlajo sestro in Stefovim sinom Vanekom, zgodba o poeti¢ni in &isti
ljubezni, ki se kot nekaj zelo lepega in nedotaknjenega dogaja sredi vseh ostalih grdobij. Vse to pa je
vokvirjeno v §irSo zgodbo o materialnem in socialnem propadanju zaostale vasi, ki je prisiljena
prevzemati nov model Zivljenja, ne da bi bila dovolj zrela za to, in hkrati Se v zgodbo o prehodu te vasi
iz nekega arhai¢nega misljenja o Zivljenju in svetu, o deviacijah etiénega znacaja, ki spemljajo ta
prehod in so v filmu najbolj drastiéno prikazane kot kr3enje erotiéno-zakonskih tabujev in zablod
mladine. Vse te zgodbe se med seboj prepletajo in v filmu sreGamo celo vrsto glavnih oseb: bratje Stef,
Ferenc in Tuné, njihov oce, Vanek in Cecilija, Anika in Ferencova Zena. Torej osem oseb, katerih
zgodbe vsaka zase zado3€ajo za cel film. Poleg tega pa $e omenjeni dve $irsi zgodbi, ki bi ena ali druga
zadoséali kot ozadje in okvir sleherne od teh osebnih zgodb. Skratka, zdi se mi, da sta avtorja filma
posvecala svojo pozornost prevelikemu Stevilu problemov, ki jih znotraj okvira, kakrSnega sta
zastavila, nista mogla zakljuéiti in zaokroziti, kar ne pomeni tudi razresiti. Ceprav sta na videz to
opravila, saj se Ferencova zena poskusi ubiti, Cecilija in Vanek si obljubita zvestobo, Stef ubije Aniko,
oce umre itd., je vse to urejeno nekoliko na silo, ker je bilo vsem tem osebam dano premalo &asa in
prostora; enostavno premajhno Stevilo kadrov in sekvenc, da bi lahko spoznali vse bistvene dimenzije
njihovega dozivljanja lastne situacije in se nam tako te osebe ne bi zdele nekoliko shematske. Ce to
misel parafraziram, lahko reéem, da so avtorji sku3ali v dramski formi podati epsko zamisljeno
dogajanje in vsebino, in ravno v tem je ta film sam v sebi ali sam s seboj omejen,

Ravno zaradi tega film ni Zanrsko Cist; v njem se preve¢ mesajo karakteristike socialne, erotiéne in
ljubezenske drame ter véasih celo nekak3ne miljejske komedije, kar smo lahko ugotovili Ze ob
natevanju posameznih zgodb, ki paralelno tecejo skozi film. Film torej hoée prikazati neki svet v
celoti in to s sestavljanjem in prestavljanjem vseh njegovih pojavnih dimenzij in ne z metaforiéno
izpovedjo o svetu skozi prikaz ene dimenzije dogajanja tega sveta, kar je obi¢ajno v dramskih zvrsteh.
Na to nas najbrz nehote opozarja tudi ritem filma. Vsaj do polovice sledimo kratkim sekvencam; se
pravi, da je tu tempo hiter, skorajda divji, kar sicer je zunanja karakteristika dramskega ritma; vendar
tu ne gre zapreskoke iz ene fabule v drugo, kar nam onemogoéa posvetiti se zgodbi in spregledati vse
njene dimenzije. V nadaljevanju dobi film bolj epski ritem, kar je v skladu z epsko zasnovo dogajanja.
Vec bistvenih potez dogajanja nas prepri¢uje, da je scenarist stremel za avtentiénostjo prikaza
dolocenega okolja, da so ga torej vznemirjali problemi spopada arhaiénega modela Zivljenja zaostale
vasi, ki Se aktivno Zivi svoj pretekli etos, in agresivnega modernega, v zunanjem izrazu pridobitniskega
in stare vrednote unicujocega in zani¢ujotega modela zZivljenja. Ta spopad se v vsakem okolju dogaja
na poseben nacin, pa¢ odvisno od prej$njega modela ter mentalitete in temperamenta, ki prevladuje v
doloéenem okolju. Vsekakor pa drugaée v prekmurski vasi kot v srbski. To poudarjam, ne da bi hotel
s tem reziserju Pavlovi¢u karkoli ocitati; vendar to ni nebistveno, ¢e se ne motim v svoji predpostavki,
da je scenaristova prvotna teznja res bila doseéi to avtentiénost. Poudarjam pa to zato, ker se mi zdi,
da predvsem Ze omenjena prva polovica filma, kljub daljdim posnetkom, ki jih kot odliko tega filma
navajajo nekateri kritiki, vendarle asociira na ritem kola, ki je zelo oddaljen od ritma dogajanja
prekmurske vasi, tudi v &asu $e tako burnih sprememb. Ritem dogajanja je namre& vedno odvisen od
notranjega ritma sodelujoéih v dogajanju in ta notranji osebni ritem je najbrz v Prekmurju precej
drugacen od ritma srbskega kola. Tudi glede na epsko zasnovo dogajanja bi bil adekvatnejsi poéasnejsi
in glede na tezo dogodkov teZji ritem.

Kljub omenjenemu pa moj odnos do tega filma ni zavrnilen. Govorim o nesporazumih v zamisli in
izvedbi in Ceprav to seveda Ze je tudi vrednostna sodba, vendarle trdim, da je ta film zelo vreden
gledal¢eve pozornosti. Ker je pa¢ lazje argumentirati negativne sodbe, naj samo navedem nekaj
dimenzij, ki se mi zdijo izrazito dobre in delajo ta film vreden ogleda. Kljub prej$njim ugovorom se mi
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zdi film dokaj poeti&en, kar je bilo za Pavloviéeve prejsnje filme manj znacilno; mislim predvsem na
PREBUJANJE PODGAN in RDECE KLASJE; in kar dostikrat ni zna&ilnost podobnih filmov, ki so
ali preve& obremenjeni s psihologijo ali pa si preveé prizadevajo biti Sokantni, provokativni ali celo
neokusni, Kljub zmedi v nadinu pripovedovanja, ki sem jo oznaé&il kot neskladje med epsko zasnovo in
dramsko formo, je film opozoril na pereco socialno in ¢lovesko problematiko, specifiéno za nas &as,
ne da bi bil ali suhoparno socialno-analiti¢en ali agitatorski.

In, ée se na koncu vendarle tudi jaz vrnem k problemu slovenskega filma, treba je reci, da ta film
pomeni tudi dolo&en napredek v filmski igri, €eprav hkrati pri¢a, da filmska igra slejkoprej 3e vedno
ostaja glavni problem nasega filma.

Prizor iz LETA MRTVE PTICE
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In zadnji tango
V parizu

nekaj skupnih misli o dveh razliénih filmih

vladimir kocjanéié

Treba je Zze na zaéetku povedati, da je mogoce prav dejstvo, da smo ta dva filma v Ljubljani videli
takoreko¢ skupaj, opozorilo na nekatere zanimivosti v dramaturiki zgradbi — &eprav si filma nista
¢isto ni¢ sorodna ne po fabulativni zasnovi ne .po konéni izpovedi ne po elementih estetskih, moralnih
in socialnih kategorij, ki ju sestavljajo.

Dva povsem razlicna filma torej, ki pa nas pravzaprav nehote pripravita k razmisljanju o zanimivi
podobnosti: namre¢ o tem, kako gradita filmsko zgodbo in posamezne sekvence, kak3na je funkcija
sekvenc v teh dveh filmih in kako gradita pomensko komponento filma.

Jasno je — 3e enkrat poudarjamo — da po fabulativni plati in po rezultatu njune pripovedi med
filmoma primerjava ni mogoéa. Tudi nikakor ne gre primerjati avtorjev — gre nam pac¢ za to, da bi
opozorili na soéasnost dolo¢enih pogledov na filmsko zgradbo na dveh razli¢nih koncih sveta in pri
dveh povsem razliénih projektih.

Res je namreé&, da tudi za film veljajo enake zakonitosti — determinirane s ¢asovnim razvojem — kot
za ves druge umetnostne zvrsti. Bistveni premiki v fabulativni ter avdio-vizualni komunikativnosti
drugih zvrsti seveda nujno zahtevajo tudi premike v filmski umetnosti, ki je z vsemi drugimi v tesni
povezavi. Razlika je nabrZ le v tem, da se pri filmu to dogaja hitreje, kot mlada umetnost ima namreé
za seboj dosti krajSo razvojno pot kot druge — vendar pa nikoli ne tako radikalno, saj je zaradi dejstva,
da je film (tudi) industrija, pomembna tudi njegova komercialna, to je komunikativna vrednost.

Zato film fabulativnosti pravzaprav nikoli ni docela zanemaril — razen mogoé&e v nekaterih posebnih
(in tudi ob&asnih) primerih, recimo v nadrealizmu mladega Bunuela ali v nekaterih naiih filmih iz
minulih let, ampak je posku3al iskati nove ustvarjalne odnose .znotraj fabulativne in pomenske
dolo¢enosti. Tako je recimo francoski novi val iskal izrazne moznosti v dramaturgiji kamere in barv —
ustvarjalci so Zeleli, da bi gledalec film obé&util, ne samo razumel; nas avtorski film pa je poskusal
dosedi isto s pomoé&jo horizontalne dramaturgije. V obeh primerih se ju nujno zgodilo nekaj
zanimivega: poseben pomen je dobila sekvenca kot samostojna enota, ki mora zdaj ustvariti &ustveno
ozraéje in ni ve¢ samo ¢len v verigi racionalne pripovedi. Pri nasem filmu se taka sekvenca ze tudi
izredno moéno osamosvoji, kot zaokroZena enota lahko obstaja sama zase, njena prava funkcija pa
postane razumljiva Sele v mozaiéni zdruZitvi z drugimi, njej enakovrednimi sekvencami. Navadno so
take sekvence izrazanje posameznih stanj na enaki, horizontalni ravni. Funkcija sekvence v filmu
postane enakovredna funkciji besede v sodobni poeziji. Eden zadnjih takih primerov v jugoslovanskem
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filmu je prav gotovo lanski film Lordana Zafranoviéca KRONIKA NEKEGA ZLOCINA, ki s popolnim
razbitiem teh (linearno razvijajoéih se) zgodb v zaokroZene samostojne sekvence ustvari popoln
ob&utek brez€asnosti.

Fabulativni film je pa po drugi strani ohranil svojo dosedanjo, se pravi klasi¢no dramaturiko
strukturo, pomensko nadgradnjo filma ustvarjajo avtorji s klasiénimi dramaturskimi principi, sekvenca
pa ostaja vezni ¢len v logiénem zaporedju. To ni samo stalno naéelo izrazito komercialnega filma,
ampak je tudi pri umetniskem filmu — vsaj zdi se tako — prevladalo kot teznja.

Oba, Pavlovié in Bertolucci, sta s svojima najnovej$ima filmoma nadaljevalca prvega nacela, se pravi, da
posvecata posebno pozornost funkciji sekvence znotraj fabulativhe in pomenske doloéenosti, toda
hkrati zgodbo zelo odloéno razvijata naprej (vertikalna dramaturgija). Fabula je v celoti izpeljana,
vendar je to samo en — racionalni — del filma, ki izzveni zelo preprosto in — zanimivo — celo
nelogiéno, ¢e ga hoéemo razumeti samega zase brez upostevanja posebne vrednosti, ki jo imajo za
pomensko funkcijo zgodbe posamezne sekvence. Pri obeh avtorjih ostaja pomembna sekvenca sama
zase, kot iztrgana izmed dveh drugih, pri éemer seveda ni niti najmanj pomembno, ali ima klasiéni
dramaturski lok ali ga nima.

Celotna determiniranost obeh zgodb — pri Bertolucciju druzbena in moralna, pri Pavloviéu socialna in
duhovna — izhaja prav iz pomenske polnosti teh sekvenc, ne pa iz fabulativne osnove, se pravi, da
zgodba ni niti nosilka pomena, niti nosilka obéutja filma. Prav zato tudi vprasanje logiénosti ali
nelogiénosti zgodbe ali njenih posameznih delov sploh ni pomembno. V nekaterin posebnih primerih
je konstrukcija sekvence za razumevanje pomena filma celo nujna — scena tanga pri Berolucciju je za
fabulo filma Eisto nepotrebna, ceprav je ena temeljnih scen za razumevanje filma v celoti; enako
recimo scena z mrtvo ptico, ki v Pavlioviéevem filmu prileti v Ferencev avto fabulativnho povsem obvisi,
je pa nujno potrebna za pomensko zaokrozeno izpoved.

Zgodilo se je torej tole: zgodba se razvija, poteka vertikalno, od zaéetka do konca, njeni posamezni
deli pa so v bistvu samostojne enote, ki se ne dopolnjujejo razvojno logi¢éno, ampak mozaiéno, lahko
bi rekli nametani v vnaprej doloéeni okvir. Mozaiénost, ki navadno sestavlja hrizontalno fabulativno
nanizanost, je pravzaprav zdaj v funkciji vertikalne fabulativnosti, pri éemer daje vertikalnost fabule
realno, mozaiénost pa pomensko komponento filma. Sele ob upostevanju obeh komponent v celoti
postane reZiserjevo izpovedno hotenje docela jasno. (Mimogrede reGeno — ob obeh filmih je bilo
izreéenih dosti negativnih besed ravno zaradi prevelikega upostevanja zgolj racionalnega, vizualnega,
fabulativnega dela filma!)

Komunikativnost zgodbe je v bistvu pogoj za komercialnost filma. Dejstvo je, da je zgodba obeh
filmov zelo komunikativna, pri Bertolucciju $okantna, pri Pavloviéu liriéno — nostalgiéna. Ce pa e
upostevamo posebno pozornost obeh avtorjev pri obdelavi pomenske nadgradnje posameznih sekvenc,
lahko recéemo, da smo dobili obakrat posreéeno zdruzitev gledljivosti in umetniske kvalitete.
Umetnisko — izpovedni del filma je torej ravno graditev posameznih sekvenc. Te pa, kot smo videli,
niso logiéno povezane med seboj. Zgodbo torej gradita reZiserja z njimi na dva naéina: pomenski
izraznosti sekvence dodata v drugem planu podatke, zaradi katerih laze razumemo razvoj zgodbe v
kasnejsih sekvencah (pri fabulativnih filmih so taki podatki vedno center sekvence!) ali pa si pomagata
s prenasanjem obc&utja, oziroma atmosfere sekvenc. To pa seveda lahko dosezeta samo s posebno
intenzivnostjo, nabitostjo, polnostjo prizora, zato posnetka nikoli ne sprostita, ne odpreta in v njunih
filmih (LET in TANGO) praktiéno ni totala.

Zanimivo je, da sta si pravzaprav oba avtorja 3e oteZila delo s stransko zgodbo, ki — spet pri obeh — ni
toliko pomembna za razumevaje glavne zgodbe, kolikor za razumevanje odnosa obeh avtorjev do
sveta. Tu je bistvena razlika: Bertoluccijev mladi par dokazuje popolno razo&aranje nad svetom, ki bo
ostal nespremenljiv (svojima otrokoma bosta dala imeni starega para — Paula in Rose), Pavlovigev
mladi par (Cecilija in Vanek) pa izraZa izrazit optimizem, upanje, da je ta lepa, nezna ljubezen na pravi
poti do drugaénega, sreénejSega Zivljenja. (Spet zanimivo, menda prvié pri Pavloviéu tako oé&iten
optimizem, ki ga pa zlasti politiéni del kritike ni opazil? ) Tudi to izpoved svojega odnosa do sveta
gradita oba reZiserja po enakih nacelih kot glavnho pomensko komponento filma.

To pa seveda pomeni, da taka graditev filmske zgodbe nikakor ni naklju&na, da sta se Pavlovié¢ in
Bertolucci zanjo zavestno odlocila ter jo predstavila kot novo moznost fabulativhe in pomenske
povezave komponent filma v celoto, éeprav sta prav gotovo — podrobnejsa analiza to potrdi — prisla
do enakih resitev po povsem razliéni poti. Za Pavloviéa lahko vsekakor re€emo, da je s filmom LET
MRTVE PTICE razvil najboljse iz jugoslovanske filmske ustvarjalnosti v novo umetnisko — izrazno
kvaliteto.

Prizor iz LETA MRTVE PTICE

230






let mrtve ptice

ales erjavec

LET MRTVE PTICE je nov slovenski film. To bi bilo zelo tezko rec¢i za Pavloviéev prejsnji film
RDECE KASJE, kajti ta je bil vse preve& vezan na vzdusje, tipi&no predvsem za novejsi srbski film, da
bi ga lahko oznaéili kot slovenskega. Vseboval je vse preve¢ elementov, tipiénih za politiéno in
druzbeno angaZirani film, ki je dobil vzdevek ,,émi*. Verjetno je ravno zato ta film le nastal kot
slovenski, ni pa bil kot tak tudi sprejet, saj je bil sestavni del angaziranega filmskega vala, specifiénega
za filmsko snovanje skoraj izkljuéno srbskih reZiserjev. Ta film je v mnogo&em pravno nasprotje
slovenskega filma. Res je sicer, da oznake ,,slovenski* in ,,srbski* dostikrat — in tudi v tem primeru —
krojimo le priblizno, a razlika med tema dvema filmskima (in sploh ne le filmskima) smerema je
vseeno tako oéitna, da jo je nemogoé&e zanikati. Ta specifika — &e se omejimo na RDECE KLASJE —
se je kazala tako po vsebinski kot po formalni plati, saj noben slovenski film v svoji dinamiki in
kriti€nosti ni el niti priblizno tako dale&, predvsem pa je bil sam filmski izraz povsem tuj patetiéni in
intelektualisti€éni usmeritvi slovenskega filma.

LET MRTVE PTICE predstavija nekak$en kompromis med tema dvema poloma. Po eni strani e
vedno vsebuje vrsto tipiénih pavioviéevskih elementov, kot so druzbena angaziranost, eksistencialna
problematika v njeni druzbeno-problemski obliki itd., vendar pa je vse ublazeno, poslovenjeno; tako je
izgubilo svojo ostrino, svojo prvobitno moé $oka in druzbenega angazmaja. Ta lastnost filma se najbolj
jasno kaZe v njegovi sledi iz odtrganosti od druzbene angaziranosti. V tem smislu je zanimiva sama
razvojna pot filmskega dogajanja — od druzbene k osebni tragediji.

S to potezo je film sicer izgubil svojo druzbeno-kriti€éno moé&, a po drugi strani tudi ukinil tisto
enodimenzionalnost prikazovnja misljenja, ki je znaéilna za vse Pavloviéeve druzbeno-kriti¢ne filme —
in ne le njegove. Ta enodimenzionalnost se je v njih kazala kot jasnost, dore¢enost, razkritost misli,
kjer so posamezniki poosebljali posamiéne moznosti in dejanske primere druzbenih in revolucionarnih
deviacij. Osebe so bile razosebljene, eksistencialna problematika pa se je omejila na odnos posameznik:
druzba, druzba v njenem ideoloskem pomenu. Dogajanje je bilo ekstrovertirano; osebe so bile
podrejene ideologiji samega reZiserja in to v njeni eksplicitni obliki — za njimi so stala razkrita stali¢a
avtorja samega.

V LETU MRTVE PTICE je ta nagin e vedno moéno &utiti, toda na mnogih mestih ga nadome3éa in v
vrednostnem smislu zamenjuje drug nacin, naéin avtorskega podrejanja filmskemu dogajanju,
prepus¢anja toku zivljenjskega dogajanja, v katerem Zivijo osebe neke vrste ,svoje’ Zivijenje,
neodvisno od avtorjevih ideoloskih pogledov. Druzbena problematika je v LETU le $e latentno
prisotna kot okvir filma in njegovega vsebinskega jedra. V ospredje je tako pomaknjeno osebno,
introvertirano Zivljenje in misljenje posameznikov, kjer marsikaj ostane nedomisljeno, nejasno,
nezapolnjeno in kjer se pravzaprav $ele izkaZe vsa polivalentnost in mnogoplastnost éloveka kot
subjekta in ne le objekta revolucije.

Ce nam je s tem uspelo vsaj priblizno orisati temeljno razliko med LETOM in Pavlovi¢evimi prej$njimi
filmi, se sedaj sku3ajmo priblizati problematiki in analizi samega LETA. Ce izhajamo iz navedene
predpostavke, da predstavlja druZbeno, Sirse dogajanje le okvir osrednjega notranjega dogajanja, ki se
odvija med zaklju&enim 3$tevilom oseb, potem iz tega izhaja, da se film dogaja na dveh ravneh, ki se
kombinirata, prepletata, da ena od njiju stopi v ozadje in ga zamenja druga, nato pa stopi v ozadje ta
druga in jo v drugih situacijah izpodrine prva. Ta proces pa se ne odvija skozi ves film enako
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intenzivho. V prvem delu je poudarjena druzbena problematika, nato nastopi obdobje variiranja
druzbene in osebne, v zadnjem delu pa previaduje osebna problematika, ki se na samem koncu povsem
osamosvoji in povsem izpodrine druzbeno. Tu se filmsko dogajanje osredotoéi na notranjo osebno in
medosebno problematiko ter na ta naéin druzbene probleme zreducira na zunanjo entiteto, ki sicer
povzro€i osebne konflikte, le-ti pa se potem osamosvojijo in gredo svojo pot, dozivljajo lasten razvoj.
Ta osebni konflikt je tudi tisti element, ki priblizuje LET ustaljeni problematiki slovenskega filma in
na ta naéin vzpostavlja enoizmed temeljnih razlik med LETOM kot slovenskim ali vsaj predvsem
slovenskim in srbskim filmom — seveda v tistih Ze omenjenih fluidnih mejah, ki jih tak3na klasifikacija
nujno pogojuje.

Ta metoda gradnje filmske fabule je seveda znacilna za mnogo filmov, v nekem splosnem smislu bi
lahko rekli, da velja za vsako umetnisko delo. Vendar pa pride v LETU to variiranje obeh delov e
posebno do izraza, saj se pojavi Ze kot njuna diskrepanca. Prvi del filma ne sluzi le kot sploSen uvod v
nadalnje filmsko dogajanje, temve¢ se osredotodi tako na oZjo kot 3irSo socialno problematiko — od
bolezni zivine do sezonskega deia v tujini. Problem zemlje, ki ne more preziveti svojih prebivalcev, se
pojavi kot vezivna tema filma. Okrog nje se suce vse dogajanje in z njim se tudi pogojena veéina
osebnih problemov. Kot Ze reéeno, pa to temo skoraj popolnoma nadomesti osebna tragedija, ki na
koncu filma ni ve¢ vezana na §irSi druzbeni okvir in SirSe filmsko dogajanje. Ravno v tej tocki pa se
tudi najboj izkaze razlika med LETOM in Pavloviéevimi prej$njimi filmi. Ta razlika se ne kaze toliko v
sami tipologiji oseb (podobne like smo lahko nasli Zze v RDECEM KLASJU), kot v nekatenh
znacilnostih, ki so znaéilne predvsem za slovensko umetnisko snovanje.

Najbolj oéiten primer preloma s tematiko Pavloviéevih prejinjih filmov je gotovo krizev pot, ki je
povsem nezdruzljiv z miselno usmeritvijo npr. filma KO BOM MRTEV IN BEL. V precejsnji meri je to
gotovo tudi zasluga scenarista, kar pa dejstva ne spremeni.

Vendar se tudi v LETU kaze ideoloska poteza, skupna je vsem filmom tega avtorja — usodnost. V vseh
njegovih filmih so osebe vrZzene v svet, so v njem izgubljene, so brez oprijemalis€a, obsoluta in jih
fatalisticna usoda vodi, kot se ji zahote. V LETU predstavija krizev pot dozdeven izhod iz te
atmosfere determiniranosti, vendar pa se njegova pragmatié¢na nevrednost razkrije na koncu filma, ko
to Zrtev samokaznovanja razvrednoti gol slucaj.

Osebam je onemogocen izhod iz te kavzalne prisile — a ta sama po sebi sploh ne izvira iz nobenega
izhodi$¢éa, podanega v samem filmu. Film tako ostaja prikaz te ¢clovekove nemoci nad usodo, ki pa ni
svobodna nujnost, moznost odloéanja in usmerjanja samega sebe in druzbenega dogajanja; temveé
uklenjenost v okvire sile, ki je zunaj ljudi in nad njimi kot determiniranost. S tem se tudi ta film
uvrita med sestavne dele Pavloviéevega filmskega opusa, v svoji drugacnosti pa le v dolo¢enih potezah,
ki jih lahko ozna¢imo kot filmsko vzdusje.

Omenjeni primer determinizma pa ima tudi drugoplat: implikacija religioznosti je element, ki je
Pavloviéevim filmom precej tuj. V svojih zametkih se v filmu pojavlja na dveh mestih — toda le v enem
kot potencialni izhod iz determiniranosti in povsem metafizi¢ne sluéajnosti. In ravno ta moznost
izhoda iz nemo¢i, iz ujetnosti v ta svet je tista lastnost LETA, ki ga postavlja na neko posebno mesto v
sklopu avtorjevih filmov. To je krizev pot. Zaenkrat se sicer kaze kot e neuspesna reditev, vendar pa
vseeno — teoretiéno gledano — kot resitev — vsaj za &loveka samega; ne glede na kon&no prevlado
sluéajnosti. V LETU se tako pri Pavloviéu prvic pojavi oseba, ki i§¢e izvor absoluta v sebi samemu, ki
se vrne k samemu sebi kot edinemu moZnemu izhodi3éu oprijemal8&a v svetu sluéajnosti in ne is¢e in
ne sprejema za taka oprijemaliséa idealov revolucije oziroma neke druzbene ideologije. Ti jo namreé
vedno znova razocarajo, ker se razkrivajo kot nedejanski, kot razocarujo&i v svoji zivljenjski
nestvarnosti. Implicirana religija se pojavi tudi na koncu filma, vendar pa tokrat prej kot obremenitev,
kot omejenost mentalitete ne pa kot osvobajanje. Torej je religija v obeh primerih prikazana v svojih
precej razliénih oblikah — enkrat kot resitev, drugi¢ kot ujetost, vendar pa je v obeh oblikah, ne glede
na njuno razli¢nost, vseeno novost pri Pavloviéu. Seveda pa je treba upostevati, da je , religioznost’’
krizevega pota le priblizen izraz za dejansko pomenskost tega akta, saj religiozni element tega dejanja
sluzi le kot izhodisce in se pravzaprav ne veze na religijo v njenem alienirajoéemu pomenu.

V formalnem pogledu je za film znaéilno prehajanje iz zacetne razbitosti, nepovezanosti in,
kvalitativno gledano, utrujajoéega predstavljanja oseb v dovrienost, ki doseZe visek v zadnjih prizorih;
ti tvorijo najbolj impresivni del filma. V njih se zdruzi eksistencialna problematika s $irSo, druzbeno,
saj pride v njih do izraza tako konéni ¢lovekov prelom z vso preteklostjo in pot v negotovo in skoraj
brezizhodno bodo&nost, nostalgija za dezelo in njenimi ljudmi, po drugi strani pa tudi impresija iste
dezele in njenih ljudi v njihovi brezizhodnosti,

Eden izmed uvodnih prizorov filma LET MRTVE PTICE
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Zmerno poprecje
pastirci)

taras kermauer

PASTIRCI, novi slovenski film reziserja Franceta Stiglica in scenarista Ivana Potréa, se tako — po
duhu, po znacaju — naslanja na predlogo, na mladinsko povest Franceta Bevka, da je najsmotrneje
govoriti najprej o tej.

Sam Bevkovih mladinskih povesti nisem nikoli posebno ljubil. V NASEM RODU sem — pred vojno —
z navdusenjem, celo z opojem prebiral Ingoliceve SIROTE, celo Arnoita (Emesta) Adamica neko
zgodbo o nogometnih razprtijah med bogatimi in revnimi otroki, uZival sem pri Seliskarjevi knjigi
RUDI pa JANKO IN METKA, pri Cerkvenikovem OVCARJU RUNU, Bevk pa mi ni 3el v slast, niti
LUKEC IN NJEGOV SKOREC, kaj sele PESTRNA. Ce danes premiiljujem o vzrokih za svojo
hladnost, bom nasel tri, vrednostno zapovrstne: prvi&, bil sem, kot moji starejsi vrstniki in star$i, ogret
predvsem za socialno literaturo, ta me je opajala, v nji sem videl smoter lastnega — in sploh — Zivljenja,
opozarjanje na razredne krivice sem imel za osnovno resnico sveta; ne pravim, da Bevk tega elementa
nima, vendar ni v prvem planu, prikljuéen je drugim, Bevkove povesti niso socialno humanisti¢ne
agitke. Drugo: Bevk je pisal predvsem o kmecki mladini, s to pa se nisem znal poistovetiti, njen jezik,
sam na sebi, kot vidim danes, zelo lep, klen, poln soénih pregovorov, mi je bil tuj, umetelen, v mojem
— mestnem in polpredmestnem — okolju smo govorili zelo drugaénega. In tretje: Bevku manjka
napete zgodbe, brez te mi pa literatura ni mnogo veljala.

Ko sem v poznejsih letih svoj odpor do Bevka premagal, saj sem se naucil gledati na Zivljenje precej
SirSe, sem spoznal, da je po cisti literarno estetski vrednosti Bevk gotovo mnogo nad Arnostom
Adamiéem in tudi nad Sel8karjem, vendar dopuséam moZnost, da ima danainja mladina podobne
pomisleke, kot sem jih imel jaz. Socialno odresilne usmeritve najbrz ne pogresa, manjka pa ji morda
neka ostrina, kakrina koli direktna, moéna, ni¢ hudega ¢e poenostavljajo¢a teza ali notranja zgradba
povesti. Ali je svet danasnjih slovenskih kmeékih otrok, ki naenkrat niso veé v veéini, ampak v
precej$nji manjs$ini med slovenskimi otroki, Se kaj soroden Bevkovemu v PASTIRCIH? Se ni tudi on
Ze po svoje urbaniziral, presel iz ruralno patriarhalnega v modernega? Ni tudi zanj svet PASTIRCEV
svet neke preteklosti? In — napeta zgodba e zmerom manjka.

Za film PASTIRCI veljajo, kot se zdi, vse te nase ugotovitve o Bevku. V njem — kot v povesti — je
vsega pomalem, mnogo resniénih Zivljenjskih modrosti, ob katerih pa bolj uzivajo starejsi kot otroci
(tem so modrosti tuje in zoprne), Zivljenje je podano realisticno, verjetno, vendar, kot da je to
zivljenje iz nekega drugega, minulega sveta. Gre za ponazoritev idile? Niti ne, za to je film spet
premalo radikalen. V nobeno smer ne zaostri, vse kombinira, uposteva, a celota je nekam medla.
Danasnjemu okusu bi bila brez dvoma zelo blizu folklorizacija, mitizacija snovi; Bevk in film imata za
kaj takega lepo osnovo; a spet samo osnovo, do prave primamosti, poiastnosti, iracionalnosti ne pride,
nastop ciganov, tema z mlinarico, vragom in zapu$éenim mlinom ostane vpeta v realisti¢no okolje in
interpretacijo. Vse je res, a vse je povrh. Kak3na priloznost je bila, da bi film — seveda mimo Bevka —
zavrtal v otrokovo podzavest, v njegove sanje, strahove, ¢e bi videli kako se danasnja slovenska



pokrajina spreminja v zacetno, ,,nedolzno”, v &as, ko so nastajale pravljice, ko so okrog $e hodili
polbogovi, vile. Tak film bi odprl razseznost, ki jo je realizem skril in se delal, kot da je ni. Tu bi bila
moznost za razcvet domisljije, globine, zanimivosti, priviaénosti. Tako pa je poezija, ki jo gledamo,
nemalo konvencionalna, znana, nié ne sega onkraj, nié ne érpa od onkraj, vse je v meri ,,poslihtane’
stvarnosti.

Filmana je lepa doma¢a pokrajina; a kaj ko se tudi ta vkljuuje v znane podobe te pokrajine. Nobene
inovacije, z glasbo vred je likovnost na meji sentimentalizma, morda celo cukrenosti. Ni¢ nimam
zoper, da slovenski film izganja érne note, sive barve, krute misli, (vprasanje je, e jih je seveda kdaj
sploh poznal in e ne izganja namalanega hudi&a), tudi zelena, modra, rdeca in druge barve so lepe,
¢loveske, polne, zanimive. Vendar pa konvencionalizem nikakor ne pomeni vpraanja k &istim
narodnim in druzbenim izvorom, narobe, konvencija najve¢ zakriva, je najhuj$a sovraznica resnice in
¢loveske ustvarjalnosti. Slovensko pokrajino je treba odkriti na novo, njene skale in planine, hige in
koce, senike in globace, rebri in gozd in travnik in ovce, tak§no zamisel podpiram iz vsega srca, vendar
mora obveljati zapoved: odkrivati na novo. Ali ni ta slovenska pokrajina, ki sije iz PASTIRCEV,
nekam predalpska ali alpska, nekam srednjeeyropska, ali ne zvenijo v nji premalo slovenski glasbeno
slikarski toni, premalo taksni, kakrEne je odkrival Marolt pa uglasbil Bravniéar, niso nekam preblizu
Arni¢u in danadnjemu slikarskemu amaterizmu, ki s kopijami Bleda in Martulike skupine nadome3éa
tisto slovensko pokrajino, ki si je Zelimo in ki so jo nakazovali Grohar, Jakopi&, Jama? Ali ni
pokrajina nasih impresionistov tak$na, da boli, presune, celo muéi, ni nedolzna do neverjetnosti, do
radikalne Zrtvovanosti (Grohar)? Ni barvno nasi¢ena do opoja, do transa, do mistike (Jakopié)? Ni
hladna do tujosti (Jama)? Ni¢ podobnega ni v PASTIRCIH., njihova pokrajina je udomaéena,
spravljena na obi¢ajno mero obiéajne — lepe — fotografije, razglednice, na malomes&ansko predstavo
podezZelja. A kaj, ko bi bil film radikalen vsaj v tem, v strastnem romanticizmu; pa ni, tudi
romantiénost bega na podezelje je zavrta in usklajena s splo$nim — zelo splo$nim — realizmom, se
pravi kompromisom (ne sintezo) razli¢nih smeri, s popreénostjo.

Film teCe med zacetno idiliéno Arkadijo, nedolZznimi igricami in nagajanji, prvimi nagnjenji med
spoloma, zunanje folklornimi mladostnimi opravili (iskanjem murnékov, pajo ovac, peko krompirja,
rezanjem palice), potegavi¢inami na eni in opozorili na tezavno plat zivljenja (Ferjané sirota, Ferjané
tepen, Ferjané begunec), na toplo srce navidez trdih (stric Matija) na drugi strani. Bevk in film gotovo
poznata Zivljenje. Vesta za nevarnost, za zlo, ki se skriva v otroskih srcih. Prav je, da sta ga pokazala,
da je vrh filma v sporu med Ferjanéem in Lenartom, Ze na meji velike boleéine, smrti. Na meji pravim,
in tu se film spet ustavi. Kot da se ne bi v ni¢emer upal naprej, v silovito, v globlje resniéno. Kaj otroci
ne trpe? Kaj ni v njihovih srcih 3¢ mnogo huj3i strah kot v odraslih? In morda 3e pristnejsi ob&utek za
smrt, za posastnost roba ¢loveskega Zivljenja? Za navzo&nost zla? Zakaj ne bi tega pokazali? Zakaj se
omejevati, zakrivati? PASTIRCI niso film, ki kaze otroke tak3ine, kot se vidijo — &utijo — sami, v
globini, v najtemeljnejSih doZivetjih, ampak so delo pametnega, razgledanega, umirjenega pedagoga, ki
je prepri¢an, da mora, ravno kot pedagog, resnici prevezati Zilo dovodnico, ji vzeti radikalnost, jo
udomaciti, jo stisniti v znane okvire, v dostojno, v sprejemljivo: v konvencionalno, PASTIRCI so
spomini odraslih na lastno otroitvo, a tak$ni spomini, ki izhajajo iz nostalgije, iz bega, iz idealizacije
otrodtva, ne pa iz potrebe stvari zaostriti, biti nepodkupljivo skrajen. Kakina moznost za intenziviranje
so Lenartove blodnje; a kaj, ko so ostale zunanje, objektivizirane v znano. Ni¢ nimam zoper moralni
poduk: ,,&e bo3 trden, bo§ vzdrZal”’; vem celo, da pomeni eno glavnih skusenj in resnic ¢loveskega
zivljenja. Vendar je to moral na, ne pa umetniska resnica.

Kaj bi rekel za konec tega kratkega in ne posebno veselega premisljevanja? Film gotovo ni slab, z
znanjem je narejen, zapolnjuje neko vrzel. A katero? Tako, ki zija kot nasa osrednja luknja, kot zrelo
vulkana, v katerem bi se morali gledati, ¢e hoéemo preZiveti, e hoéemo delati umetnost? Ali pa
tako, majhno, 3olsko, kakrinih je na tisote? Ce je umetnost prodor ez znano, v onkraj, potem so
PASTIRCI minus, manko, ponesreéenje. Preveé na gotovo so usmerjeni, premalo tveganja je v njih. V
tej svoji lastnosti pa se pridruzujejo tolikerim slovenskim filmom, ki so, kot da jih ni. Ali ni prav v tej
poprecnosti, konvencionalnosti ena glavnih, e ne celo glavna karakteristika slovenskega filma? In —
ali ni prav zaradi te znagilnosti slovenski film tako minimalno prisoten v slovenski kulturni zavesti (in
podzavesti)? Ne bo ostal tako dolgo izrazito deficitama, nezanimiva, neproizvodna, zares odveéna
veja slovenske proizvodnje ali eksistencialne sredine, dokler bo tako varno, solidno, skoraj staréevsko,
nedomiselno stopal po Ze utrjenih potih ? V prlmen z dana$njo slovensko literaturo, glasbo,
slikarstvom je slovenski film nebogljeno otroée.

PASTIRCI se nahajajo v sredi$éu tak$nega lika slovenskega filma. Bog z njimi!

Prizor iz Stigli¢evega filma PASTIRCI
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na pasi (pastirci)

ales$ erjavec

Preko noéi se je na travnih bilkah nabrala rosa in tezke kaplje uklanjajo nezno bilje na Sirnem pasniku.
Glej, Ze je zables¢alo sonce, ta velika ognjena krogla raz obzorje, Zze prihajajo ovce in pastirci. Na paso.
To je nas svet, tu smo doma.

Odprle so se iz hrastovih plohov zbite duri produktivnosti, iz koskov so podhranjeni hlap&igi
slovenske zemlje stresli svoje sadovje — in ne le to; dobili smo nov film. France Stiglic je storil
PASTIRCE. Nov slovenski film, nov uspeh stoletne in Sirne slovenske kulture, nova kal slovenske
zemlje, nov uspeh slovenskega duha.

Megla se useda na zemljo in mogoce vse le ni tako, kot se kaze. Cele dneve zivimo brez sonca, v pljuta
se nam usedata svinec in SO2 in sanjamo in modrujemo o lepih zdravih hribinah in hribcih, kjer je vse
lepo in &isto, kjer slovenski zivelj odkriva to, kar je, kjer se razrai¢a in kali njegova differentia
specifica in ga postavlja tja in nikamor drugam. In osnujemo PASTIRCE.

To vrnitev v otroitvo nasega ljudstva, ko smo sreé&ni, nepokvarjeni in polni upanja zrli v prihodnost,
potem pa se je vse obrnilo narobe in postalo nekaj drugega, drugaénega, éesar sploh nismo Zeleli.
Zalostno, dolgo&asno, ubijajoe in ze kar malo zaudarjajo&e po anarhizmu in zanikanju vsega nasega
je tole pisarjenje in trditev, kot je npr. ta, da so PASTIRCI reven film.

Odkrito povedano in od srca misljeno, zal mi je. Zal zaradi reziserja, al zaradi vseh slovenskih
filmskih entuziastov, tako ustvarjalcev kot gledalcev. Predvsem zaradi prvih. Kajti, roko na srce,
gresim. Gresim, ker avtorjem filma nalagam bridek tovor krivde za njihovo delce, ko pa je odgovornost
zanj raztresena vsepovsod. V permanentnem pomanjkanju sredstev, inertnosti slovenskega filmskega
vzdusja, producentski omejenosti ali indiferentnosti (ali ¢ éem hujsem) in $e kje. Torej krivda in
zasluga povsod.

Tudi ob tem filmu se znova postavlja vprasanje, zakaj predhodna velikopoteznost v planiranju filma, ki
naj bi, bil nekaj velikega, potem pa z enim zamahom osiromasenje in pritrgovanje od ust. To je precej
oéitno. Brez zlobe. Nocem na povpreéno krepka ramena avtorjev zvreéi dejansko ali umisljeno krivdo,
temve& vprasati, zakaj taksni filmi, zakaj filmi brez sredstev ali s premajhnimi sredstvi. Ce je na to Ze
treba racunati, zakaj potem na to nih&e ne raduna, zakaj potem projektov ne ukinejo ali prilagodijo
(navadno to storijo Sele med realizacijo), zakaj se gredo Zivljenje preko razmer? Sicer pa si razmere
krojijo sami. Kajti naj nih&e ne rege, da se ne da storiti niGesar. Saj smo Slovenci Ze stoletja kulturen
narod; e pa Ze to ni zadosten argument, potem je gotovo ta, da je interes filmskih delavcev, da delajo
filme. Ce pa ni vse tako, potem naj kdo vstane in kak3no rece, naredi paniko, kaj minira ali koga
zastrupi, pove, kaj je res in kaj ni, kako naj bi bilo, &e ni. Ndj pove, kaj za boga sploh hoée.

Ce pa se omejimo na to delo in se vseeno osredoto&imo na reziserja kot glavo filma, kot iz hribovske
prsti ustvarjajodega tvorca novega, kot neke vrste boga filmskega sveta, na tov. F. Stiglica, se mu v
prvem zamahu postavlja vprasanje: komu je to delce namenjeno?

Namreé, ali odraslim ali neodraslim, se pravi neumnim, maloumnim ali otrogjim, majhnim in, kot
pravi cerkev, nedoznim?

Kajti to ta film tudi je. NedolZen, sterilen, z dogajanjem, ki se odvija med domaéim skednjem in
pasnikkom, ki ga kdaj pa kdaj pretresejo potepuhi, pa potem spet odidejo v gnusni tuji svet, ven iz
domatega znanega in varnega. Ceprav podira to vamost izgubljena ovca, &eprav jo podirajo
medsebojni spori.

Iz slovenskega filma PASTIRCI
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Ne govorim o literaturi, temveé o filmu. Lahko bi se Ze navadili, da gledamo film in ne le filmano
literaturo — ali pa da s tega stali¢éa filme celo delamo. Film je slab. Slab zaradi Zze omenjene
razcepljenosti med umidljeno umetniskostjo in namenjenostjo odraslih, Slovencem kot klenim
kmeékim gréam — kar si nekateri 3e vedno predstavljajo, da smo, da smo véasih bili ali da vsaj iz njih
izhajamo. Ta esteticizem je za normalnega slovenskega mladeni¢a verjetno premalo funkcionalen, da
bi ga lahko sintetiziral v filmsko celoto in ne bi ostal le vrinek. Po drugi strani pa je film spet preve&
enostaven IN skonstruiran, preveé prozoren v svojem namenu, da bi prepri¢al Slovenca, ki ze ima
volivno pravico. Sicer pa to gotovo velja tudi za mlajSe gledalce. Starej$i gledalci po tradicionalnem
prepri¢anju zahtevajo lepoto v njenem sakralnem pomenu. Véasih dobi ¢lovek obéutek, da si
umetnost (in to skoraj izklju&no slovensko filmsko umetnost) predstavljamo kot zardelo sramezljivo
mladenko, sede¢o na Triglavu z Zuljavimi nogami v bistri Soci in z zasanjanim pogledom, uprtim v
dolenjske vinograde. Vsi reziserji zadnjih let so svoje filme gradili na tem umisljenem okusu. In tako so
ti filmi ostali knjige z usnjenimi hrbti$éi na zaprasenih hrastovih policah. V njih se ni dogajalo nié&, kar
bi imelo kakr$nokoli realno zvezo s sedanjostjo, temve& vedno le s preteklostjo — z izjemo nekaterih
poskusov, ki pa skoraj niso vredni omembe in so bili na ta naéin tudi sprejeti. No&em reéi, da so bili ti
filmi zanig, sploh ne, kateri je bil tudi zelo dober. A vseeno. Tako vsebinsko kot oblikovno niso bili
ni¢ novega, ni¢ presenetljivega. Isto velja za PASTIRCE. Ne vem, kaj je to, mogoée to Zdi nekje
globoko v tej zemlji in tej megli in teh pogledih, toda nikakor ne pridemo od kos in Stefanov. In to ne
le tematsko.

Stiglicev film nekam moé&no spominja na Duletideve. Tudi tu je igra le fasadno premikanje obraznih
misic, tudi tu je jezik skoraj enako mrtev, tudi tu je vse narejeno. Lahko se sicer rece, da so nosilci
glavnih vlog otroci, deca in da so ti navadno slabi igralci. Tudi &e bi bilo to res na splono ali vsaj v tem
primeru, bi bila reziserjeva naloga izZeti iz njih ¢im ve¢ — vendar pa ne s forsiranjem nekaterih
uspehov do stopnje, na kateri se sprevrzejo v ponavljanje. Otroike 3obe in jezni pogledi znajo biti
zanimivi, a v filmu jih je vse preveé in preveé so si podobni in preveé¢ podobno prikazani. Morali bi
nehati klepati kose in konéno kositi. Kajti o&itno je, da se PASTIRCI uspe$no vkljuéujejo med tiste
slovenske filme, ki jih bodo zaradi kulturnega bontona in ponosa hodili gledat Slovenci in verjetno
nihée drug. Noéem reéi, da mora biti film komercialno uspesen, re¢i ho€em, da mora pritegniti ljudi z
okusom kjerkoli, tega pa PASTIRCI najbrz ne bodo zmogli. Lahko da je bil napor hud in velik, da je
bilo dela veliko, a rezultat je sila skromen. Pa smo spet tu. Spet govorimo proti in &ez, spet se vse
ponavlja, spet gre vse po starem. Film izumira — vsaj pri nas.

Prizor iz PASTIRCEV
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dileme

o beograjskem festivalu kratkega filma

vasko pregelj

Razmisljanje o trenutnem poloZaju jugoslovanskega kratkega filma je v luéi beograjskega festivala
razkrivanje dilem, ki obvladujejo tovrstni film v celoti, a so tolikanj bolj zaznavne, kadar dolocen
nadéin ustvarjanja zaide v ponavljanje Ze preizku3enih izpovednih oblik, Ni na§ namen ocenjevati vsako
posamezno delo niti ne bomo vrednostno razporejali filmov v smislu odkrivanja umetnisko izpovedne
modéi ali nemoéi, ampak bomo skusali zgolj pregledati nekatere teznje sodobne jugoslovanske filmske
misli, kot jo izpric¢uje 21, festival.

Osnovna spornost ali vprasljivost, ki obvladuje skoraj vsak kratek film, se skriva Ze v naravi tak$nega
dela, saj ta zvrst nima kolikor toliko oprijemljive oblike. Le-ta je namre¢ razpeta med dvema
skrajnima, v bistvu razliénima teZnjama — med golo informacijo in osebnim ali kot navadno
imenujemo avtorskim na¢inom pripovedi. Na straneh te revije smo nekaj podobnega ugotovili Zze v
razmisljanjih ob lanskoletnem festivalu, vendar je treba pripomniti, da so dileme letoSnje prireditve e
bolj zaostrene, kar se ti¢e spornosti, ki izvirajo iz narave medija — &e vseh tistih zunaj prostora samega
ustvarjanja niti ne omenimo,

Ne glede na to, kako uvrstimo doloéeno delo po tematski zasnovi, je mogoce trditi, da si vrsta avtorjev
vseskozi prizadeva ustvariti neposreden stik z gledalcem, pri tem pa pozablja na globlja filmsko
estetska obmocja. Tu seveda ne mislimo na filme z zgolj namenskim ali informativnim znaéajem, kjer
je tradicionalnost Ze skoraj pravilo, kar sevedane pomeni, da ta filmska dela ne morejo tvorno
sodelovati v procesu odkrivanja novih izraznih moznosti. Kot smo Ze ugotovili, je poglavitna teZnja pri
oblikovanju filmskega jezika iskanje neke zunanje, praviloma mo¢no enostavne pripovedi, ki Ze s
samim predmetom prikazovanja nudi zadostne moZnosti dojemanja. Predmet prikazovanja je tako v
sredi3¢u pozornosti, ne glede na to, kako ga reziser postavi v obzorje gledaléeve misli. Ker je sam na
sebi nosilec doloc¢enega mehanizma zgodbe, pripovedi ali samo trenutka, seveda taksen filmsko
oblikovni postopek zabrise pravo podobo ustvarjalnih razseznosti, saj je pomenska vrednost predmeta
kljuéna prvina tako zasnovanega dela, Pomenjanje predmeta.prikazovanja pa je skoraj praviloma oprto
na besedno in nevidno sporecilo, kar seveda nikakor ni v skladu z naceli filmske govorice. Tako se
znajdemo v domala absurdnem poloZaju, ko v zvrsti kratkega filma brez literarne plasti preprosto ne
moremo vsaj priblizno dojeti vsebine, kar danes niti v obmogju bolj3ih celoveéernih del niveé sporno.
Tako ostajajo izrazna sredstva filmskega jezika povsem zanemarjena, v ospredje pa stopajo sestavine,
znacilne za televizijski medij. Film se je tako znaSel v razkoraku, ki zanj ne pomeni ni¢ drugega, kot
odpoved posebnostim nekega umetnostnega podroéja. Seveda je sedaj potrebno ugotoviti naravo tistih
lastnosti, ki izpodbijajo dolo&eno delo iz sveta filmskega jezika. Ze na&in sprejemanja televizijske slike
je v primerjavi s filmskim platnom bistveno drugacen. Televizijska slika naj tezi k enostavnosti, avtor si
mora v tej zvrsti dela prizadevati, da je razmerje med prvinami, s katerimi gradi dolo€eno vsebinsko
podobo, lapidarno, brez monumentalnih prostorskih ali kompozicijsko natrpanih lastnosti. Pomensko
mora slika vseskozi ostajati pri predmetu prikazovanja, ga pojasnjevati in opredeljevati glede na
njegovo vsebino, ki je obi¢ajno povsem literarne narave v smislu neposredne pripovedi, pa naj gre za
uporabo besedne ali slikovne zveze z jasno opredeljeno fabulativho noto. Struktura pripovedi je
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nadeloma avtentiéna, soodnosnost in razporeditev razli€nih é&lenov pa ustvarjata poseben osebni
pristop. Teznja k literarnosti torej tu izvira iz omejenih, ali bolje povedano, na posebno raven
postavljenih moZnosti slike, ki potrebuje ve¢ neposredne pomenske sporo¢ilnosti — le-to pa lahko
omogodca le beseda v najsirsem smislu. Prenos tako zasnovane strukture (v pri¢ujo&em razmisljanju je
ta moZnost zgolj skicirana in bi zahtevala podrobno opredelitev) na filmsko podroéje je seveda moéno
sporno, a hkrati navidezno zelo uginkovito. Izpostavljanje neposredne pripovednosti besede doseze
stik z gledalcem na zelo enostaven nadin in &e si avtor izbere kolikor toliko 3okantno temo, je uspeh
zagotovljen. Seveda pa takinega izdelka ne moremo preverjati s filmskega stali$€a niti ga ne moremo
ocenjevati kot televizijsko delo, saj je obi&ajno njegova literarno pomenska plast moéno pomanjkljiva.
Kar se tite vrednot filmskega jezika, je tak postopek napacen, je pa moéno prikladen za vzbujanje
pozornosti in pridobivanje gledalcev, posebno kadar uporablja rezirano resniénost, ki je zelo priviacna,
saj izrablja prvine igranega in avtentiéno dokumentarnega izraza; ¢e se je dolocen del ustvarjalcev
znasel na razpotju med televizijskim in filmskim izrazom, pa je enako vpraljiv tudi postopek, ki
uporablja prijeme dolgometraznega filma, le da je verjetno tu nesporazum manjsi, saj ne gre za
razloGek med dvema medijema, ampak lahko govorimo o razliki na&ina oblikovanja. Le-te pa se avtorji
7e kar praviloma ne zavedajo, zato so doseZki verjetno tu najskromnejsi. Drasti€no povedano —
ustvarjalci se lotevajo oblikovanja &rtice z instrumenti romana.

Razmisliti pa je potrebno tudi o geografskih, spominskih in poué&nih prispevkih letosnjega festivala, saj
so ti filmi 3teviléno najmo&neje zastopani. Tu smo namre¢ pri¢a na¢inu obravnave posameznega
podroé&ja, ki se pogosto vede povsem brezbrizno do same teme ali vsebine. Avtorju pogosto zados¢a,
da si izbere neko aktualno podrogje iz zgodovine, polpreteklosti ali sedanjosti ter okoli tak$ne, same
na sebi $e kako pomembne zasnove, razplete filmsko zelo zaéetnisko pripoved ali sporo€ilo. Ta dela si
niti ne prizadevajo, da bi se vsaj obrtno drzala nekega vrednostnega nacela, tako da je posamezna tema
ne le v svoji scenaristi¢no-teoretiéni zasnovi slabo obdelana, ampak smo pogosto priée prav éudno
zastavljenim oblikovno-vizualnim zvezam. Plasti¢na osvetlitev predmeta obravnave, ki je seveda v
sredi$&u vsake podobne zamisli in je hkrati tudi nujna kot posledica namenskosti, je v tem obmo&ju
izrazito povrino izrazena. Tako ne stopa v ospredje tisto, o éemer film govori, ampak le napake te
govorice. Gledalec se mora najprej prebiti ¢ez pregrade jecljanja, da bi doumel podobo predmeta, o
katerem film pripoveduje. Sreta v nesreéi je, da so pogosto to teme sploinega znacaja, toliko znane in
obdelane, da ne predstavljajo vedje uganke niti gledalcu 3e tako omejenih zmoZnosti; zato pa tembolj
razburjajo domiéljijo o naravi avtorjev tistim, ki dolodeno podro¢je poznajo in bi si Zeleli vsaj
solidnega zapisa, &e Ze ne vzpostavljanja ravnotezja med pomembnostjo vsebine in ustreznostjo
filmske uprizoritve.

Seveda pa so bila na festivalu tudi dela, ki so sku3ala na neki poseben, obi¢ajno pravimo avtorski
nadin, zajeti tematski krog prikazane vsebine. Ko smo zapisali avtorski na¢in, nikakor ne mislimo le na
filme z izrazito osebno potezo, kjer sta svet obravnave in oblika, s pomo¢jo katere ustvarjalec govori,
tako reko€ poistena — ne, avtorski film ni le podoba nekega v skrajnosti solipsisti¢ nega zapisa, ampak
je verjetno vsako delo, ne glede na zvrst ali vsebino, Ki si prizadeva na oseben nacin spregovoriti o
zadani temi, Tako zastavljenih del je Zzal zelo malo, saj pogosto zanimivost ali zunanja privlaédnost
obravnavane vsebine prerast a osebni oblikovni pristop. Filmi, kjer sta vsebina in oblika del skienjenega
kroga avtorjevega pogleda na svet, pa so hkrati tudi vedno v nevarnosti, da zaidejo v maniro. Vendar je
mogoce trditi, da se ravno v obmodju avtorskega filma, kot smo ga na kratko orisali, odpirajo nove
razseznosti umetnostnega izraza te zvrsti, ¢e ze ne kar sam obstoj kratkometraznika. Seveda je
potrebno spregovoriti tudi o risanem filmu. Ob tej zvrsti lahko zapiSemo, da je, ne glede na nihanja
izpovedne vrednosti, to najbolj trdna zvrst kratkega filma. Mo¢ tradicije zagrebske 3ole je nesporna ter
ne ucinkuje kot ponavljanje, ampak so filmi, ki uporabljajo danes Ze klasi¢ne prvine omenjene
usmeritve, le smiselno nadaljevanje. Verjetno ne bi bilo pametno iskati novih moZnosti, saj je ogitno,
da ustvarjalni prostor risanega filma znotraj misli, zadrtane v okvirih omenjene 3ole, nikakor ni
izpolnjen. Splosno ¢loveika ali pogosto celo filozofska razmisljanja, podprta z moderno likovno
uprizoritvijo, nudijo brezitevilne moZnosti novih pogledov.

Pri¢ujoci zapis je seveda le splo3na ocena nekaterih pojavov breograjske prireditve, in sicer zato, ker bi
podrobno pregledovanje posameznih filmov lahko oziroma moralo sproziti doloéena vprasanja zunaj
prostora filmske umetnosti, kar pa ni in tudi nikoli ni bila naloga pi3¢eve tovrstne izkuinje. Vprasanja
umetniske skromnosti, pomanjkanje izvirnosti, pogosto celo prepisovanje — to so problemi, ki v sami
osnovi kaZzejo na neurejena razmerja neke umetnostne zvrsti. Pisanje o ustvarjalnih vrednotah pa
taksnih problemov seveda ne more razreievati, zato je edini izhod pregled nad celoto nekaterih gibanj,
iz ¢esar izhaja nujna pomanjkljivost, da dologena kvalitetna dela niso omenjena, vendar je s tem
storjena verjetno manjSa napaka, kot pa ¢e bi pisec postavljal kanon ter se spu$¢al na podrogja, ki ne
sodijo v obzorje umetnostno teoretiénih razmisljanj.



konec zudarnostjo?

po 21. festivalu beograjskega kratkega
In dokumentarnega filma

misa gréar

Domala isto bi lahko dejali po letoinjem beograjskem festivalu kratkega filma, kot smo dejali lansko
leto po puljskem festivalu celovedernega umetniskega filma: zanos, umetnisko iskanje, prodornost in
tudi nekaj tveganja — vse to je zacelo pesati. Jugoslovanska kinematografija, ne tako zelo davno nazaj,
je bila ena najbolj zanimivih na svetu. Ne celotna, seveda, marve¢ posamezni avtorji, v posameznih
zanrih, v posameznih kategorijah.

Gotovo je sodil jugoslovanski kratki film med gonilne sile, v avantgardo celotne kinematografije, v
mednarodnih arenah se je uveljavil pred celovecernim. In celovecerni je prej opesal — iz znanih in
neznanih vzrokov. Zdaj mu sledi $e kratki film. Podoba je, vsaj po tem, kar smo lahko gledali eno leto
po jubilarnem festivalu (ki je prav gotovo Ze nakazal stagnacijo in celo padec), se pravi letos, da
jugoslovanski kratki film izgublja svojo udarno moé, da se ponavlja, se giblje bolj ali manj v goli
informativnosti — kar zadeva njegovo osrednjo usmeritev, dokumentarec — izgublja se iz sodobne
problematike, predvsem tiste bolete. Prav ta , bole¢a problematika, ki je s svojo angaZiranostjo
vzbujala pozornost doma in v svetu, hkrati z njo pa tudi svojevrstni estetsko-tehniéni vizualni prijemi,
je morala prepustiti mesto standardnim filmom, vajenim in banalnim, tehni¢no neizrazitim in tako
smo paé tu, kjer smo, se pravi, na — kar zadeva kakovost — strmi poti navzdol.

Doslej kakovostni avtorji se ponavljajo, ne i5Cejo vec izrazitih tem ali pa so kratkomalo utihnili. In kaj
imamo zdaj? Preprosto, nepretenciozno proizvodnjo, Ki kljub posameznim primerom in izjemam
nikakor ni veé¢ druzbenokriti¢no angaZirana, izgubila je svojo moé& v eni svojih najbolj bleiéeéih
kategorij, v dokumentarcu. Seveda, kot re¢eno, so tudi tu izjeme — Ge nastejemo le nekatere: Miéa
Milosevi¢ in njegov bole¢i pogled na stanovanjsko problematiko v filmu STREHA NAD GLAVO in
podobno Petar Ljubojev s filmom STANOVANJSKA PRAVICA RUDARJA SAFERA in lep za-
kljuéek Zorana Tadica trilogije v filmu KITE in 3e kateri. |zjeme, ki potrjujejo pravilo in vlivajo upanje
v uspesnjejse nadaljevanje.

Podobno je tudi v drugi, nekoé slavni kategoriji animiranih filmov. Tudi na tem podro&ju ni¢ novega,
ni¢ vznemirljivega, ni¢ posebno izvirnega. Paé! Novo je to, da se proslavljenemu animiranemu centru v
Zagrebu pridruzujejo tudi druge proizvodne hise, enako uspe$no ali neuspesno, in pri tem je po-
membno za naso oZjo domovino tudi to, da se tudi mi korektno vkljuéujemo v to kategorijo, ki je bila
pri nas tako dolgo zanemarjena ali bolje: neaktivna. Pomislili bi, da se v primeru, &e ena kategorija
kratkega filma odpove, pa¢ proslavi ali vsaj dvigne nad prvo druga. Toda Zal ni tako — vsaj pri nas ne,
kar zadeva animirani film. Tudi ta solidarno stopa v korak s svojim velikim bratom, dokumentarcem,
hlasta in lovi ravnoteZje. Prav pri tej oceni pa mu morda delamo krivico iz preprostega razloga, ker
smo se preve¢ navadili na njegove mednarodne uspehe in smo premalo strpni ob njegovem predahu.
Toda poskusimo biti tolerantni, privoiéimo mu poéitek in upajmo na nov zalet.

Pred dvema letoma smo bili pri¢e nenavadnemu vzponu jugoslovanskega kratkega igranega filma. To je
bila pri nas vedno kategorija, ki je kakovostno in po koli¢ini zaostajala za vsemi drugimi, zato je bil
njen vzpon tedaj toliko bolj opazen, éeprav ne moremo govoriti o kaksni posebno izraziti kvantiteti.
Kvaliteta pa je bila o¢itna. Sicer ne moremo reéi, da se posamezniki niso tudi Ze prej ukvarjali z njo;
so se, vendar poredkoma in njihovi poskusi so velikokrat mejili na eksperiment — in tako sta se

Prizor iz nagrajenega slovenskega filma LEPO JE ZIVET NA DEZELI
scenarista in reZiserja JoZeta Bevca; kamera Jure Pervanje
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stapljali dve kategoriji. Pa smo pred dvema letoma opazili posebno usmeritev, ki je avtentiéni
dokument prenasala v rekonstruirano igro. Zanimiv poskus, ki se je posredil in od katerega je bilo
pricakovati razvoj in nadaljnje dimenzije. Pricakovanje se ni uresnicilo, letos je bilo tak3nih filmov
bore malo in &e so bili (Golubovié, MANIFEST SVOBODE), niso bili ravno posreceni. Bolj je ugajala
klasicna usmeritev kratkega filma, se pravi kratka pripoved, bolj ali manj bizarna ali sploh ne, ¢ista in
gladka pripoved (Paskaljevié, POTOMEC). Skratka, od kratkega igranega filma smo pri¢akovali ve&,
glede na uspe$en pohod pred dvoma letoma, vendar nas s svojimi redkimi prispevki ni potisnil tako
zelo v razo¢aranje kot na primer dokumentarni film.

Kategorij je Se ve¢, v Beogradu poznajo tudi tako imenovani namenski film, éemur bi morda kod
drugod rekli naroéeni, reklamni, pla¢ani film. Vendar bi lahko rekli na tem mestu, da je namenski film
lahko tudi dokumentarec, ki ima NAMEN opozoriti na druzbene nepravilnosti, na perece probleme, s
katerimi se ne sre¢ujemo vsak dan, in jih ne poznamo, so pa Zivljenjskega pomena za posameznika,
skupino, druzbo. Kakorkoli, beograjski namenski film je tisti, ki navsezadnje dela tudi reklamo, za
karkoli in kakorkoli. Od te kategorije nikoli nismo pri¢akovali ¢esa posebnega in tudi to pot nismo
mogli biti razo€arani, kljub temu da je tudi ta kategorija prinesia v filmskem svetu izjemne in
svojevrstne umetnine, Morda ji nismo dorasli, morda tisti, ki doloéa NAMEN svojega finansiranega
filma, ne dovoli eksperimentov, samosvojih pogledov na temo.

Pa 3e znanstveno popularni, se pravi tisti film, ki naj bi bil privlaéno didaktien. Ta je vedno zanimiv
ali suhoparen, privlacen ali odbijajo¢, odnos do njega je pa¢ odvisen od osebnega odnosa gledalca in
njegove prvinske zainteresiranosti. Tudi na tem podroc¢ju ni¢ pretresljivo novega.

Sklepe je tezko podati, sklepov ni, ker jih nesme biti. Naj bo letodnji beograjski festival le vmesna
etapa, ki ne sme razorozevati, marveC opozarjati na prihodnost.
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Devetnajst jugoslovanskih filmskih his je za letosnji festival prijavilo 106 filmov. 67 filmov je uradna
Zirija uvrstila v tekmovalni program, 37 pa jih je odbrala za informativno projekcijo. Ista zirija je
proglasila za najboljse delo festivala film Dusana Vukotiéa GUBECZIANA, za najboljsa dokumentarna
filma OGENJ Stoleta Popova in STREHA NAD GLAVO Mié¢a Milo3evica, za najuspesnejsi igrani film
POTOMEC Gorana Paskaljevi¢a, za najbolj5o animacijo film SMER Zorana Jovanoviéa, za najboljsi
namenski film LIMANICE Aleksandra |llica, za najboljsi ekonomsko-propagandni film 486,
VZPOREDNIK JozZeta Pogaénika. Z nizjimi in specialnimi priznanji je zZirija odlikovala $e dolgo vrsto
filmov in avtorjev. Za najboljso selekcijo je bila nagrajena proizvodna hisa VIBA FILM iz Ljubljane.

Jugoslovanski kratki film, produkcija brez ob&instva — vcasih se ga spomni televizija, da bi izpolnila
vrzeli, je prezivel svoj 21. festival v polprazni dvorani, Festival je v senci FESTA neopazen. Publika ni
bila privabljena z zadostno reklamo, Beograjéani so bili komajda obves&eni o njem, odbijale pa so jih
visoke cene vstopnic. Organizator gotovo z vstopnino ni pokril strodkov festivala, niti jih resneje omilil
in postavljamo vpraSanje, zakaj se festival ne trudi pridobiti obéinstva kratkemu filmu, ¢e Ze ni

248



249

dobiékonosna prireditev, Odgovor je preprost: za ob&instvo se trudijo le dobi¢konosne prireditve.
Krog je sklenjen,

Zaradi dejstva, da je vedina sredstev, namenjenih proizvodnji kratkih filmov, v finanénem smislu
vnaprej izgubljenih, bi bilo pri¢akovati drugaéno orientacijo proizvodnije in distribucije. Kratki film bi
moral sluZiti raziskovanju filmskega medija. Novim, mladim avtorjem za pridobivanje izkusenj,
starej§im, izkufenim pa za izpopolnjevanje. Nageloma sicer sluZi temu namenu, vendar ob pregledu
filmov ne dobimo tega vtisa, ker taka orientiranost ni zavestna in nacrtna. Filmi so zvecine
kompromis med avtorskim izrazom in namenom ugajati vsem. RezZiser celovecernih filmov bi moral v
kratkem filmu preizkusati nove izrazne moZnosti, preden jih vklju¢i v veéji projekt; kratki film bi mu
moral nuditi moZnost, da izrazi svoje videnje filmskega medija, svoj odnos do druZbe in Zivljenja na
nadin in skozi vsebine, ki si jih v veéjem projektu ne more privo$¢iti zaradi vezanosti na finanéno
tveganje. Glede na to, da so edina publika, ki ima pregled nad proizvodnjo kratkih filmov, povsod isti
festivalski ljudje, filmski delavci, publicisti teoretiki, bi festivali morali namenoma sluziti njim za
izmenjavanje idej, za pregled razvoja filmskega izrazanja in estetike filma.

Kakzen je odnos producentov in reziserjev do filma, se najlepse vidi pri namenskem in propagandnem
filmu. To so edini filmi, ki jim je zajaméena publika, hkrati pa najmanj inventivni, posneti rutinsko,
brez duhovitosti in koncepta, zgolj zasluzkarsko, Treba je izvzeti skrbno narejene filme MALA CUDA
VELIKE PRIRODE V REZIJI Branka Marjanovi¢a. Vezanost in zahteve naro&nika nista izgovor (tudi
poslikava Sikstinske kapele v Rimu je bila naro¢ena in v propagandne namene — to samo za primer,
ker ljudje radi dajejo klasiéno umetnost za zgled). Za tako stanje je kriva le neangaZiranost
producentov in avtorjev ter njihov odnos do dela: eno delajo za denar, drugo za umetnost. Sami se
pritoZujejo, da nimajo prvega, gledalci pa so prikrajsani za drugo, Ne zavedajo se, da lahko skozi
namenske filme delajo reklamo tudi sebi, predvsem pa filmu, tako filmsko podjetje kot reziserji.
Namenskih filmov se avtorji sramujejo. Ne zavedajo se, da ravno preko teh filmov najlaze oblikujejo
okus publike, ti filmi vplivajo tudi na filmsko kulturo. Avtorji bi se morali ¢utiti dolZne, da dajo
druzbi v vsakem svojem delu najboljse. Zelijo pa v najboljem primeru narediti le boljsi film kot
kolega. Za to je kriv tudi &as top-pop lestvic. Te lestvice delajo kulturi prav medvedjo uslugo. Na prvi
pogled kreativnost pospesujejo, v resnici pa jo z dologanjem ,,najbolj3ih** zavirajo, ker postavijajo v
drugo vrsto, iz interesa vse, ki niso prvi.

O filmu GUBECZIANA (grand prix festivala) si ne upam reci ni¢. Slisal in prebral sem o njem veliko
hvale, po trikratnem gledanju pa nisem mogel odkriti v njem ni¢ izrednega. Pripoveduje zgodbo Matije
Gubca in kmeékih uporov skozi posnetke slik in kipov naivcev, ki so v velikem Stevilu obdelali to
temo za posebno razstavo. Ne vem, ali je dobil nagrado Vukoti¢ ali Matija Gubec, naivci ali film.
Mogo&e ga odlikuje to, da se ne meni za meje zanra (dokumentarni). Uporablja animirane prizore,
filmske trike, ozvo&ja oljnate slike s pasjim lajezem in podobnimi zvoki. Sicer pa tak mejni zanr ni bil
na tem festivalu ni¢ enkratnega. Odliéni film NIKOM NISTA Stjepana Zaninoviéa deluje povsem
dokumentarno , pa je igran, Dokunentarni film 46. VZPOREDNIK je bil nagrajen kot ekonomsko-
propagandni, dokunentarec BRANC Janeta Kavéi¢a je videti povsem igran, mogoée zaradi dialogov.
Mimogrede, to je bil najboljsi film v informativhem programu, bilo pa je veliko slabsih v konkurenci.
Tudi ogabni animirani film FARSA Zlatka Boureka nima niti enega filmsko animiranega prizora, le
posnete rocne lutke,

Letosnji festival je bil brez preseneéenj, tako v dobrem kot v slabem pomenu. Ni bilo nobenih novosti
v izrazu, Mogoce edino v fragmentih animiranega filma NORA LADJA Zorana Jovanovica, ki pa je bil
kot celota povsem negitljiv in nedodelan.

Avtorji so se lotevali neizrazitih snovi, obravnavali pa so jih zve¢ine premalo angaZirano, Prevladovale
so sodobne teme, vendar je bila druzbena angaziranost in kriti¢nost povsem v ozadju. Le dva filma sta
zavzela kriticno stalis¢e, oba obravnavata problem otrok nasih delavcev v tujini. BREME Gorana
Paskaljeviéa prikazuje otroke, ki so ostali doma in sami vodijo kmetijo, TUJEC Rudolfa Sremca pa
otroke nasih delavcev v Nemdiji, ki ne razumejo materini¢ine. Zelo kritiéno in prepric¢ljivo je
obravnavano stanovanjsko vprasanje v filmu STREHA NAD GAVO, vendar se zdi jalovo in zapoznelo
opozarjati na problem, za reSitev katerega pravkar tecCe Siroka druzbena akcija. V nekaj filmih,
posebno iz proizvodnje novosadske Neoplante, je bilo slutiti novo obliko druzbene angaziranosti.
Tema je delavec, neposredni proizvajalec in samoupravljanje. Eden teh filmov, GROMKI| DELAVSKI
KORAKI Branka MiloSevica, je dal tej temi poudarek in izrazal Zeljo, naj bi jo tudi v prihodnje
obravnavali. Leto3nji filmi niso bili prepri¢ljivi. Delavca so prikazovali sredi monumentalnih
tovarniskih konstrukeij kot velikana iz bajke. Sekvence z intervjuji so bile izbrane tako, da so izrazale
globoko razredno zavest in druzbeno angaZiranost delavcev. Spremni tekst je bil vedno privzdignjen,
pateti¢en. V filmskem, pa tudi idejnem pogledu so ti filmi vraanje na prehojeno pot. Izrazajo le, da
50 avtorji narobe razumeli smernice ZK, naj bi bila umetnost bolj druzbeno angaZirana in neposredneje



sluzila razvoju druzbe. lzvzeti je treba prvonagrajeni dokumentarec OGENJ, ki je s skrbno izbranimi
sredstvi, skoncentriranim dogajanjem in mojstrsko rezijo publiki izvabil iskren aplavz.

Tematika NOB je bila obravnavana 3ablonsko. Ce je bilo v sliki in montazi kaj poezije, jo je unicil
pateticen tekst, ¢e se je tudi tekst trudil razbiti ustaljene okvire, ga je obvezno unicil spiker, ki ga je
bral privzdignjeno, govornisko, kot bi si prizadeval od tisocglave mnozice izvabiti skandiranje.
Nekoliko se je odlikoval film ZAVNOH Lordana Zafranoviéa, pa tudi PESEM PADLEGA
PARTIZANA Milana Ljubiéa, ¢e bi se otresla nepotrebne patetike v tekstu. Zvok dela nasim filmarjem
resne preglavice, nekajkrat smo slisali Beethovnovo 5. simfonijo in podobne melodije. Kaze, da
zabloda: dobra glasba — dober film, ni lastna samo kino amaterjem.

Dokler ne bomo zaceli enakovredno in z enako pozornostjo negovati vseh zanrov, ne bomo imeli
kinematografije. Ugotovili smo Ze, da je zapostavljen namenski in propagandni film, filmov za otroke
in mladino pa sploh ni bilo, vsaj ne na festivalu. Ce si Ze druzba kot celota ne prizadeva izkoriscati
film za vzgojo nara3Caja, bi morala biti vsaj kinematografija zainteresirana za vzgojo gledalca. Kratki
film, kopiran na 16 mm trak, je idealno sredstvo za filmsko vzgojo, ki opotekaje se pa vztrajno prodira
v Solo. Z dobrimi domaéimi filmi za otroke bi pridobivali gledalca domaéemu filmu kot celoti,
Trenutno stanje kaze, da smo krepko kratkovidni.

Se en prizor iz odli€nega slovenskega dokumentarnega filma
LEPO JE ZIVET NA DEZELI
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Letodnji festival JTV, deveti po vrsti, po svoji formalni organiziranosti ni dozivel nobene spremembe.
Vsaki televizijski hisi je bil dodeljen poseben dan, v okviru katerega je vsaka predstavila ,,svoj’’
program. Tako kot vsa leta doslej smo lahko videli pisan splet oddaj, od zabavnih, baletnih in otroskih
do poljudnih, aktualnih in neposrednih prenosov, Podelili so vrsto nagrad, videli smo lahko 3e
vsakodnevno (popoldansko) komercialno sekcijo, bilo je nekaj srec¢anj, posvetov, sprejemov,. In to je
vse, Seveda lahko poslednji stavek zveni kot odkrit in neposreden o€itek celoletnemu prizadevanju
nacionalne televizijske mreze. Toda bodi kakorkoli: festival v taksni obliki, v kakrsni je bil
predstavljen tudi letos, ne more zadovoljiti ali razveseliti prav nikogar — ne ustvarjalcev, se manj pa
gledalcev, ki jim je namenjen.

Nase razmisljanje bomo usmerili k problemu, ki se je v takini odkriti problemati¢ni festivalski podobi
ponudil kar sam od sebe. Ni namre¢ mogoce trditi, da imamo slab program ali da je ta program slabsi
kot katerikoli drugi evropski. Je na istem nivoju, saj se izmenjava oddaj vsak dan bolj poveéuje (ne
smemo tudi pozabiti na gostovanja nacionalnih TV na ljubljanski TV), v aktualnosti prikazovanja
evropskih ,,uspesnic’’ s podroc¢ja TV nadaljevank pa smo na samem vrhu. Problem je skrit drugje.
Televizija po svoji naravi ni bila ,,narejena’ za to, da bo svojo vlogo usmerjala v golo posrednistvo, da
nas bo zasipala s konzerviranimi proizvodi véasih hudo sumljive kvalitete. Kaj se dogaja in v éem je to
dogajanje potrdil tudi minuli portoro3ki festival? Dogaja se, preprosto in shematizirano povedano,
nekak3na hermetizacija TV sporeda. Oddaje nastajajo predvsem in zgolj v studiih, nastajajo kot
unificirani izdelki z daljso, trajnejSo vrednostjo. Vse lepo in prav. Toda ,,&ar’ ali ¢e hodete ,,slast”
televizijskega sprejema je predvsem v tem, da me sedajle, ta trenutek, neposredno postavi v sredo
dogajanja, me naredi za udelezenca, ocividca, v posebni konstelaciji tudi za ,,sokrivea’”. Moje
dozivljanje je narejeno po meri dogajanja, ki ga sprejemam preko zaslona, &utim neposrednost,
nepotvorjenost, grozljivost prikazane avtenti¢nosti. TakSno dogajanje je Ze samo po sebi
.dramati€no”, treba ga je samo 3e pravilno, pa éeprav rutinsko in klisejsko, rezirati in konéni uéinek
ne more biti ni¢ drugega kot ob&utek neposredne, dramati¢ne, vznemirljive prisotnosti.

Ljubljanska TV nam je predstavila dve oddaji, ki bi bili lahko posneti na ta neposredni na¢in: Ml MED
SEBOJ — Z DELAVCI MEBLA in epizodo iz nadaljevanke VEST IN PLOCEVINA z naslovom DIVJI
LOV. Toda obe oddaji sta zgresili namen, vsaka seveda na svoj poseben na¢in. Oddaja Ml MED SEBOJ
je bila posneta kot neposredna, Zivo dramati¢na oddaja, tudi njena aktualna druzbeno-politiGna
vsebina ne more biti druga¢na, toda ustvarjalci so zagresili neodpustljivo napako, da so oddajo v
studiju premontirali, skrajsali, skratka ,,predelali” ali, 5e bolje, opremili tako, da se je izgubil
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avtenti€éni ritem z vsemi atributi, o katerih je Ze bil govor. Oddaja je ucinkovala igrano, prav tako Kot
beograjska oddaja OPORTUNISTI, Seveda je tu element igranosti, urejenosti povsem odveé, na prvem
mestu bi moral ostati so¢asni, posredniski in vklju¢evalski princip medija.

O seriji VEST IN PLOCEVINA smo prebrali 2¢ mnogo. Tudi tu je vpraianje o dramatiénosti
prikazanega na dlani: pobegi voznikov, ki pustijo svoje Zrtve v krvi, je hvaleZna in zelo uporabna tema.
Kaj smo videli? Vrsto bolj ali manj posre¢enih divjih voZenj, mnogo slabih dialogov, mnogo
posnetkov ,,velikomestne’” Ljubljane in le malo, prav malo avtenti&nosti. Pisec teh vrstic bi mnogo raje
videl eno samo avtentiéno iskanje storilca (na nacin, kot je zgrajena nemsko-avstrijsko-$vicarska
oddaja XY UNGELOST — XY NERESENO) kot pa teh sedem polomijad, od katerih je bila
tekmovalna (DIVJI LOV) 3e celo najvecja. Vse tisto, kar so avtorji skusali vnesti v oddajo po zakonih
dramaturgije, je zvenelo ponesre¢eno, okorno, celo saljivo. Avtor Vitomil Zupan je v nekem intervjuju
za Stop izjavil, da je primere za svoje zgodbice dobil na razli¢ne nac¢ine, nakljuéno. To se pozna v
oddaji, ki nikakor ne zveni avtenti¢éno, ampak prisiljeno, igralsko nedodelano, véasih pa celo (kar je
huje) diletantsko, ali pa so bili v njej predstavniki UJV prikazani kot nekaksni dekadentni detektivi, ki
se samo vozijo okoli in se galantno pogovarjajo ob €aju in keksih s postarnimi gospemi.

To, kar smo povedali ob dveh ljubljanskih oddajah, je obvladovalo ves tekmovalni program. Dilema:
TV ,,iz konzerve” ali neposredna, druzbeno in aktualno prozna in kritiéna, avtenti¢no-neposredna in
povsod prisotna TV, se je zaostrila. Seveda na tem mestu ni mogoce dajati niti pribliznih ,,receptov”,
kako naj se program osvobodi svojega , konzerviranega balasta. Piscu teh vrstic je tudi jasno, da sam
razvoj tehniéne baze zahteva vedno ve¢ dela v 3tudiju. Toda to delo naj bo opravljeno s poznavanjem
TV estetike in mozZnosti, ki jo nudi sam medij, medij naj se prikrije in naj u¢inkuje s svojo prikritostjo
— tehniéno perfektnostjo. V praksi to pomeni, da mora biti na terenu posneti material obdelan z
najveéjo mozno spretnostjo in s poznavanjem zakonov, ki jih predpisuje medij. Vsaka povrinost in
vsaka improvizacija, kiznabiti vgledaliS¢u aliSe  celo na filmu prisréna in obetajo&a, se v televizijski
oddaji pokaze v vsej svoji navzoénosti, u¢inek pa je najveckrat po3astno porazen, saj beda nadomesti

blis¢. Ce je nacionalni program zmozen producirati vrhunske oddaje, ki po svoji naravi niso strogo
vezane na TV medij, je smiselno in umestno, da od njega pri¢akujemo tudi to, da bo poskusal
realizirati tudi ,televizijske’” oddaje na tak3en naéin, da bomo lahko govorili o vrhunski
samorealizaciji TV medija. Do takrat pa bo televizija pojmovana kot nekaksen majhen hisni kino in vsi
oCitki, ki bodo leteli na ta domaci kino, bodo upraviceni, Se ve¢, bodo potrebni in koristni, Ne
smemo pozabiti, da se z vsakim na novo kupljenim sprejemnikom mnozZica nezadovoljnih (ali vsaj bolj
kriticnih) gledalcev poveca vsaj za dva ali tri &lane.

.JOSIPINA” TV drama — TV Ljubljana
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lola djukié¢

Tovaridice in tovarisi, vem, da pri¢ujo&a glasna razmisljanja o TV programu, ¢eprav bodo izre¢ena na
tako odliénem zboru ustvarjalcev, pravzaprav predstavljajo donkihotski boj z mlini na veter. Kajti mi,
ki se ukvarjamo z umetnostjo in rezijo na Televiziji in nam je to Zivljenjski poklic, nimamo prakti¢no
nikakrinega vpliva pri ustvarjanju osnovnih programskih koncepcij nase Televizije. Zakaj je tako,
in ali je to dobro ali slabo, ob tej priloZnosti ne bo predmet mojih razmisljanj, saj je pravzaprav tudi
povsem nepomembno, kaj jaz o vsem tem mislim. Konéno nam ne bo pri¢ujode premisljevanje prav
ni¢ novo in nenavadno, saj tako rekoé vsak dan in prenekaterikrat zelo strastno. razpravljamo o
vprasanjih in problemih najsi bo svetovne ali nase politike, $porta ali kulture, razpravljamo in
polemiziramo, i§¢éemo nekaksne resnice, ¢eprav vemo, da se zavoljo nasih razgovorov ne bo prav nié
spremenilo, prav ni¢ popravilo ali pokvarilo, saj so tokovi dogajanj zunaj nasih vplivanj.

Zadnje case je mnogo sli$ati, zlasti v neuradnih krogih, o krizi Televizije. Nekateri jo zaznavajo v vse
manjSem gledanju programa, drugi v stagnaciji naroénine, stara generacija TV delavcev odkriva vzroke
krize v prilivu mladih, ki skacejo v program, ne da bi obvladali tehnologijo, mladi pa zatrjujejo, da so
kalupi ,starcev’ krivi za vse. Ce naj verjamemo filozofskim sentencam, imajo vsi prav, toda,
nikogarsnja resnica ni vec resnica. In vendar, s filozofijo ali brez nje, kriza je tukaj!

Je veéplastna in najbrZ bi rabili veliko ¢asa, ¢e bi jo hoteli natanéno analizirati in ugotoviti vzroke
zanjo. Zase menim, da nimam niti toliksnega uma niti tolikine strokovnosti; samo kot &lovek, ki ima
veC casa in se zato neobvezno ukvarja tudi s premiiljevanjem, bom povedal svoje videnje, ki ga boste vi
dopolnjevali, izpodbijali ali podpirali, in, seveda, — vse bo spet lepo in prav kot do zdaj.

Poglejmo, kje smo hodili in do kod smo pri3li v teh petnajstih letih.

V prvem hipu smo oéarali neuke in nedolzne gledalce s tehniénim dudezem, ki jim je obetal, da jim bo
prinesel vse Zivljenje sveta, vse dogodke in blaZenosti v dolgo&asje njihovega doma. Takrat 3e ni
bilo pomembno, kaj se prikazuje in kako — vse je bilo €udovito Ze zavoljo tega, ker je mozno in ker
obstaja. In kot so nekdaj Zreci pojasnjevali nastanek sveta z bozjim pomislekom, ki je najprej oddvojil
svetlobo od teme, pa ustvaril vodovja in ribice in pti¢ice nebeske, vse do &lovekovega razuma, tako
smo tudi mi razglasali kanone, da je Televizija tako kino v hii, kot gledali3¢e in nasa vsakdanja zabava
in ucenje in kon€no — bistvo Zivljenja v obliki informacij in TV dnevnikov. Tako je neznanje ustvarilo
boga, bog je ustvaril svet in ¢loveka, élovek Televizijo, mi pa smo ustvarili program po svoji podobi,
po svojem znanju, po svoji pameti in nedotakljivi veri odgovornih za program, kajti samo oni vedo, kaj
je to.

A kaj je to?

Poskusimo za hip pozabiti na vse tegobe, s katerimi se dan na dan ubadamo, poskusimo se poistovetiti
z nedolznimi gledalci, poskusimo biti navadni drZavljani v copatah, ki buljijo v ekran, ne da bi vedeli
,.kaj in kako'’, ampak samo sprejemajo ,,to in tako"’!

V svoji sobi imamo tako reko€ vse: izobrazevanje, informacije, umetnost, $port, zabavo. Vedno se ve,
kaj je kdaj, razen drobnih zakasnitev ali tehniénih motenj, pa — izvolite, kar vam je drago!

TV izobraZevanje se je, pravijo, prilagodilo Solskim programom, znanosti in izobraZevanju odraslih.
Vzgojna vloga Televizije je ne samo nedvomna, marve¢ po vsej verjetnosti tudi najve&ja vrednota. Kajti
Televizija je gledalcem velikih urbanih in razvitih sredi$¢ bolj zabava in informacija, zato pa je ljudem
na vasi, v majhnih mestih in tistim, ki Zive &isto na samem, skoraj edino sredstvo, s pomoéjo katerega
jim je dano nekaj zvedeti, zlasti na podrog&ju kulture,
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Ker trenutno govorim kot navaden gledalec v copatah in imam zategadelj pravico izbirati, naj priznam,
da ne spremljam 3olskega programa in programa za otroke, ker sem Ze zdavnaj odrasel, vsaj fizi¢no, pa
tudi za novo 3olanje sem Ze prepozen, Toda spremljam oddaje za osnovno izobraZevanje odraslih in
prenekaterikrat opazim ogromen napor, na tem — kakor bi se moderno izrazili,planu! Na primer, v
akciji za pismenost ,,30 &rk’’ sem videl mnoge pomembne osebnosti iz politiénega in kulturnega
Zivljenja, kako pripravno ¢érkujejo abecedo ,a...b...c...d...", da bi nepismenemu gledalcu
dokazali, kako so prav zato, ker poznajo ¢arobne glasove in znamenja, postali to, kar so. Videl sem
tako igralce, kot pevce, pa pisatelje in prodajalce, toda prebral sem nekje tudi trditev, da zaradi
Televizije oz. te oddaje $e nihc¢e ni postal pismen. Jaz, ki sem se ucil tudi gotico, s pripravljenostjo
€rkujem Ze zdavnaj znano cirilico, uzivam v nasem kolektivnem nacionalnem naporu, da bi se
nepismeni otresli teme, v kateri tavajo, toda le-ti, kaze, ignorirajo in 3e naprej ostajajo nepismeni in
slepi pri o€eh, to je pri Televiziji. Morda je nesporazum v tem: za koga in kako pripravljati oddaje in
kaj od njih pricakovati, Nemara bi bilo treba vprasati tudi gledalce, katerim je oddaja namenjena?
Ali pa je morebiti kar dovolj zaupati odgovornim osebnostim, ki Ze po funkciji vedno vedo tisto, kar
bi bilo treba, da vedo.

Ali pa ti¢i nesporazum v temle: tiskano javno mnenje je polno hvale za ta program in prizadevanja
v tej smeri, toda v pogovorih s strokovnjaki, ki se v vsakdanjem Zivljenju ubadajo s podobnimi
vprasanji, sem opazil, da imajo nesteto bistvenih pripomb v zvezi s koncepcijo in namenom teh oddaj.
Kot je rekel Hamlet: , Biti, ne biti: to je tu vprasanje? !"*

To, kar se imenuje umetniski, ali igrani in zabavno-rekreativni program, je glavni adut Televizije, ¢e ne
upostevamo informativnega programa, ki je zmeraj nekaj posebnega.

V tako imenovani umetnostiin zabavi imamo vse, Ze leta in leta: kot po zdravniskem receptu vemo,
kdaj bomo pogoltnili hisni kinematograf, kdaj bomo sprostili zaradi dela izérpane zivce ob lahki in
narodni glasbici, kdaj se bomo zbrali ob komornih sestavih, kdaj si bomo s smehom na ustnicah
popravili zdravje in kdaj bomo taisto zdravje naceli s kviz-razburjenji. Vseje lepo zadrtano in
splanirano, kliseji so tukaj Zze petnajst let in nobene potrebe ni, da bi kaj menjali ali pa se jezili. Res je
sicer, da se menjajo vsebine, razen, kadar se neskonénokrat pojavljajo filmi ali oddaje ,,zaradi odloénih
zahtev gledalcev’’; ,,adekvatne’ napore je opaziti tudi pri iskanju novih tekstov, pri iskanju novih
prijemov in novih realizacij — toda sheme in koncepcije ostajajo iste! Kadar pljuskajo
anarho-liberalistiéni valovi, se da presvercati vse polno malome3&anskih serij, ko pa se spametujemo, se
spomnimo, da je Valter branil Sarajevo in napravimo tudi ravnotezje romunskim in madzarskim
predstavitvam. Toda terapevtski pomen sheme ostaja vedno isti!

Ker vsebuje vsako delo poleg vsebine tudi obliko, ki je, kot trdi estetika, nerazdvojno povezana z
vsebino, smo tudi mi kot reziserji storili vse, da bi obogatili TV medij. Z zoomi smo polnili kadre v
zabavnih oddajah, vse dokler navduseni gledalci niso dobili morske bolezni, izmisljali smo si
kontra-plane in dekompozicijske kadre, v katerih je na praznem ekranu nekje dale¢ v kotu kukala
glavica ubogega izvajalca, s kingkamerami in triki smo delali majhne in velike ljudi, ko pa nam je
¢arobna TV barva naklonila $e cromache, so zaceli pevci letati, glave, ki so plule po reki, ali pa so
lezale odsekane na krozniku, so zacele prepevati, in 3¢ mnogo mnogo &udovito-nemogocih stvari. In
vse se je nagibalo k perfekciji! Pevci so pedantno odpirali usta na play-back, godci so godli na
play-back, vse se je snemalo, ¢istilo in fiksiralo, vse je postajalo biblioteka, kinoteka, diskoteka, vse je
nastajalo vceraj, nic danes, vse je zapis, in ni¢ — avtenti¢ni dozivljaj prisostvovanja zivljenju in
ustvarjanju, vse je postalo vnaprej nacrtana shema in ne — Televizija!

Vsak, ki je dovolj pameten in zloben, bo pokazal s prstom name in zakri¢al: ,,Aha, tale je zoper red,
premisljeno ustvarjanje, tale misli, da je Televizija samo nekak$na kaoti¢na improvizacija*’!

Toda ne smem pozabiti informativnega programa; le-ta zavzema zavoljo izjemnega pomena in zavoljo
aktualnosti Televizije, kar je osnovna preokupacija mojih premisljevanj — posebno mesto.

Res je, imamo informativni program. Vsak dan nam postreZe z informacijami, ki so vezane na ta dan,
tudi to je res. Je odsev vseh druzbeno-politiénih dogajanj pri nas in v svetu, tako kot tisk, vendar z
ogromno prednostjo zivih podob. To pa Ze ni ve¢ povsem res.

Dovoljujem si izjaviti, da je na$ informativni program, to se pravi edini aktualni program medija, ki ga
popularno imenujemo tudi ,,okno v svet", skoraj izklju&no protokolarni program,

Ne da bi imel kaj zoper, saj sem kot gledalec in kot jaz osebno zelo zainteresiran za vse protokolarne
in politi€ne dogodke v svetu, $e posebej pa pri nas. Toda, mar je porocilo z vseh mogoc¢ih sestankov in
konferenc, kjer se mnogokrat ponavljajo iste re€i skozi usta razliénih diskutantov, mar je nekoliko
informacij, prej o neuspehih, zdaj pa o uspehih gospodarskih organizacij, vse, o ¢emer naj bi bili
informirani? 3

Oglejmo si tisk, ki razpolaga z dolgoletnimi izkuinjami o Zeljah in potrebah bralcev. Ima prvo, pa
drugo in Sestnajsto stran, prinasa najpomembnejde vesti in sodno kroniko in kulturno rubriko in
= - modo . ..
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Nikarte mi reci: , To pokrivajo druge oddaje v TV programu!* Katere ,,druge’’, ko pa so po shemi,
razporedu in planu proizvodnje skoraj vse neaktualne? !

Koliko Televizija izkoris¢a svoje moZnosti, da je na kraju dogodka tisti hip in da gledalec spremlja in
dozivlja dogodek tisti hip?

Evo, tukaj se za¢enjajo moja premisljevanja o krizi Televizije. Lahko govorimo tudi o krizi posameznih
zvrsti, o krizi ustvarjalnosti, o krizi sredstev, o krizi tem, o krizi . . . o katerikoli krizi! Vsi ti problemi
so povezani tudi z objektivnimi tezavami. Toda prava kriza je subjektivne narave, to je, vsaj po mojem
misljenju — kriza programske koncepcije!

Nisem toliko nespameten, da bi mislil, kako je zdaj treba vse postaviti na glavo in da je mogoce
oblikovati program brez naértov, priprav, studioznega dela pri scenarijih in projektih. Vse to je
neobhodno potrebno, kajti vse to tudi je Televizija: tako shema, kot hi3ni kinematograf, tako glasba s
play-backom kot Detel&ek,

Toda ne zgolj to!

Kajti Televizija je predvsem na$ pogled v dlaljavo, pogled, ki prebija steno nase tople sobe in posku3a

zvedeti, kai se v tem trenutku dogaja pri nas in v svetu.

V oddaji ,,Krog” smo gledali posnetek iz Japonske, ko so TV kamere spremljale boj med policijo in

nekaks$nimi anarhisti. Takrat je bila na Japonskem to Televizija, pri nas, zdaj, pa je bila samo

nezanimiva kronika.

Poznam veliko ljudi, ki so vstali ob treh zjutraj, da bi gledali boksarski dvoboj iz New Y orka. Popoldne

so objavili rezultat dvoboja in ponovili posnetek. To je bila navadna ilustracija. Kot nogometna tekma,

ki jo posnamejo in pozneje predvajajo, namesto, da bi jo prenasali direktno!

Zame se je kriza Televizije pojavila tisti hip, ko smo zaradi potrebe po zanesljivosti in perfekciji, ali pa

zaradi konformizma, prenehali misliti na neposrednost in aktualnost in vse podredili nenadkriljivosti

in zanesljivosti shem,

Toda, mar se lahko — dovolite mi vprasanje — vse Zivljenje in vsa dogajanja predvidijo in planirajo ze

leto naprej?

Resnica je: so programi trajnih umetniskih vrednot, ki Zivijo zunaj &asa, so ciklusi za izobraZevanje, ki

imajo dolgoroéne cilje, so potopisi, dokumenti, filmi, show-programi itd., ki se lahko in se tudi morajo

naértovati in fiksirati v shemah in ustaljenih programih. Kajti publiki je vie¢ tudi stalno ogrodje, da se

lahko odlo&i za dneve in zvrsti. Toda med tem in v okviru tega mora Televizija spremljati — in sicer

neposredno in direktno — Zivljenje, ki utripa okoli nas.

Kako gledam jaz na to, kot gledalec in kot TV delavec?

V okviru shematskih, skupnih ali posebnih TV programov, v sklopu oddaj, ki nam zagotavljajo

zanesljivost in ustaljenost nasih navad, bi morali pustiti tudi svobodne termine, bel, v shemah

neizpopolnjen ¢&as, kjer bi lahko bili na sporedu direktni prenosi kulturnih, umetniskih pa $portnih in

druzbenih dogodkov, in Se oddaje, nemara sicer posnete, toda oddaje, ki obravnavajo neposredne,

aktualne teme,

Ne dvomite v to, da presneto dobro vem, kako je to teZko in kak3ne organizacijske in kadrovske

spremembe bi zahtevala samo ena ura planiranega programa na teden. Saj sem leta delal humoristiéne

serije, ki so bile zadnji hip narejene zato, da so bile aktualne; za tak naéin dela sem moral imeti neitete

prednosti v planiranju. Toda kaj se gledalcev to ti¢e? Oni zahtevajo svoje ,,Okno v svet”, e Ze je

Televizija,

Poskusajmo si kot gledalci zamisliti TV program, ki bi imel vsak dan doloden &as za nedoloéeno

oddajo, za oddajo neposrednega stika z zivljenjem,

Na primer: v Beogradu so pred kratkim gorele barake, v katerih je Zivelo trideset druZin. Govorili so,

da so stanovalci 3e pred poZzarom odnesli svoje re¢i iz barak, sumijo, da je bil poZar podtaknjen, saj bi

morali vsi stanovalci po poZaru dobiti stanovanja, Ali bi vas bolj zanimal neposreden prenos s tistega

prostora, razgovori z ljudmi, z gasilci, z ob&insko in$pekcijo itd., kot pa kratka vest, objavljena v

okviru ,,vremenske napovedi*?

Morda pa bi vas zanimala otvoritev krasne palade , Beogradjanka' z najve&jo blagovnico na Balkanu,

pa mogoce $e z moZnostjo, da dobite telefon in da zahtevate od reporterja Televizije, naj vas obvesti o

tem in tem, kar vas pa¢ zanima. Ali pa trenutek z branjevci in kupci na trgu, v danadnjih Gasih

nestabilnih cen? Ce imate radi nogomet, bi si mogod&e Zeleli biti dan pred vazno tekmo na treningu

skupaj s svojimi ljubljenci,da bi videli, kaj delajo, kak$ne naloge imajo, kaksno taktiko pripravljaja in

kaj mislijo navijagi, ki se potikajo okoli stadiona in &akajo na svoje ljubljence? !

Da ne govorim o premierah, razstavah, velikih sodnih procesih itd., itd ... Vse je lahko in mora biti

tema Televizije.

Ce ho&emo druzbo ljudi, ki sami odlogajo, jih moramo o vsem informirati. In to ne samo prek
uradnih stali3¢, ampak tudi z mozZnostjo, da vidijo, da polemizirajo in da se opredeljujejo. Ni namre¢
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isto filmana vest s sestanka v neki tovarni, kjer novinar izbere odgovore, ki ilustrirajo njegovo tezo, ali
pa direktna vkljuéitev v diskusijo, ki je prepletena z razli¢nimi misljenji in stalii¢i.

Zdaj mi pa mirno recite: ,,Ne sanjaj! Postavili ti bomo tri vprasanja: Zakaj ravno tako, kdo bo tako
delal in kako naj se tako dela? **

Na vprasanje: ,,Zakaj taksna Televizija? * sem Ze poskusal odgovoriti kot gledalec pred svojim
okentkom v svet.,

Nikoli se ne bom uklonil zahtevi, da bi napisal serijo za tekoce ali drugo za naslednje leto. Kaj bodo
govorili moji ljudje, kakine skrbi jih bodo trle, kaj jih bo sme&ilo? Ce bi lani pisal za leto3nje leto —
kako naj bi vedel, kak3ne dileme, kak3na razburjanja bo prineslo nastajanje osnovnih organizacij
zdruzenega dela, delegatskega sistema, antiinflacijskega programa in vse tisto, kar izpolnjuje nade
vsakdanje zivljenje.

Vsaj v lastnem ustvarjanju pojmujem svoja dela kot efemerna, kot trenutni odsev nekega trenutka.
Celo prepri¢an sem,da to Televizija tudi je in da dela trajnih vrednot nastajajo v drugih medijih ali pa
vsak v sistemu drugih medijev in da jih Televizija samo prenasa.

Nestetokrat mi pravijo: ,,Zakaj ne ponovite Pokornega drzavljana? !

To bi bilo, prepri¢an sem, strahotno. Kajti serija ni ve¢ ista! Lahko bi jo sicer gledali, ampak samo kot
spomin na c¢ase, ki so Ze mimo, spomin na tisto, ¢emur smo se véasih smejali, ne mogli pa bi jo gledati
kot tipicen televizijski izdelek.

Pisci preteklosti in pisci o preteklosti bodo vedno imeli prostor na Televiziji, kot umetnost in kot
podoba nekega éasa, toda sodobni pisci morajo imeti za Televizijo ob&utljivost za trenutek, morajo
obé&utljivi ob dejstvu, da delajo samo za ta trenutek!

To je zame Televizija! Ostalo je hisni kinematograf, hisno gledalis¢e ali nekaj podobnega.

Vase drugo vprasanje je: ,,Komu bi uspelo tako delati? ** To je seveda kadrovsko vprasanje, jaz pa
nisem niti kadrovik niti zdravnik, ki bi dologil diagnozo, zdaj pa naj bi pisal recepte. Toda, kadar
nisem imel drugega dela, sem premisljal tudi o tem,

Ob vsesplo3ni inflaciji v svetu smo pri¢e tudi inflacije v nasih TV poklicih. Medtem ko smo se mi,
davno nekoé, vsaj leto dni pripravljali za svoj nov poklic, vstopajo zdaj nesteti novi, prihajajo in
odhajajo,ne da bi se spoznali z osnovnim tehni&nim procesom, Poznam reziserje, ki rezirajo TV drame,
pa $e nikoli poprej niso videli niti monitorja, niti ne vedo, da je treba mizansceno tudi razkadrirati;
poznam reziserja, ki je dobil filmano oddajo, pa je zahteval, naj mu pokazejo filmski trak, Kajti tudi
traku $e nikoli ni videl, poznam novinarje, ki 3usljajo, jecljajo, dodajajo ali odvzemajo po cele zloge, ne
znajo izgovoriti tuje besede, ali ne poslusajo sogovornikov in zato ne vedo, kaj bi jih vprasali. Poznam
urednike . . . pravzaprav, saj je vseeno — urednikov ne poznam.

Jasno je, da je s tak3nimi kadri tezko delati celo pri¢ujog&i krizni program.

A naj povem, kako si jaz zamisljam to in tak$no Televizijo.

Poleg dosedanjih redakcij bi bilo treba organizirati e skupino reporterjev — novinarjev, ki bi mislili in

delali samo za direktne, kontaktne programe. Iskali bi teme, predlagali, prenasali... Skupina
reziserjev in sodelavcev naj bi se specializirala samo za to vrsto programa, i
Nato pa... in tukaj se priblizamo tretjemu vprasanju ... poleg ogromnih gibljivih studiov, ki jih

imenujemo reportazni avtomobili, bi bilo treba kupiti ¢ majhno mobilno vozilo z eno ali dvema
kamerama. Ce Zelite e ekonomske podatke, naj vam povem, da bi se sredstva za to skupino lahko
planirala po urah njihovega programa, tako kot je to v navadi za druge oddaje. Lahko pa bi mislili tudi
na rezervni sklad.

Moje najavljeno pogovarjanje se je spremenilo v neskonéen monolog. Toda sedaj se v resnici
priblizujem koncu.

V krizi TV programa sem videl reditev v drugem kanalu. Mislil sem, da bo drugi program,
neobremenjen s kanoni in ¢asovnimi termini skupne jugoslovanske mreze, razburil naso ukalupljenost
in nam prinesel nekaj bistveno novega. Na$ drugi beograjski program nam je prinesel kolor, nekaj
eksperimentalnih poskusov, kolikor je Se vedno moznost formalnega eksperimenta, prinesel pa nam je
tudi vihar, katerega smisel ni bil v lastni koncepciji,ampak samo v preklapljanju prvega programa. Kajti
zdaj smo se lahko opredelili med , Registraturo” in , Zvezdami ekrana’, med ,,Licem ob licu” ali
fantastiéno dramo, toda izbora med direktnim TV prenosom in kinematografom v hisi ni bilo.

Tako torej ... sede¢ v copatah, obremenjen in ¢ute¢ potrebo po razmisljanju, sem pisal za vas, svoje
prijatelje in sotrpine po poklicu, pisal svoje neznanstvene in popolnoma nepomembne misli. In
spomnil sem se naSega hvaljenega in necitanega satirika Domanovi¢a. Napisal je, neko¢, zgodbo
,,Premisljevanje nekega navadnega srbskega vola’. Stoji volek, privezan za kol, ¢aka gospodarja (ki sedi
v kavarni) in — misli. Misli o vsem mogo&em . . tudi o sebi in o svetu okoli sebe, Toda privezan je h
kolu.

Glejte, tudi jaz sem razmisljal o sebi in svetu okoli sebe, vendar sem zelo mnogokrat, ko razmisljam o
TV programu, privezan ob kol!



(koreferat na festivalu v portorozu)

fran zizek

Koreferat na tako zanimiv in duhovit referat, kot ga je imel Lola Djukié, je zelo tezka naloga.
Razumljivo, da nikakor ne nameravam polemizirati z njim — saj se z njegovimi izvajanji povsem
strinjam. Sku3al bom njegove ugotovitve le nekoliko dopolniti.

Dana3nji simpozij nosi naslov: Kriza nade TV, Zelo znadilen, provokativen naslov, prav ni¢ primeren

za svedano festivalsko vzdusje, kjer se Zeli vsak TV center prikazati s svoje najboljie strani. Nekateri so :

me celo vprasali, ali je sploh pametno govoriti o krizi, ali kriza na TV sploh obstaja. In e po naSem
mnenju res obstaja, na katerem podroéju? Zato se bom v svojem koreferatu omejil le na eno
vprasanje, ki se mi zdi bistveno: NA KRIZO NASE TV V OBLIKOVANJU USPESNE
REPERTOARNE POLITIKE.

Se prej pa mi dovolite, da na kratko navezem na izvajanja kolege Djuki¢a. Tovari Djukié¢ krivi za krizo
predvsem nase koncepcije in sheme, stare 15 let, ki se ne spreminjajo. Tovaris Djukié terja, naj se v te
sheme vnesejo svobodni termini, bele lise, da bi v na§ program pritekalo é¢imve¢ neposrednega
zivljenja.

Ko smo zaceli z jugoslovansko televizijo, smo si belili glavo o njeni specifiki, skusali smo jo jasno
razmejiti od drugih medijev — od gledalis¢a, filma in radia. Spoznali smo dvoje posebnosti
televizijskega izraza, na katere smo tudi prisegli — to sta neposrednost in intimnost. Z uvedbo
magnetoskopa sta se zacela ta dva principa vedno bolj izgubljati.

Tov. Djukié se je v svojem referatu dotaknil predvsem prve znaéilnosti — to je neposrednosti TV,
Opozoril nas je na staro resnico, da je TV nekak3no okno v domadi steni, skozi katero opazujemo
soGasno Zivljenje. Veliki ar televizije je prav v tem, da omogoc¢a gledalcu prisostvovati dogodku, ki se
pravkar nekje odvija. Pred uvedbo magnetoskopa je bila skoraj vsa TV (z izjemo filmov) direktni
prenos. Danes je direktnih prenosov zelo malo. In vendar nudi prav direktni prenos $e neslutene in
neodkrite moZznosti, ne le TV publicistiki, temveé¢ tudi drugim Zanrom. Tov. Djukié¢ je o teh
moznostih izérpno govoril. Njegovo zamisel o uvedbi belih lis v programu v polni meri podpiram in
upam, da se bodo tudi programskavodstva — kljub Djukiéevi skepsi — nad njegovim predlogom vsaj
zamislila. Kolego Djukic¢a bi rad dopolnil le toliko, da bi kazalo te njegove bele lise napolnjevati tudi
z aktualnim programom, ki pa ni nujno direktni prenos. Marsicesa namre¢ ni mogoce vnaprej
planirati, ni vedno mogoce, da bi bil reportazni voz takoj na mestu kak3nega nenavadnega in
nepredvidenega dogodka. Toda redakcija, kot si jo kolega Djukié¢ zamislja, bi lahko razvijala povsem
nove zanre raznih reportaz ali celo publicistiénih dram, s tem da bi resni¢ni dogodek rekonstruirala. O
vseh teh moznostih bi lahko danes razpravljali. Prepri¢an sem, da marsikateri kolega ze ima izku$nje
ali pa o tem razmislja.

Oglejmo si Se drugi postulat, ki se ga kolega Djukic¢ ni dotaknil. Kako je z intimnostjo v so¢asni TV?
Mislim, da je z uvedbo magnetoskopa tudi tukaj nastala zmeda. Nekateri sploh ne vidijo ve¢ razlike
med filmskim in elektronskim snemanjem. K temu pripomore 3e predvajanje razli¢nih filmov in
filmskih serij na TV, ki so pravzaprav namenjeni velikemu filmskemu platnu. TV ustvarjalci vedno bolj
pozabljajo, da s svojimi oddajami nagovarjajo le posameznika ali pa zelo majhno §tevilo gledalcev pred
televizorjem, ne pa filmske dvorane ali celo — kot nekateri mislijo — milijonskega avditorija. Intimen
pogovor s posameznikom, mikroskopski pogled v duso €éloveka — v éemer vidim glavno moé TV — vse
to vedno bolj zamenjuje prazna zunanja spektakularnost. In temuv  veliki meri dodaja $e nasa zmedena
kritika, Nedavno tega sem bral recenzijo ljubljanskega kritika, ki je povsem raztrgal neko TV dramo
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uporabljajo filmsko kamero kot pa elektronsko. Tudi to vprasanje sem navrgel zato, ker se mi zdi
pomembno, da o njem razpravljamo. E

Glavno slabost nase TV, ki meji na krizo, pa vidim v DRAMATURSKI NEMOC!I OBLIKOVANJA
NASEGA TV REPERTOARJA. Tovari§ Djukié meni, da so krize v veliki meri krive nasSe zastarele
sheme. Mislim, da ne gre toliko za sheme, te so po vsem svetu skoraj enako okostenele, gre za to, kako
in s &im bomo te sheme napolnili. Kar nam manjka, so predvsem dobre oddaje. Teh je zelo malo.
Dobre oddaje so pri nas. Zveéina nekaksen sreen slucaj, ne pa logi¢en rezultat dobro premisljene in
izdelane PROGRAMSKE TEORIJE.

Kaj je to programska teorija?

Programska teorija je na eni strani metodiéno planiranje TV programa, na drugi stani pa resni¢no
stokovna dramaturgija vseh zvrsti, ki se na TV pojavljajo — od publicistike preko zabavnega programa
tja do TV drame. Programska teorija planira in vrednoti TV program ne le po literarno estetskih,
temveé tudi po socioloskih, psiholoskih, politi¢nih in drugih kriterijih. Programska teorija se opira na
sistematiéno raziskavo javnega mnenja. Kajti televizijska oddaja je le tedaj pomembna in smiselna, e

jé v sozvocju z druzbo in njenimi interesi, ¢e je v pravilnem odnosu do druzbene sfere, ki jo nagovarja,
in ¢e odmeva med gledalci; skratka — &e je TELEVIZIJSKO DOZIVETJE.

S programsko teorijo — ¢e jo smem tako imenovati — se zaenkrat ukvarjajo le programski kolegiji v
posameznih TV centrih. V glavnem presojajo ze posnete oddaje — najveckrat le s politi¢ne plati — in
jim dajejo zeleno lu¢ ali pa jih obsodijo v bunker. Repertoarne smernice, ki jih ta programski kolegij
daje posameznim redakcijam, so ponavadi zelo sploine in precej medle. V glavnem je prepuic¢eno
posameznim redakcijam, da oblikujejo program tako, kot vedo in znajo. Razumljivo je, da se niti
programski kolegiji niti redaktorji ali dramaturgi ne morejo poleg svojega rednega dela povsem
posvetiti tako zahtevni nalogi, kot je sistemati¢ni $tudij programske teorije, od katere je konec koncev
odvisen uspeh jugoslovanske televizije.

Mogoée se bo zdela kakSnemu uredniku, redaktorju ali dramaturgu moja zahteva po temeljitem
poznavanju programske teorije povsem odve¢. Mogoce so tovarisi uredniki trdno prepri¢ani, da je
program, ki ga zbirajo in ustvarjajo, ¢isto v redu — le da ga mi, reZiserji, vselej pokvarimo. Rekli bodo,
naj raje pometamo pred svojim pragom in opustimo javno kritiko njihove programske politike,
Program, po mojem mnenju, ustvarjamo tako programski redaktorji kot reziserji. Na zalost pa je med
nami $e vedno velika pregraja. Ze vrsto let terjamo, naj nas vklju&ujejo v redakcije, naj se posvetujejo z
nami, ko postavljajo osnove repertoarja v posameznih redakcijah, terjamo, naj nam redaktorji
razgrnejo svoje dolgoro¢ne nacrte in zamisli, da bi lahko konkurirali za posamezne oddaje po svojih
afinitetah, Zelimo biti ustvarjalno prisotni Ze pri prvem zametku oddaje, pri sinopsisu, ne pa
popravljati Zze do kraja napisano besedilo. To pa seveda ne pomeni, da si reZiserji domisljamo, da
poznamo programsko teorijo bolje od redaktorjev. Ne. Tudi mi smo preve¢ zaposleni s svojimi
specialnimi problemi, da bi se lahko sistemati¢no posvecali tej tako vazni panogi.

Zato predlagam, da zunaj TV centrov — zaenkrat enotno za vso Jugoslavijo — OSNUJEMO POSEBEN
INSTITUT, ki bi se sistemati¢no in znanstveno ukvarjal s programsko teorijo. Ta institut bi bil seveda
vezan na vse TV centre v Jugoslaviji. Ce bi redakcije teh centrov Zelele, bi jim pomagal pri oblikovanju
programa. Po natanénem proucevanju vseh zapletenih druzbenih, psiholoskih in estetskih problemov
bi lahko dajal redakcijam dragocene napotke. To bi bili lahko nekak3ni vzorci za najrazli¢nejse
programske Zanre, po katerih bi se lahko pisci scenarijev zgledovali. Tak institut bi lahko priobceval
razne strokovne publikacije in razprave, lahko bi prirejal predavanja domacih in tujih strokovnjakov,
debatne vecere in simpozije. Lahko bi zbiral zamisli ali scenarije avtorjev in jih posredoval redakcijam.
S primerno honorarno politiko bi lahko pridobival nove avtorje in jih osvobajal gmotnih skrbi, da bi se
lahko v miru posvetili §tudiju in pisanju. Itd.

Seveda bi moral biti takSen institut tudi primerno opremljen. Moral bi imeti primerne prostore,
predavalnice, projekcijsko dvorano, strokovno knjiZznico, arhive, skratka vse, kar je za uspesno delo
potrebno. In seveda — resni¢ne strokovnjake.

Morda boste rekli, to je utopija. Toda, pomislite prosim: danes Ze vsaka tovarna, ki ho¢e uspe$no
delovati, pozna znanstveno raziskavo. Ali je morda znanstveno planiranje raznih industrijskih artiklov
ve¢ vredno kot oblikovanje socialistié nega ¢loveka? Ali lahko v TV sploh napredujemo, ¢e se bomo
zadovoljevali z veéno improvizacijo in omalovazevali sistemati¢no oblikovanje televizijskega
programa?

Navrgel sem vam torej nekaj misli za razpravo in prepri¢an sem, da sem z njimi izzval tovarise, ki so o
teh problemih mnogo bolj temeljito razmisljali. In ¢etudi predlogi, ki sva jih povedala s kolegom
Djuki¢em, ne bodo nikoli povsem realizirani, sem vendar prepri¢an, da so vredni vsaj razprave,

Ljubljana, 10. maja 1974



SPOROCILO O MISLJENJIH IN ODLOCITVAH ZIRIJ IX. TV FESTIVALA JRT 74

Na IX. televizijskem festivalu v Portorozu (od 12, do 19. maja 1974) je Zirija, ki so jo sestavljali:
predsednik Dragi Tozija in €lani: dr, Luka Djakovi¢, dr. Bozidar Kovaéek, Stevan Majstorovié, prof.
Niko Napica, Sreten Perovi¢ in prof. Milo$ Poljansek — pregledala 73 oddaj, izmed katerih je bilo 41
oddaj premiernih.

Z oddajami so na festivalu sodelovale televizije: Novi Sad, Titograd, Ljubljana, Skopje, Sarajevo,
Zagreb in Beograd.

Upostevajo€ Pravilnik TV festivala,,JRT 74" je izdala naslednje odlo&itve:

1 Zlat kipec in diplomo dobi oddaja M| MED SEBOJ — Z DELAVCI MEBLA Ljubljanske televizije v
realizaciji Bena Hvale.
2. Srebmi kipec in diplomo dobi oddaju DRUZINA GLALOIC (Obitelj Gladoié) zagrebske televizije v
reziji Krste Mihaljeviéa,
3. Bronast kipec in diplomo dobi oddaja ZIMSKI PEJSAZE GRABOVICE titograjske televizije, delo
avtorja Rajka Ceroviéa /
4. Kipec in diplomo za najboljSo selekcijo dobi novosadska televizija.
5. Za najceloviteji novinarsko-kreativni pristop dobi diplomo in nagrado 10 000 dinarjev MILAN
ANDRIC za oddajo ABIDOV PRIMER (Abidov sluéaj) v proizvodniji sarajevske televizije /
6. Diplomo in nagrado 10 000 dinarjev dobi DARKO MARKOVIC, ki je v oddaji SOU MASINA
skopske televizije v najvedji meri odkril nove moZnosti televizijskega izraza in ustvarjalnosti.
7. Za najboljsi tekst dobi diplomo in nagrado 10 000 dinarjev MIRKO BOZIC za oddajo PRAVICNI
(Pravednik) zagrebske televizije.
8. Za najbolj3o rezijo dobi diplomo in nagrado 10 000 dinarjev BRANKO IVANDA za oddajo LESEN
ZABOJ TOMASA VULFA (Drveni sanduk Tomasa Vulfa) beograjske televizije.
9. Diplomo in nagrado 7000 dinarjev za najuspesnej$i direktni TV prenos dobi realizator MOMA
MESTINOVIC za oddajo ESTON 74 novosadske televizije.
10. Diplomo in nagrado 5000 dinarjev za najbolj$o vlogo dobi POLDE BIBIC za oddajo JOSIPINA
ljubljanske televizije. j11. Diplomo in nagrado 5000 dinarjev za najboljSo kamero dobi SLAVKO
VUKCEVIC za oddajo BESEDA, KAMEN, BARVA (Rije&, kamen, boja) titograjske televizije /
12. Diplomo in nagrado 5000 dinarjev za najbolj$o TV reportazo dobi HAJRUDIN SOMUN za oddajo
EN DAN NA SINAJSKI FRONTI sarajevske televizije.
13. Diplomo in nagrado 5000 dinarjev dobi oddaja za otroke NEVEN beograjske televizije za
ustvarjano in inventivno uporabo kulturne dedi$éine.
14. BRANKO LENTIC dobi diplomo in nagrado 5000 dinarjev za visok doseZek v sintezi vseh
komponent v dokumentarni oddaji DINAMITASI zagrebske televizije.
PortoroZ, 19. maja 1974

Predsednik Zirije

Dragi Tozija
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(A 1A

filmska umetnost in semiologija

Kljub temu da ni mogoce opisati vseh
razseznosti, s katerimi se srecujemo v pole-
miki med Alainom Martyjem in Pascalom
Bonitzerjem, pa vseeno lahko opozorimo na
nekatera kljucna vprasanja njune polemike,
predvsem na vlogo semiologije v razlaganju
filmske umetnosti. Zdi se nam, da je v
polemiki med Martyjem in Bonitzerjem
pojem semiologije uporabljen predvsem kot
taksen termin, ki zaznamuje doloceno, Ze
opredeljeno podrocje — podrocje idejne ali
ideoloske razlage filmske umetnosti, Oba v
polemiki udeleZena avtorja razumeta semio-
logijo na poseben, vendar reduktibilen
nacin. Ze Marty meni, da lahko semiologija
eksistira predvsem kot taksen tip znanstvene
metodologije in prakse, ki pomaga razkrivati
razredno druzbeno bit in njena notranja
protislovja. Po Martyju je semiologija le
doloCena pomoZna znanstvena veda v sluZbi
doloCenega tipa marksistiCnega (pravzaprav
marksisti¢no-maoistiénega) razumevanja
umetnosti. Bonitzer gre v svojih zahtevah o
naravi in pomenu semiologife §e nekoliko
dlje — eksplicite namre¢ zahteva, da mora
semioloska analiza filmskega dela upostevati
,psihoanalitiCno podzavest” — oznacevanje
razredne zavesti skozi umetnost.

Pri nasem razmisljanju se moramo opreti na
dovolj znano izjavo nemskega semiologa

Dieterja Wunderlicha, ki je v spisu POIME-
NOVANJE STRUKTURALNIH poJmMOV
(Frankfurt, 1972) zapisal, da je semiologija
tista znanost, ki prireja vsaki znanstveni
panogi posebej njen dolofen sistem znakov,
ki funkcionirajo na poseben in ponavijajo¢
se nacin. Znanost se zaveda funkcioniranja
svojega predmeta Sele skozi postopek svoje
raziskave, ki je prav tako sistem znakov z
dolodenimi medsebofnimi razmerji in funk-
cionalnim delovanjem. Semiologija je torej
tista znanost, ki skusa opisati in formalizirati
ucinke znanstvenih predmetov tako, da
formalizira ucinkovanje samo. Ali, kot je
zapisal Roland Barthes v intervjuju za
Cahiers du cinéma (st. 147, 1963), ,,razlagati
film s pomocjo semiologije ne pomeni
raziskovati prvenstveno njegove pragmatike,
marve¢ pomeni raziskovati obenem njegovo
sintaktiko, semantiko in pragmatiko”.

Tako pri Martyju kot tudi pri Bonitzerju pa
stopa v ospredje predvsem pragmatika —
toref medsebojno ucinkovanje filmske umet-
nine in njenih zunanfih komponent (distri-
bucija, reklama, gledalci, projekcije, druzbe-
ne in politi¢ne razseZnosti pojavljanja filma
itd.).

Skoraj povsem pa sta prezrta sintakticni in
semantiéni nivo — razmerje med znamenji v
znakovnem sistemu (umetniskem filmu) in



razmerfe znamenja do zunajjezikovnih reali-
tet, v nasem primeru filmskega jezika do
predmeta, ki ga upodablja. Kljub temu da
Marty dosledno zahteva globalno semiolo$ko
raziskavo, raziskavo globalnega pomenjanja,
pa se mora ves Cas zatekati v doloceno sfero
semiologije — pragmatiko. Razlogov za
tak$no pocetje je vec. Na prvem mestu je
treba omeniti nezadostno razvitost avtonom-
nih semioloskih poimenovanj za podrodje
filmske semiologije (avtorji po vrsti prizna-
vajo, da so bolj ali manj uspesno adaptirali
pojme s podrocja lingvistike), zaradi Cesar
avtorji radi uporabljajo predvsem pojme iz
marksistiCne estetike in to najvecCkrat v
napacni konstelaciji. Veckrat tudi nasilno
zdruZujefjo pojme s podrocja sociologije in
semiologife, ne da bi potegnili med obema
podrocjema mejne Crte. Kljub temu da so
Martyjevemu kritiku Bonitzerju znani po
vrsti vsi spodrsljaji, ki jih filmska semiologija
aktualizira iz dneva v dan, pa tudi sam
veCkrat zapade v apriorizme. Predvsem se
ves Cas implicite, proti koncu svojega spisa
pa eksplicite, opre na trditev o ,,nevtralnosti
Znanstvenega govora”. Zanj je namrec mo-
goC samo taksen semioloski pristop, ki

ukinja razredno pojmovanfe umetnosti, torej
subjektivisticno vrednotenje in odklanjanje
umetniskih del. Vendar pa v semiologijo (ni
namreC jasno, katera semiologifa je za
Bonitzerja , klasicna”) vpeljuje pojem raz-
rednega bistva umetnosti, Ceprav s svojimi
postopki in svojimi poimenovanfi — skozi
pragmatiko. Tu pa fe nase razmisljanje vsaj v
grobem zaokroZeno. Oba v polemiki sodelu-
joca avtorja se sicer gibljeta na podrodju
pragmatike, vendar ga ne imenujeta, se vec
— pokazati in dokazati hoceta, da pragma-
tika ni del semiologije in da za semiologijo in
seveda tudi filmsko umetnost samo ne more
biti ni¢ dolocCujocega in obvezujolega. Av-
torja pravzaprav zanikata osnove, iz katerih
izhaja vsa njuna metodologifa in prakseolo-
gija, ponujata pa nam cudno mesanico
rudimentov marksistiCne estetike, sociolo-
gije umetnosti in semiologije v njeni pred-
znanstveni fazi, Vendar pa je polemika
vredna nase pozornosti, saj razkriva stanje, v
katerem se nahaja sodobna filmska semiolo-
gifa — to je zaenkrat podrocje odprtih in
nerealiziranih moZnosti, kjer so morda fiksi-
rani nekateri osnovni pojmi, vsa kriti¢na
praksa pa e Caka na svoje razkritje.
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semiologija in ideoloSki boj

pismo alaina martyja

To pismo ni le navidezna pravica do odgovora
avtorja ¢lankov, ki so bili v vasi stevilki 244
postavljeni pod vprasaj. Kot dolgoletni naro&nik
revije z zanimanjem spremljam vas politiéni razvoj,
moja intervencija naj bi bila tako le prispevek —
.da bi na osnovi izkuenj v svojem filmskem klubu
predlagal drugaéno bojno orientacijo od vase.” In
to iz vecih razlogov,

Najprej, ¢lanek, objavljen v Images et Son (Slike in
zvok), je moral biti za polovico skrajsan, ker v
pric¢ujoCi verziji ustvarja shematizme, nejasna me-
sta, ki bi jih rad pojasnil. Zeleli bi, da bi nas sodili
v integralnosti naSega teoreti¢nega ¢lanka in v
njegovi uporabnosti za analizo treh filmov. Meni-
mo, da Stevilni izseki pacijo branje in s tem kritiko
¢lanka.

Drugié, kot ste to storili vi, je neizogibno podértati
skladnosti, ki so Zze od nekdaj med nami (odpor
proti impresionisticnemu spontanizmu, uporaba
dialekticnega materializma v analizi filmov .. .).
Prav tako je nujno sooditi izkuinje, osvetliti in
prediskutirati nasprotja in konéno priti do skupne
prakse, vsekakor pod pogojem, da do nje ne pride
na osnov i sporazuma v neurejenosti.

V tem trenutku je bistveno, da razbijemo obroé
vseh tistih, ki zelijo predvsem na podroéju filma
uveljavljati ideoloski boj. Znadilno je, da nobene
revije razen vase ta problem ni zanimal (pa ceprav
le v obliki kritike na nase predloge). Pa preverimo
hude nezadostnosti, ki jih podértujete v mojem
¢lanku.

Nasi odgovori na vase kritike

1. Ideol ogija/ znanost

A. Analiza filma nas vodi do tega, da ga ozna¢imo
kot sosledje ¢utov (od koder uporaba semiologije
in naSih predlogov na tem podrocju), ali pa
podértamo njegov uéinek na obéinstvo (od koder
artikulacija ideologija/sociologija).

Postavljamo se v okvir znanstvenega spoznavanja,
zato moramo neprestano usposabljati naso episte-
molosko budnost. Marksisti lahko sicer raziskavi v
marsiGem pomagajo, vedenje pa kljub temu ni v
njihovih rokah. Semiologija lahko tako obogati
marksizem le pod pogojem, da ne pride do izraza
vprasljivost, ki je v njem prisotna,

Dialektiéni materializem v filmski analizi nam bo
pomagal dose¢i semiologijo, ki bo delovala v smeri
odkrivanja pomenjanja filmov, pomena, ki bo ali
pa ne bo ustrezal iz druzbene biti in iz vladajoce
ideologije izhajajo¢i druzbeni zavesti gledalcev.

B. Za teorijo ideologije. Vsaka teorija ideologije,
pojmovana kot epistemoloski prelom, se nam zdi
nezadostna, ker ne govori o prilagajanju posamez-
nikov v druzbeni praksi. Preuc¢itev odnosa film/ob-
ginstvo bi morala omogo¢iti, da razvijemo teorijo
ideologije in nas obenem usposobiti za ideoloski
boj — v okviru politi¢ne propagande na primer.

2. Moznosti v filmskem klubu. Zavedamo se, da so
filmski klubi vgrajeni v druzbeni mehanizem, ki
izhaja iz druzbenega boja in je z njim strukturiran,
Nujno je, da tak3na trditev ne vzpodbuja tezenj, ki
bi Zelele unigiti ta sektor. Po naSem mnenju to
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pomeni: ¢e hoce burzoazija nadzorovati dejavnost
filmskih klubov (ze s samim razsirjanjem svojih
filmov) in se opira na tradicionalno animacijo (ki
filmov nikoli ne postavlja v njihovo vliogo ideolo-
$kega prilagajanja obéinstva), to hkrati pomeni, da
lahko relativho avtonomnost filmskih klubov iz-
rabimo za revolucionarni boj, posebej Se z anima-
cijo, ki je osredoto¢ena na ideoloski boj, in pas
Sirjenjem angaziranih filmov.

V tem trenutku predlagamo ostalim animatorjem
minimalno osnovo soglasja (demokratizacijo kul-
ture, idejni boj, povezavo z delavskimi organizaci-
jamil), kar bi nam moralo omogogiti, da bi razvili
razredno pojmovanje kulture, medtem ko je vec¢ina
animatorjev apolitiéno usmerjena. Nasa naloga je,
da jim pokazemo, kako s svojo tradicionalno
prakso sluzijo vladajoéemu razredu in da jih
postavimo na pozicije ideoloskega boja. Ob tak3ni
perspektivi pa se moramo izogibati dvem nevarno-
stim: trdoglavemu prepric¢anju, da bo z idejnim
bojem mogoce spremeniti druzbo (medtem ko cilj
predstavljajo infrastrukture), ali elitisti¢nemu poj-
movanju, da je revolucionarna avantgarda; medtem
ko gre le za to, da vzpostavimo vez med
intelektualci in delavskim razredom (ob priznava-
nju zgodovinske vloge delavskega razreda).

3. PRAVIL IGRE (La régle du jeu) nismo izbrali le
zato, ker je to lep film, ampak ker je vzoren primer
filmov, ki so bili predvajani v filmskih klubih.
Poleg tega postavlja pomemben teoreti€ni prob-
lem, e vemo za razliéne uspehe, ki jih je dozivljal
ob predvajanjih leta 1939, 1965 in 1969. Pojav, ki
ga ne moremo prikriti in ki je po nasi teoriji
razlozljiv z uveljavitvijo srednjih slojev v odnosu do
vodilnega razreda v teh razliénih obdobjih. Spre-
minja se druZbena zavest gledalcev, vendar, ali je
potrebno najprej zajeti njihovo takratno druzbeno
bit? Nas edini namen je bil postaviti omenjeno kot
predmet raziskave, ker se neprestano sreCujemo s
skromnimi rezultati marksisti¢ne raziskave v so-
ciologiji.

Preden pa dolo&imo naéin, po katerem postavlja-
mo film in ideologijo in s tem naSo predstavo o
ideoloskem boju, moramo vsekakor preiti Se eno
etapo — semiolosko analizo.

PREDMET SEMIOLOGIJE

Sele na osnovi pomena filma bomo v bistvu lahko
ugotovili njegov druZbeni poloZaj in s tem njegovo
vlogo v druzbeni zavesti gledalcev. Tak$en pristop
omogoca prelom s tako imenovano ideolosko
analizo, ki v resnici a priori §¢iti nekatere ocitno
socioloske elemente, medtem ko film Ppodaja
celotne komplekse predstavitve. Od tod prizade-
vanje, da bi prisli do GLOBALNEGA POMENA
filma, preden ga zaénemo kritiéno ocenjevati.

1 — resni¢na in dejavna delavska organizacija

Nehati moramo z vsakrsno deino Kritiko (cetudi
hote biti ideoloska), ki pui¢a ob strani celovito
predstavitev.

Pomen filma ni sam po sebi umeven (toliko bolj,
ker ga gledalec sprejme na nezaveden nacin) in
semiologija se loteva prav te raziskave. Morali
bomo prikazati njene meje (razloziti ne more niti
delovanja filma niti njegove proizvodnje), pred-
vsem pa njeno predhodno nujnost, ki nam bo
omogocila, da ugotovimo pomen filma, da prelo-
mimo z metafiziéno problematiko bistva/oblike
(ker ne eno ne drugo ne obstaja niti loGeno niti
povezano), da ne postavljamo v ospredje nekaterih
posebnih znakov (gibanj kamere, kotov snemanja,
montaze . . .), ker ti posebni znaki nekaj pomenijo
le v odnosu do pomena filma. Naj bi mar prepustili
semioloiko analizo navideznim strokovnjakom, ki
jim za psevdo-znanstveno steno nikoli ne uspe priti
do druzbene predstavitve filma in ne resno
vzpostaviti odnosa film/gledalec in njegove ideolo-
ke vloge, pa naj izhajajo s kateregakoli stali§¢a?
Ce zapustimo semiolosko mesto, to pomeni, da se
ne borimo proti zmedenosti, iz katere kot zmago-
valec vedno izide vladajoéi razred, pomeni pa tudi,
da smo se odrekli nepogresljivemu orodju v nasem
ideoloskem boju. Ob tak3nih semioloskih praksah
ni nasa naloga, da govorimo o $kandalu in o izdaji
delavstva, temve¢ da jasno pokaZzemo neustreznost
takénih praks za filmsko analizo: izposojanje
delovnih pojmov zunaj njihovega raziskovalnega
podro&ja, drobljenje filma, zanikanje filma kot
izvirnega procesa pomena, rezanje filma na osnovi
predpisov, samovoljno doloéenih z analizo, zanika-
nje semantiéne ravni, nepriznavanje filmskega
prostora—casa . . . Kritike, mozne le zaradi orodja,
ki ga v praktiéni semioloski uporabi predstavlja
dialekti¢ni marksizem.

Moramo pa tudi predlagati.

KAKSNO MEHANISTICNO POJMOVANJE?

Mehanistiéna se nam zdi neposredna uporaba
delovnih pojmov lingvistiénega sistema v nekem
drugem sistemu, torej v semiologiji filma, prav tako
pa se nam zdi mehanisti¢no prepricanje, da ima
film na osnovi svojih specifiénih pomenov sebi
lastno organizacijo (film prozornosti se implicite
naslanja na tako zahtevo).

Ce je film ,,govorica brez jezika”, moramo vedeti
Se, po kaksnem vzoru gradi svojo organizacijo.
Menimo, da pomeni verbalna govorica s svojo
dvojno artikulacijo in samovoljnostjo znaka privile-
girano orodje nase duevne aktivnosti, tako da
nikakrien semioloski sistem ne more biti zasnovan
zunaj organizacije, ki je lastna verbalni govorici
(jeziku). |z tega izhaja, da film ni ekvivalent
verbalne govorice, ampak da organizacija filma
(njegov sistem) nastaja iz mehanizmov jezika; v



tem prehodu se spreminjajo tudi pojmi lingvistike:
motivirani in nesamovoljni znaki, semanti¢na re-
dukcija in veriga asociacij, izginjanje dvojne artiku-
lacije in fonoloskih ter funkcionalnih vzorcev,
vizualizacija dela semanti¢nega vzorca, izginjanje
samostalni$ke in glagolske sintagme, kombinacija
dveh sintagmatiénih enot. . .

Zdi se nam, da je namen naje teorije predlagati
pojmovanje znaka v semioloskem sistemu in
dologiti, kje film jemlje svojo organizacijo, hkrati
pa osvetliti podzavestne mehanizme, na katerih je
film osnovan (vloga jezika in $e posebej semantic-
nega vzorca), in se predvsem ne opirati na
psihoanaliticno podzavest, s katero ima se vedno
opraviti materialisti¢na kritika, Na tem podroéju
Zelimo ustvariti lastno pojmovanje. Ali je lahko
film, v svojem totalnem pomenu, obravnavan zunaj
semiologije? Ce se ta izkaZe za nepogreiljivo,
kak3no je potem vase pojmovanje semioloikega
znaka in njegove organizacije? (Vnaprejsnje vpra
Sanje, ki razloCuje semiolosko raziskavo od mod-
nega besedic¢enja.)

Skratka, pomen filma ni samoumeven; ¢e ho¢emo
vzpostaviti odnos film/gledalec, moramo najprej
na osnovi vidnih, zvoénih in fonskih serij odkriti
organizacijo filma, ki nam bo omogoéila dolo&itev
pomena in nas pripeljala do druzbene predstavitve,
kar vsak film nujno je.

Pomenski odnos film/ob&instvo zrcali obenem
ideologijo, ker potrosna skupina sprejema druZbe-
ne predstavitve filma, in sociologijo, ker druzbene
predstavitve izvirajo iz druzbenega prodora filma,

OBCINSTVO FILMSKIH KLUBOV: DRUZBENA
BIT IN DRUZBENA ZAVEST

Dolog&iti moramo filmsko obé&instvo v Franciji, se
posebej v filmskih klubih. V na$em &lanku smo
podc¢rtali, da je v kinu veéina obé&instva sestavljena
iz Studentov, usluzbencev, prosvetnih delavcev, v
filmskih klubih pa se ta teZnja le 3e stopnjuje. Na3
ideoloski boj moramo postaviti v odnosu do teh
druzbenih skupin in ne ve¢ govoriti o gledalcih in o
obéinstvu, ne da bi jih vnaprej socialno doloéili;
izogniti se moramo pojmu delavcev, ker ni dovolj
jasen.

Najprej moramo dobro spoznati njihovo druzbeno
bit. Razvoj kapitalizma $e posebej v nasi drzavi nas
sili v to, da ponovno preud¢imo in ocenimo pojem
male burZoazije.

Stopnja koncentracije kapitala povzroca, da mono-
polistiéne burzoazija izvira samo $e 20 % aktivnega
prebivalstva v letu 1968, nasprotno pa 3tevilne
kategorije prehajajo med nameicence (z 20,4 % na
30,4 %), posebej Se pa se z razvojem znanosti in
tehnologije? obé&utno poveduje §tevilo inZenirjev,
strokovnega osebja, tehnikov, pedagogov, razisko-
valcev. Prav kot delavski razred ne razpolagajo s
proizvodnimi sredstvi in so danes po svojem
poloZzaju namesScencev sooCeni z razdrobljenim

delom, z brezposelnostjo, s podcenjevanjem . .. in
kolektivnim  izkoris€¢anjem (davkarija, infla-
cija...). Ceprav se ti srednji sloji po svojem
poloZaju priblizujejo delavskemu razredu, jih z
njim ne moremo enagiti. Le nekateri od njih so
proizvajalci presezne vrednosti, noben od teh slojev
pa ni vkljuéen v razredna nasprotja tako kot
delavski razred. Nasa raziskava gre v smeri natanc-
nejse opredelitve druzbene biti srednjih slojev v
prehodu nagrajevanja. Samo natanéna analiza
njihove druzbene biti nam bo omogocila razumeti,
kako je vsak film odsev, vendar popacen odsev te
druzbene biti.

S tem pa $e ni izginila ,,malobur?oazna’ pod-
ideologija. Ce dr#i, da objektivni poloZaj oddaljuje
srednje sloje od vodilnega razreda, s tem vecina
njihovih sestavnih delov $e vedno ni na strani
delavskega razreda. Specificna kriza teh slojev je
naznac¢ena v notranjosti vodilne ideologije: to
zrcalijo filmi kapitalistiéne kinematografije. Naloga
animacije, ki jo predlagamo za filmske klube, je
osve$Canje tako dologenih gledalcev, da se spo-
znajo v druzbeni predstavitvi, ki jim jo film daje
(kar bomo kasneje razvili).

Pod takinimi pogoji je naSe pojmovanje zasnovano
drugace od ideoloskega boja. Boj Zelimo zajeti
tam, kjer se zastavlja, na osnovi filmov, ki jih
obi¢ajno predvajajo komercialne dvorane. Gre za
to, da odgovorimo na ¢udovito ideolosko ofenzivo,
ki jo je burZoazija naperila proti srednjim slojem,
in da posredujemo gledalcu oroZje, s katerim naj se
bojuje proti taksnemu ovrednotenju3 (od tod
neloéljivi znadaj demokratizacije kulture in ideolo-
skega boja). To tudi pomeni, da naértujemo
angazirane filme, ki se nam zdijo politiéno
utemeljeni (primer: ZIVLJENJE JE NASE/LA
VIE EST A NOUS/) in e posebej filme Ljudske
republike Kitajske.

KITAJSKI FILM

Vzorna kinematografija, ki v nekaterih posebnin
pogojih gradnje socializma raziirja proletarsko
ideologijo na nacin, da dejanske zaveznike delav-
skega razreda vodi do praviéne druzbene prakse.

Na teoreticnem podrodju nas je seznanjanje s
kitajskim filmom privedlo do tega, da smo prelo-
mili s pojmom ideologije kot epistemoloskim
razdorom, ki teZi k temu, da bi vsem ideologijam
obrnil hrbet. Primerjava kitajski film/kapitalisti¢ni
film nam omogoéa, da vodilno ideologijo, ki jo
razsirja kapitalisticni film, spoznamo kot sistem, ki
nam dovoljuje, da sprejemamo druZzbene spre-
membe, ne da bi karkoli razumeli o njihovih

2 — Niti za trenutek ne zanikamo vloge znanosti v
proizvodnih silah in s tem v nadinu proizvodnje. Nobene
zmede med proizvodnimi silami in vodilno ideologijo (gl.
spodaj).

3 — Kar maocetungovska misel imenuje vzgojo z
negativiteto
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resniénih vzrokih, medtem ko nam proletarska
ideologija omogoc¢a razumevanje druZbene stvarno-
sti, v katero je gledalec vkljuéen in na ta naéin
lahko sodeluje v njenem spreminjanju.

Se drugi smisel kitajskega filma, katerega cilj je, da
nam predlaga ideolo$ko pravilno druzbeno pred-
stavitev, je v tem, da nas je privedel do razdora s
tako imenovanim prosojnim filmom, ki precenjuje
specificne oznadevalce (signifiant) in v nacelu
zahteva, naj sami gledalci odloéajo o tem, kaksen
vpliv bo imel film nanje, da jih bo torej odvrnil od
druzbene predstavitve, katere nosilec je (napaéno
pojmovanje, na katero so se ujeli mnogi mladi
filmski delavci).

V Franciji ima lahko kitajski film le vrednost
vzora, ker je dejansko stanje druga¢no: delavski
razred na oblasti, oblikovanje socializma na ravni
politiGne zavesti mnozic, proletarsko ob&instvo. ..
Teh razlik se moramo ves ¢as zavedati, vzorna
vloga kitajskega filma pa nam ne sme prikriti
filmov, ki se pojavljajo v Franciji: ti pa¢ ne bodo
kot po ¢udezu izginili. Spomnimo se, da moramo
dati gledalcu oroZje, da se bo bojeval proti takini
pogojenosti. Zato ne razumem, kako lahko ,, objek-
tivnost znanosti’’ moti ,,govor animatorja”, kako
lahko ,,prikriva glavni vidik v vprasanju te pozici-
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je".

ZNANSTVENO VEDENJE IN IDEOLOSKI BQJ

Mislim, da gre pri vas za zmedo v pojmovanju
znanstvenega vedenja in obrata, ki ga Zeli iz njega
izvesti burzoazija. Toliko bolje zanjo, e v svojem
sedanjem nazadnjaskem kriZarjenju dobiva pod-
poro znanstvenikov, kot je Monod, Na nas je, da se
ne damo preslepiti in da pokazemo, kako avtor v
NAKLJUCJU IN NUJNOSTI (Le Hasard et la
Nécessité) ni nicesar razumel o dialekti¢nem
materializmu in kako je njegova knjiga le razdroblje-
no, torej napacéno teoretiziranje o genetiki.

Glavno vprasanje na tem podroéju, o katerem
bomo morali $e razpravljati, je vera v burzoazno
znanost/proletarsko znanost, pri tem pa je bistve-
no lo¢evanje med proizvodnimi silami (v katerih
znanost igra objektivno vlogo) in kapitalisti¢no
ideologijo (ki je lahko le mistificirajoca). Ali
moramo spomniti na to, da vodilna ideologija ni
natancen odsev proizvodnih odnosov, ampak kveé-
jemu popaceni odsev?

Samo znanstvena teorija, osnovana na preucevanju
dejanskih, od nase volje neodvisnih materialnih
danosti, omogoéa revolucionarjem, da jih razumejo
in nanje vplivajo. Na podrodju, s katerim se
ukvarjamo, znanstveno vedenje, katerega teoretiza-
cija in uporaba v zgodovini ¢lovedkih druzb je
historiéni materializem, ne more motiti animatorja
v njegovi vlogi. Nasprotno, samo to vedenje nam
bo omogoéilo, da vzpostavimo ,,njegovo interven-
cijo na kulturni fronti” (boj proti ideoloski

pogojenosti filmov), da ,,se ponovno spradujemo o
njegovi vlogi v kulturnem mehanizmu’ (boj proti
burzoaziji in s katerimi posebnimi sredstvi na
podrodju kulture) in da ,vzpostavimo njegov
odnos do mnozic”. Cilj naie raziskave je ugotoviti
mehanizme, ki povzroéajo, da gledalec sprejme
mistifikacijo lastnega druzbenega poloZaja, kar mu
vsiljuje vsak kapitalisticni film. Zavesti o tem
animator ne more posredovati, €e ni ze sam
spoznal delovanja filma; predmet razgovora bo
usklajevanje in razjasnitev razdrobljenih pripomb v
okviru nase razlage o funkciji, ki jo film opravlja
nad njimi. Nasa analiza mora nujno dolociti e
druzbeno predstavitev filma na osnovi njegovega
globalnega pomena, spremembe, v katere jih film
sili (in ki ustrezajo njihovi druzbeni biti, CEPRAV
SE TEGA NE ZAVEDAJO), odnose med druzbeno
predstavitvijo filma (ki pokriva druzbeno zavest
gledalcev) in vodilno ideologijo. Sele v taksnih
pogojih bodo gledalci resniéno lahko izbirali in
bodo lahko sodelovali v nasem boju, ker je ve€ina
daleé od tega, da bi se strinjali z nami.

Taksna funkcija filma ustreza teoriji odseva, ki jo
je opredelil Lenin, posebej e v MATERIALIZMU
IN EMPIRIOKRITICIZMU (Materialisme et empi-
riocritisme): ,,Druzbena zavest odraza druzbeno
bivanje, takéna je Marxova doktrina. Slika lahko
bolj ali manj zvesto odraza predmet, vendar je
absurdno govoriti o istovetnosti.” Ker vam je pri
srcu izraz revizionizem, ga ohranimo, da bi ga na
filmskem podroé&ju uporabili na primer za vse tiste,
ki filma ne postavljajo kot odsev druzbenega
bivanja. Natanéen ali popagen odsev, glede na
proletarsko ali burzoazno ideologijo, katere nosilec
je. |z tega sledi, da filma v Franciji ne moremo
obravnavati brez teorije druzbenega bivanja gledal-
cev (opredeljenih kot sestavni del srednjih slojev).
Na nas je, da z razlagami in z druzbenimi
predstavitvami filmov, ki jih gledalci sprejmejo (v
glavnem na nezaveden nacin), dvignemo raven
politi¢ne zavesti gledalcev, da jih seznanimo s
pojavom in vlogo vodilne ideologije, da jih pripra-
vimo na drugaéno politi¢no prakso v specificni
povezavi srednjih slojev/delavskega razreda.

Vloga marksistiénih intelektualcev je, da se boju-
jejo proti tradicionalni animaciji, da animatorje,
kakor tudi gledalce kriti¢no osvestijo, tako da se
bodo resniéno lahko bojevali proti finanéni oligar-
hiji. Ze od nekdaj so dane takine moZnosti znotraj
nekaterih gibanj kulturno-prosvetnega znacaja;
uporabimo jih, vendar pazimo, da se ne bomo
izolirali in da ne bomo vzpostavljali zveze zaradi
zveze same. Zdi se nam, da bi nam teorija odseva
lahko pomagala dologiti to enotno bazo, vsekakor
pod pogojem, da je odsev postavljen na osnovi
celotnega pomena filma in zasnovan v odnosih med
druzbeno bitjo in vodilno ideologijo. Vse to nam
bo pomagalo dose&i druzbeno zavest gledalcev.

prevod: metka zupanéicé



1. Razredna bit ob¢irstva

Kar zadeva vprasanje filmskega obé&instva, ,,druzbe-
ne biti in druZbene zavesti’’ tega obdinstva, se
nam zdi, da prisotni tekst razgrinja doloceno
Stevilo ¢e Ze ne napacnih, pa vsaj zmedenih idej.
Na primer trditev, da je filmsko obéinstvo veéino-
ma sestavljeno iz Studentov, usluzbencev in peda-
gogov. Ta trditev vodi naravnost k drugi, ki je
danes prav tako zelo razsirjena: po njej naj bi bil
vodilni film samo ideolosko oroZje burZoazije, ki si
z njim Zeli pridobiti usluge posebne druZbene
plasti, prav te, ki jo tekst imenuje ,,malo burZo-
azijo”; to nacelo tekst kasneje opus¢a in ga
vklju¢uje v Siroko razpredeno mrezo slojev name-
$€encev ali slojev, ki jih kapital sili v to, da'mu
prodajajo svoje usluge. Gre prav za to; potem ko
bomo ocenili prvo omenjeno tezo, se bomo k temu
vrnili,

Filmskega obéinstva ne sestavljajo samo ti srednji
sloji. Zado3€a le' minimalno zastavljena anketa ali v
filmskih dvoranah ali po Stevilkah, ki govorijo o
obisku uspesnih filmov. Gre za od&itnost, za
empiriéno, vendar pravilno trditev. Nedvomno pa
je obéinstvo filmskih dvoran drugaéno od obisko-
valcev filmskih klubov. Morda je za pojav filmskih
klubov znacilno, da njegovo obéinstvo sestavlja
posebna druzbena plast, prav ta mala burzoazija na
Celu z intelektualno frakcijo. Gre za odtenek, ki ga

~ odgovori alainu martyju

tekst Alaina Martyja ne uposteva, Prav tu pa se
zacenja danes vsakrino ideolosko in politiéno
razmi$ljanje o delu animatorjev v kulturnih organi-
zacijah.

To pa omogoc¢a resni¢no vprasanje: ali se mora
ideoloski boj, o katerem je tu govor, nanasati prav
na plast intelektualcev in usluZbencev; v tem
primeru je filmski klub dejansko privilegiran
prostor tega boja, Se ve€, postaja teren, ki ga je
treba osvojiti; e pa naj se ideolo3ki boj nanasa
nasplosno na Siroke mnoZice, se morejo obveznosti
animacije ali kritike razsiriti, kar nas obvezuje, da
smo sposobni spremeniti naéin boja, preiti z
ideoloskega boja v notranjosti male burZoazije k
sirSe zastavljenemu, bolj povezanemu boju, ki s
tem dobiva vedje razseznosti v notranjosti samih
mnozic. Zdi se nam, da se to vprasanje pri vseh
animatorjih postavlja kot njihova kriza, ki jo
subjektivno obdutijo prav v zgoraj omenjenih
mejah. Ena od nalog ideoloskega kulturnega
ustroja v soocenju s posebnimi usmeritvami anima-
cije je prav v tem, da ideolosko in politi¢no
RAZSTROJI ZAVEST animatorjev o tem vprasa-
nju, s tem da jo enostavno popolnoma odstrani iz
ideoloskega prostora, kjer se dogaja refleksija gibal
animacije. Da smo se v svojem delu srecali s
Stevilnimi animatorji, pri katerih je bila prisotna
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problematika animacije $irokih mnoZzic na temeljih,
ki so podobni na$im, priéa o krizi delovanja
kulturnega stroja. Cetudi je najpogosteje vprasanje
medlo zastavljeno, v trenutni Zelji, da bi ,,demo-
kratizirgli kulturo”, z vsemi iluzijami, ki iz tega
izhajajo. Cetudi se to vprasanje pogosto oblikuje v
osr&ju negativne kritike — v smislu DESTRUKCIJE
— ideoloske funkcije vodilne kulturne animacije, ki
kliée po pozitivnih reSitvah in praksah — v smislu
KONSTRUKTIVNOSTI, ne da bi za to ze imeli
razpolozljiva sredstva.

V taksni situaciji lahko teza A. Martyja o ,,izginja-
nju pojma male burZoazije’’ povzro¢i na ideolo-
skem nivoju Ze kar usodno zmedo, ki je morda
avtor sam ne obvlada. Po njegovem mnenju stopnja
koncentracije kapitala uni¢uje malo burZoazijo —
kar NACELOMA drzi — s &imer pojem male
burZoazije izgublja svoj smisel, ker jo po A.
Martyju oznaduje prav dobra proizvodnja, drobna
lastnina.

Po drugi strani pa v kapitalisti€¢nem razvoju
proizvodnih sil, in 3e posebej v znanosti in
tehnologiji, narai¢a §tevilo inZenirjev, strokovnega
osebja in tehnikov, Ce te plasti zaradi objektivnih
vzrokov, kot pravi A, Marty — ¢eprav v objektivnih
vzrokih vidi samo ekonomske aspekte (stavke,
neustrezna namestitev, drobljenje delovnih obvez-
nosti) — teZijo k temu, da bi se oddaljili od
oblastnitkega razreda in ¢e so ,prav dale¢ od
delavskega razreda”, se nam vse to dozdeva le kot
podértovanje negotove in vmesne pozicije . . . male
burZoazije. Ce je DANES nujno popraviti staro
marksistiéno definicijo: mala burZoazija = drobna
posest — Ceprav je v kmetijstvu in trgovini to 3e
vedno mala burZoazija — upostevajo¢ nove plasti,
ki se navezujejo na veliko proizvodnjo, na na-
mes$cence v znanosti in tehnologiji, to obenem ne
pomeni, da moramo zanikati pojem male burzoazi-
je, ki je obogaten z analizo novega polozaja.

Vsa ta vpradanja so Zivo prisotna v marksisti¢no-
leninisti€ni analizi teh slojev, ker pomenijo po-
memben ¢len v proletarskih akcijah — pa tudi za
burZoazijo pomenijo dejanski prostor, kjer se
odvija spopad — in ker ta vprasanja strukturirajo
podroéje, ki ga Ze dolga leta obvladuje revizioni-
zem ,komunistiéne’’ partije Francije. Za A.
Martyja paspopad ne potekanatem podroéju; ne
bomo mu oéitali, da ima o vprasanjih, ki zadevajo
animacijo v filmskih klubih, svoje mnenje.
,.Specifitna kriza teh plasti je dolocena znotraj
vladajoée ideologije: kar zrcalijo kapitalisticni
filmi. Animacija, ki jo predlagamo za filmske
klube, naj bi osve$¢ala tako dologene gledalce, da
bi se spoznali v druzbeni predstavitvi, ki jim jo film
daje.” Se naprej, v tekstu: ,Nasa raziskava Zeli
natanéneje doloéiti druzbeno bit omenjenih sred-
njih slojev v prehodu na najemnisko delo. Samo
natanéna analiza njihove druZbene biti nam bo
pomagala razumeti, kako je vsak film popacen
odsev te druzbere biti.”

Ce po besedah A.Martyja pristanemo na to, da je
mogod&e gledalcem ,,dati v vedenje”, kako iiq‘l film
posreduje popadeno podobo njihove resniéne
druzbene biti, podobo, ki jo paéi burZoazna
ideologija, ostaja vprasanje 3e vedno odprto;
postavljeno je A.Martyju: ali je filmski klub s
svojo animacijo resniéno POLITICNI PROSTOR, v
katerem se odvija , raziskava’, ki naj natan¢neje
odkrije druzbeno bit teh slojev? Po nasem mnenju
lahko angazirani animatorji analizirajo, kako je
film lahko popaéeni odsev maloburZoazne ideolo-
gije, vendar pod pogojem, da spoznajo mesto, kjer
se oblikuje vedenje teh slojev: 'v PRAKSI razred-
nega boja nasploh. Kajti razmisljanje A. Martyja je
dvoumno na dveh ravneh, ki stojita druga ob drugi
in se nemo dopolnjujeta.

— ,Natanéna analiza teh srednjih slojev” je po
nasem mnenju precej medla, v marsi¢em $e ujeta v
revizionistiéno podroéje in v slavno teorijo ,,pove-
zave antimonopolistiénih slojev proti velikemu
kapitalu’, tako da se lahko sprasujemo, ¢e ne bo
prav analiza filmov, svojevoljino dologenih kot
odsevi druzbene biti teh slojev, analiza, izvedena s
pomodjo semiologije, sociologije in z obema
obogatenim marksizmom, omogoéila natanéne
analize teh slojev. Z vodilno ideologijo popadeni
film bi kot odsev realnega postal sredstvo za
analizo realnega. Ce je realnost teh slojev oznagena
v filmu, pa ¢eprav je ta prekrit z burZoazijo, bo
prav zanimivo, ¢e ga spravimo iz tira, ga razbijemo,
mu odvzamemo burZoazni ideoloski oklep, tako da
ostane samo 3e v obliki preéii¢ene, nepopacéene
realnosti, ki ucinkuje na obdéinstvo, na modus
odkrivanjal, Prav zaradi tega na ZNANSTVENI
osnovi opravljeno delo, namenjeno ZNANOSTIM;
delo specialistov. S to logiko 3e vedno ostajamo v
kriticnem realizmu, v filmu, ki je pojmovan
izkljuéno kot popaceno ogledalo resni¢nosti, ki
resni¢nost obenem tudi paéi. Ob taksnem pojmo-
vanju razgrajevanje odseva nujno dobi znacaj
coprnije v odnosu do obg&instva, ki mu Zelimo dati
,orozje, s katerim naj se bojuje proti svoji
prilagojenosti’’. Gre skoraj za boj med znanostjo in
prilagojenostjo, za odpor znanosti burZoazni ide-
ologiji, kjer znanost postane neposredna proizvod-
na sila v zavesti gledalcev. Medtem ko resni¢no gre
za ideolodki boj in za uvajanje druge borbene
ideologije. Zmeda pri A. Martyju med ,,bojem
proti prilagojenosti’’ in tem, kar Mao imenuje
,vzgoja preko negativitete’, NI PRAV NIC slucaj-
na. Pri Kitajcih lahko govorimo o vzgoji preko
negativitete samo v primeru, ¢e je obravnavanemu
predmetu na voljo pozitivha reSitev, pozitivna
alternativa. Skratka, ideologija vodilnega razreda je
ideologija delavcev in kmetov; ideoloiki boj proti
burzoazni ideologiji — pri Kitajcih z negativnim
vzorom, pri Martyju proti prilagojenosti — zado-
biva svoj pravi pomen, ker so njegovi pristasi
nosilci druge, tokrat vodilne, aktivne in napadalne



ideologije. Ker pa nima nikakr3ne zveze s filmskim
klubom v Franciji, kjer bo razgrajevanje 3lo v
neskoné&nost, ¢e ne bo vkljugeno pozitivho okolje
razrednega boja, tako v samem mehanizmu kot
zZunaj njega.
— Kar zadeva tezo, da je film popadeno ogledalo
,.druzbene biti slojev”, o katerih govori Marty, ni
jasno, zakaj se z njo ukvarja tako ozko, omejeno,
kakor da bi bili filmi edini, ki bi izrazali krizo in
ideoloske probleme srednjih slojev: kakor da bi
burzoazija pojmovala film kot gibalo svoje ideolo-
gije, usmerjeno izkljuéno proti tem slojem. Kar
morda pomeni slabo razumljeno burzoazno kultur-
no politiko, delovanje burZoazne ideologije in
mehanizma, o katerem je govora: o filmskem
klubu in kulturni animaciji. Ce obstaja veé
ideoloskih mehanizmov, ¢e so med njimi velike
tehni¢ne razlike, neke vrste delitev dela, pregrada,
$e ne pomeni, da obstaja razdrobljenost ali
razbitost v ideologiji, s katero upravljajo. Ce
odkrijemo specificne oblike, ki si jih burZzoazna
ideologija prilaiéa v vsakem od mehanizma — kar v
vsakem primeru zahteva z naSe strani konkretno
delo — to 3e ne pomeni, da ti posebni znaki ne bi
bili povezani z globalnej3o, enovitejso taktiko in
strategijo vodilnega razreda.

Serge Toubiana

2. Boji, mehanizmi

A. M. ugotavlja: ,,Zavedamo se, da je kulturni
mehanizem, v katerega so vkljuéeni filmski klubi
ustvarjeq in strukturiran z razrednim bojem."
Dobro. Ce pa naj bo ta trditev resniéno uéinkovita
(Ce ne Zeli biti samo ugotovitev), mora nujno
vkljugevati vrsto posledic, za katere se nam ne zdi,
da bi jih A.M. zajel v svoji analizi — Geprav se
sklicuje tako na razredni boj kot na marksizem.
Kako v resnici razume izjavo ,,ustvarjen in struk-
turiran z razrednim bojem’? Kaj iz tega izpeljuje?
Da: ,c&e zeli burZoazija nadzorovati dejavnost
filmskih klubov (pa Geprav le z razsirjanjem svojih
filmov) in se lahko opre na tradicionalno animacijo
(ki filmov nikoli ne postavlja v njihovo funkcijo
ideoloskega pogojevanja obéinstva), to hkrati po-
meni, da lahko relativno avtonomijo filmskih
klubov izrabimo za revolucionarni boj, posebej e z
animacijo, ki je osredotoena na ideoloski boj in
pa z razsirjanjem angaziranih filmov."

Strinjamo se z A. M., da lahko pomeni filmski klub
mesto idejnega boja proti burZoaziji. Vendar, ali je
ta prostor nevtralen? Ko A. M. predstavija filmski
klub kot podro&je, ki ga vsak udeleZenec , zeli
nadzorovati’’ — burzoazija tako, da predstavlja
svoje filme in dase ,,naslanja" na cinefilsko besedo
tradicionalne animacije; revolucionarji tako, da
iirijo svoje filme in da se v klubih bojujejo proti
burzoazni ideologiji — ali to ne zahteva nevtralne
postavitve tega podrocja? Da ga razumemo kot
praznino, ki jo je treba zavzeti, kot ZE DANI
mehanizem, zgrajen zunaj boja in pred njim, na
nacin, da si ga ta samo e prisvoji? Torej pravo
nasprotje mehanizma, ki je USTVARJEN in
STRUKTURIRAN z razrednim bojem. Nekoliko
naivna vizija filmskega kluba, ki bi bil samo
zbiralisée za filme in preprosta tribuna za razgovo-
re — v obeh primerih ali burZoazne ali revolucio-
narne ... Pojem KULTURNEGA MEHANIZMA,
za katerega se A. M. o&itno zavzema, vsebuje nekaj
¢isto drugega kot kulturni PROSTOR, kot prostor
raziirjanja filmov in razgovorov. Za marksiste
pomeni RAZREDNO naravo in funkcijo  kulturnih
mehanizmov, kakor pri vseh drzavnih ideoloskih
mehanizmih (drzi pa, da A.M. samozavestno
uporablja pojem filmskega kluba kot , kulturnega
mehanizma’’, ideoloskega boja v tem mehanizmu
in ideologij raznih angaziranih razredov, ne da bi se
mu sploh zdelo potrebno uporabiti koncept drzav-
nega ideoloskega mehanizma): prav kot razredni
boj tudi razredni ideoloski boj ne poteka v
praznem prostoru, pa¢ pa (med drugim) v ideolo-
Skih mehanizmih, ki jih burZoazija Ze zajema,
nadzoruje, ki jih je Ze STRUKTURIRALA, da bi ji
sluzili proti tistim, ki jih izkoris¢a. Kakrsna ze je
relativna avtonomija” filmskega kluba kot kultur-
nega mehanizma, s svojo organizacijo, delovanjem
in s praksami, ki jih uvaja, ima razredno vliogo. Ni
dovolj spremeniti filme in radikalizirati govor
animatorjev, ¢e hoéemo ,zruditi” to vlogo in
preusmeriti filmski klub v sluzbo proletariatu. Prav
dobro si lahko predstavljamo (zgodilo se je ze) med
ciklusom Bergmana in ciklusom Minellija ,,serijo
angaziranih filmov ... In &e bi vse leto vrteli
,.angazirane” filme, celo brez Minelli-Bergmanove
zacinjenosti. Kar bi gotovo pomenilo novo pojmo-
vanje programiranja, animatorja, ki bi si priboril
politi€no pozicijo — pa tudi to bi bistveno v
njegovi ideoloski oznaki in v njegovem posredo-
vanju prakse in pojmovanja pustilo skoraj nespre-
menjeno: sam princip delovanja filmskega kluba,
vloge in odnose, ki jih urejuje in ustvarja med
predstavami (naj bo njihova ,,vsebina’ kakrina
koli). Filmski klub ne programira samo filmov,
programira tudi prostor in funkcije: PRAKSE.
Animatorjev in gledaléev prostor. Odnos med
njimal,

Vprailjivo je, zakaj se mehanizem filmskega kluba
v ideologiji mnogih njegovih zagetnikov in raziirje-
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valcev kaze skoraj vedno, &e Ze ne edino kot
OKVIR — za predvajanje filmov, za zabavo,
komunikacijo — tako da postavlja v ospredje
predvsem tehniéno-estetski aspekt svoje definicije:
mehanizem filmskega kluba ne ,,pozablja’’ kar tako
(tudi za A.M.), da je ideolodki mehanizem. Ce
samo popopramo tak3no nevtralizirajo&o predsta-
vitev (burZoazno pojmovanje filmskega kluba) s
politi€no usmerjenim govorom, delujemo tako,
kakor da bi sama predstavitev ni¢ ne pomenila in
ne bi nosila s seboj nikakrdnih posledic: prav tako
je, kot da bi jo prezrli, se pravi, uradno potrdili.
Kajti predstavitvi ne zado3¢a samo podajanje
podobe ,okvira’ ali ,,mesta srecevanja’’: Ce te
podobe postavi pred drugo, NE GOVORI o
ni¢emer drugem ve¢, PREKRIV A bistveno znaéil-
nost dejanskosti filmskega kluba, ki je dana v
praksi animatorja. Nemogode je ideoloiko oprede-
liti filmski klub, ne da bi preuéili prostor in
funkcijo, ki ju kot mehanizem podeljuje anima-
torju in naéin, kako se ta z omenjenim okoristi.
Prostor uokvirjenja; prostor obvladovanja, prostor
posrednika.

Ali se A, M. spraduje o tem prostoru (SVOJEM
prostoru)? Tradicionalni burzoazni animaciji na-
sproti postavlja animacijo, ki naj bi se odlikovala
po svojem znanstvenem in obenem politiénem
govoru, Kaj pomeni ta znaéilnost? BurZoazno
pojmovanje filmskega kluba postavlja animatorja v
vlogo SPECIALISTA, ki vzdrzuje in obvlada
doloéeno $tevilo predpisov, vedenje, s ¢imer vzgaja
gledalce. A. M. postavlja kot argument, da so
vedenje in predpisi prazni, lazni, ,ideoloski”.
Gotovo je govor, ki prevladuje v animaciji, govor v
filmu specializiranega burzuja (idealisti¢no pojmo-
vanje filmske oblike in zgodovine, predstavljanje
avtorjev itd.). A. M. meni, da je potreben drugacen
govor, ¢e se hoCemo bojevati proti ideoloski
zaroti, ki bi bil na strani znanosti (se pravi, na
strani proletariata). Govor proti govoru: ne pa
praksa proti praksi. Resnejsi in osvei¢eni specialist,
vedno pa specialist, ki bi ,,odkrival’’ igro predpisov
vsem tistim, kateri so ,,nezavedno’’ manipulirani s
temi predpisi . . . Ce nadomestimo vodilno vedenje
animatorjev filmskih klubov z ,,boljsim* vedenjem
(naj bo to znanost o filmu), $¢ ne dosezemo
odnosa, ki ga ta mehanizem vzpostavlja med tem,
ki ve, in vsemi drugimi, za katere predpostavljamo,
da ne ,,vedo”. Kajti postavitev veséine animatorija,
kakrino zahteva burzoazna ideologija specialista
(delitve dela), postulira gledalce, ki so nujno
,nevedni’, ,,zaslepljeni’ ... prav taksni, kot jih
opisuje A. M.:

,,(Gledalci) na nezaveden naéin sprejemajo pomen
filma (...). Animacija, ki jo predlagamo, naj bi
osvestila gledalce, (...) da bi se spoznali v
druzbeni predstavitvi, ki jim jo film daje . . ."

A. M. misli, da je z vladajoéimi filmi mistifici-
ranemu ob¢&instvu potrebna animacija, ki bi pove-
dala resnico o njem samem. Obrnimo ta predlog:

¢e naj ima animator moZnost obvladovanja, SI
MORAMO GLEDALCE ZAMISLITI KOT MISTI-
FICIRANE. Ko pa A.M. govori o ideoloikem
boju, gre pri njem prav tako na eni strani za idejni
boj (ki ne dosega praks): ideoloSskemu govoru
burZoazije postaviti nasproti znanstveni (IN
TOREJ napredni) govor; na drugi strani za boj, ki
bi v glavnem potekal med naprednim animatorjem
in med burzoaznimi idejami ali proizvodi (ki bi jih
razstavil, ocenil itd.): se pravi za ,,boj", v katerem
bi bili gledalci samo predmet, pasivni del. ..
skratka gledalci. Da bi lahko v boju sodelovali
drugace kot v vlogi zaslepljencev, prevarane mno-
Zice, da bi prispevali ve¢ kot samo s svojim
mistificiranim polozajem, drugace povedano, da bi
se tudi animator v tem boju od njih ¢esa naucil, ali
da bi njegovo delovanje z intervencijo gledalcev
postalo vprasljivo, o tem v razmisljanju A. M. ni
govora.
Oba vidika sta ozko povezana: prav zato, ker misli
ideoloski boj kot boj idej (zunaj praks — torej, v
ideoloske mehanizme, v akcije programirano druz-
beno obnasanje), A. M. ne more videti, kako so
gledalci v svoji druzbeni praksi (ki ni omejena na
filmske klube) lahko aktivni udelezenci boja in da
jih od tega trenutka dalje animator ne more veé
obvladovati, da si mora od gledalcev pridobivati
izkusnje — kako naj bi bil tudi ,specialist”
ideoloikega boja, ¢e pa je specialist branja filmov?
Jean—Louis Comolli

3. Kaksno semilagijo?

A.M. se pritoZzuje nad ,izposojanjem delovnih
pojmov zunaj njihovega podrodja raziskave, ato-
mizacijo filma, zanikanjem filma kot izvirnega
procesa pomenjanja, rezanja filma po z analizo
samovoljno doloéenih predpisih, zanikanjem se-
manti¢ne ravni, neupostevanjem filmskega prosto-
ra/casa...”" Priznam, da mi te kritike niso ¢isto
jasne, prav tako ne marksisti€no stali§Ce, na
katerega se A. M. sklicuje, pa tudi ne cilj, ko so mu
kritike namenjene. Nadalje se A.M. sklicuje na
filmsko semiologijo po ,,metzovskem’ vzoru (od
katerega povzema definicijo filma kot ,,govorice
brez jezika’” in glavna pojmovanja). Prav tako
nasprotuje freudovski teoriji podzavestnega, , ki jo
mora marksisti¢na kritika 3e obdelati’. Konéno se
opira na pojem, iz katerega je marksisti¢na kritika
izsla — na ,,globalni pomen’ — znotraj samega
filma, ki je pojmovan kot zaprti prostor pomenja-
nja.



Takoj povejmo 3e, da nam zares ni prav ni¢ jasno,
kako A.M. lahko filmsko analizo na taksnih
osnovah vkljuéi v marksisti¢no-leninistiéno anali-
2o, kako lahko filmska semioloska analiza, kot si jo
zamislja Marty, koristi razrednemu pristopu. Prvig,
v bistvu so lingvisti€éna pojmovanja, na katera se
opira Marty, odlo¢no kritizirali in oznaéili kot
idealisti€na Ze Kristeva, Lacan, Derrida, e ostaja-
mo na teoreti€¢nem podrodéju, kjer so oznadevalec,
simboliéno, tekst prvotni (po Deleuzu so to Ze
sami pojmi oznacevanja, oznadenja ali teksta, ki ga
izbljuva), Na koga so se naslonili ti teoretiki, ki so
na tak nacin kritizirali fonolosko lingvistiko in
semiol ogijo, ki iz nje izhaja? Med drugim na Marxa
in na Freuda, Prikazali so ozko povezanost med
saussurjansko lingvistiko in potrosnisko ekono-
mijo, transcendentalno pojmovanje znaka, ki jezik
pripisuje kar najbolj idealistiéni psihologiji ali
sociologiji, ki so jima podzavest, spolnost, delo in
razredni boj popolnoma neznani.V tem prostoru te
trditve ne moremo ve¢ razvijati (gl. Derrida: O
GRAMATOLOGIJI, Kristeva: Semeiotike; Lacan:
Funkcija in prostor govorice in jezika, v SPISIH).
Drugi¢, semioloska analiza filma je z razrednega
stali¢a koristna SAMO v primeru — po mojem
mnenju — ¢e se opre na ,psihoanalitiéno pod-
zavest”: drugace povedano, ko analiziramo — kar
pomeni, da kritiziramo — film in na vodilno mesto
postavimo politiko, razredni pristop, je nujno, da
obvladamo ,,podzavestni’’, recimo spolni uéinek
filma na gledalca, Kar zahteva analizo, razvijanje
KONOTACIJ, ki jih postavljajo predstavitve filma.
EDINA ZA FILM MOZNA SEMIOLOGIJA JE
SEMIOLOGIJA KONOTACIJE: moramo pa
PREDVSEM vedeti, katere konotacije (SE PRAVI
IMPLICITNA OZNACEVANJA) je treba osvetliti;
to pa lahko stori samo razredni pristop in pa
borbeno vzdusije,

Vzemimo nekinematografski primer: dobro znana
reklama za Parisko nacionalno banko: ,,Zanima me
va$ denar”, ali ,,Mi dajemo, vi dajete. — Zaupate mi
svoj denar, jaz vam nudim usluge svoje banke.”” Kot
da bi bila ta reklama narejena nalas¢ zato, da bi
osrecila analitike in semiologe, tako zelo , perver-
zen'’ je njen pomen in tako Stevilne so nad-deter-
minante. Ce bi se burzoazni semiolog zaustavil ob
tej reklami, ¢e bi z uzitkom razélenjeval verigo
konotacij, oznaceval mesto subjekta sporocila,
mesto nagovorjenega itd., bi seveda samo podvdjil
in ideolo3ko uzakonil , perverznost’’ odnosov, ki
jih ta oglas odseva in ustvarja in toéneje pomeni
perverznost druzbenih odnosov v kapitalisticnem
svetu. Vendar, kaj ta oglas pripoveduje? Pravi:
Reklama nas ima za norce, reklama nas poneumlja
(¢e uporabimo izrek iz Charlie-Hebdo), pove nam,
KAKO: enostavno z vzpostavitvijo fikcije individu-
alnega, osebnega odnosa, odnosa Zelje, spolnega
odnosa med tipom, ki ga na§ denar zanima, in

nami. Tip se obraca k potrosniku, k usluzbencu, in
pravi: pojebal vas bom in vam bo to vieé. In to
deluje, ker si ocarljivo zgroZeni pravimo: upali so si
— UPALI SO SI RAZKRITI SVOJO ZELJO. In
skoraj si Zelimo, da bi bili mali potrosniski Fausti
reklamnega Mefistofelesa. Uspeh te reklame je v
eni sami postavki: v zanikanju dejstva, da usluzben-
ci, neumni suznji, ki jih je treba izrabiti, NISO
OSEBNOSTI, s katerimi bi banka vzpostavila
odnos zapeljevanja, ampak &reda, katere edino
identiteto za banko predstavija $tevilka &ekovne
knjiZice in ustreznega racuna.

Na tem primeru sem Zelel prikazati, kako se lahko
na psihoanalizi zasnovana analiza konotacij, impli-
citnih oznacdevanj! vrine v razredni pristop in ga
jaca. Seveda pod pogojem, kot sem Ze rekel, da se
ne zaustavlja na enotah oznacevanja,s katerimi se
ukvarja klasi¢na semiologija (osnovana na fonolo-
giji). A.Marty ni odgovoril na najo kritiko
njegovega c¢lanka v IMAGE ET SON (Slika in
zvok), na kritiko, ki je ponovila, da organizem
semiologija + sociologija, pa ¢&eprav v sklopu
marksizma, nima nikakrinega smisla in je lahko
celo nevaren (Ce zagotavlja analizirani predmet
pomirjujoCega, zapirajoéega meta-jezika). Razredni
pristop k analizi se slabo usklajuje z nevtralnostjo
znanstvenega govora: prvi pomeni, da moramo biti
sposobni kritiéno razlikovati med , diseé¢imi roza-
mi** in ,,strupenimi rastlinami*, da se tako izrazim,
skratka, biti sposobni povelicevati ali izbljuvati
analizirani predmet — k njemu pristopati kot
subjekt. To pa klasi¢na semiologija prepoveduje.
Dolgog&asno vse po vrsti glorificira.

Zadnja trditev vkljuéuje Se tretjo, in sicer, da
VESCINA animatorja-semiologa, o kateri sem
govoril zgoraj, ni PREPRICLJIVA: &e se vzpostavi
kot subjekt, s tem krsi gotovost znanstvenega
govora in tvega aksioloski in VREDNOSTNI
(politi¢ni, eti¢ni, esteticni) govor. Kar pomeni, da
moramo ra¢unati tudi z dvorano, z neprofesional-
nimi ,,naslovniki’, ki niso filmski specialisti,
semiologi. Soociti lastne misli z njihovimi in jim
znati prisluhniti. Kar nas $e vedno oddaljuje od
univerzitetne semiologije.

. Prisluhniti mnozici* namre¢ ne pomeni, da smo ji
naklonjeni. Vedeti moramo, da ni nujno bolj
zaslepljena od izvedencev, in obratno: da je lahko
obéutljivejsa, da ima lahko sodbo o videzih, ki jih
prav izvedenCeva pozicija Zeli narediti tezko
razumljive, se pravi, tezko sprejemljive.

Pascal Bonitzer

V mojem primeru jih lahko zberemo tako: ,, Zelja,
ki jo éutim do vasega denarja, vas osebno postavlja
v to, da ste pripoznani kot osebnost, (v VASO
Zeljo, da bi bili subjekt z zeljami)."

prevod Metka Zupanéié
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stvarnost
In

predstava

federico fellini KLOVNI (1970), RIM (1971)

svetozar guberinié

Jokal sem nad tistim,
kar sem si-sam izmislil.
Puskin

Dva zadnjaX Fellinijeva filma, KLOVNI in RIM,
pomenita posebno skupino v okviru njegovega
dela. Najblize sta filmom SLADKO ZIVLJENJE
(1959), OSEM IN POL (1962) in SATIRIKON
(1969), ki je pravzaprav SLADKO ZIVLJENJE,
projicirano v preteklost. Toda medtem ko so
nasteti filmi, vsak na svoj nacin, zaprte strukture, v
katerih so elementi avtobiografskega projektirani v
osamljeni dramski univerzum, pa se filma KLOVNI
in RIM odpirata k stvarnosti, da bi se z njo tako
reko¢ stopila in jo izzvala, da bi sama estetsko
spregovorila. Autobiografsko in tudi dokumen-
tarno sta postala edina vredna dejavnika estetskega
univerzuma (dogodki se odvijajo v zgodovinskem
casu in predstavljajo dejstva konkretne stvarnosti,
mnoge os nosti pa, ki se pojavljajo, predstavljajo
same sebe, med njimi v prvi vrsti sam Fellini), 3e
veé, izhodis¢e glede na izbor elementov dane
stvarnosti. Skupaj z novo vsebino izhajata iz
kak3nega postopka tako nova struktura kompo-
zicije, kakor tudi nova vizualna oblika.

V filmu KLOVNI se je Felliniju kon&no ponudila
priloznost na Siroko spregovoriti o temi cirkusa, o
temi, ki ga osebno ves ¢as prevzema in ki ji je v
najmanj polovici svojih filmov Ze izkazal €ast, na ta
ali oni nagin. Prvo srec¢anje s cirkusom, tako kot je
predstavljeno v filmu, pa je decka Fellinija bolj
prestradilo kot navdulilo, saj ga je Zivopisni
cirkuski sejem bolj spominjal na deviantne osebno-
sti iz stvarnosti, ki jih je imel priloZnost srecati na
podezelju: pol norega potepuha, ki je stradil vaske
ene, hkrati pa jih tudi draZil, izvajajo€ pred njimi
nedostojne aluzije; dobrodusnega norca, ki se je el
potem, ko si je ogledal kak vojni film, na ulici
vojaka, ki se bojuje zoper nevidnega sovraZnika;
vojaka invalida brez oCesa, katerega veéna silhueta
je bila sestavni del pejsaza, medtem ko je sedel na
terasi, odprti proti morju, in njegovo Zeno Ines, ki
je znala na pamet vse Ducejeve govore in jiih je
javno deklamirala (med drugim je znala tudi tistega

o potrebi izhoda na vzhodno Sredpzemlje); ne-
ugnanega vlakovnega odpravnika, ki je poklical



redarje, kadar se je pojavila skupina otroéajev, ki
mu je priredila s svojimi iztegnjenimi jeziki kaj
nedostojefkoncert, namesto da bi ga pozdravljali
ala duce.

Felliniju je Zal za danasnji svet, kjer ¢ezdalje bolj
izginja zanimanje za to obliko spektakla, o cemer
pri¢a tudi ukinjanje mnogih cirkusov v razliénih
svetovnih prestolicah. , Ljudje so zgubili zanimanje
za predstavo, ki se obraca k infantilnemu delu
osebnosti; izraza samo 3e poslednje patetiéno
znamenje svojega obstoja,’’ narekuje Fellini svoji
tajnici in se s svojimi sodelavci odpravi, da bi
anketiral najbolj znane 3e Zivede klovne Evrope v
Rimu in Parizu. Od tod naprej film preide v anketo
o klovnih in njihovih usodah, o Zivljenju v cirkusu,
o zgodovini stilov klovnovske igre. Iz srecanj s
klovni, iz njihovega pripovedovanja o mladosti in
Zivljenju v cirkusu, o velikih klovnih, njihovih
vzorih — Grocku, Rhumu, Antonetu, — in o
njihovih najuspesnejsih totkah — se izlui&i podoba
nekega posebnega sveta, ki ima svoje lastne
notranje zakone, kjer je prostora tudi za drobne
vsakdanje radosti, za navduSenje nad delom, za
zadovoljstvo ob uspehu, vendar pa podoba sveta,
kjer se na posebno viden nadin potrjuje prekletstvo
ljudi, ki zabavajo druge: medtem ko mu ploskajo,
si domislja, da enakovredno pripada mnoZici, ko pa
ostane sam, se znova soo€i S svojo absurdno
masko. Toda medtem ko predstava tede, je prava
pasa za oci in za dooisljijo, ko sodelujejo v neki
drugi resniénosti, v kateri so omajani zaoni
druZbene hierarhije, logika uporabljanja predmetov
in fiziéni zakoni ravnotezja, gibanja in gravitacije.
Fellini radodarno odstopa prostor predstavi, pri-
kazujo¢ tocke belih klovnov s éudnimi kostumi, ki
so jih izumile njihove Zene, toko, v kateri se dva
para klovnov med seboj udarjata po glavi z vse
vecjimi kladivi, totko izmikanja stola in brizganja
vode iz ust, tocko bratov Fratellini (ko z metuljimi
krili lebdita v zraku), ki so jo v dobrodelne namene
predvajali po razliénih ustanovah in ki so se znasli
v zagati, ko je bolnike v neki umobolnici tudi
prijelo, da bi se jim prikljucili.

Klovn ima rad svoje delo kljub negotovostim in
razocaranjem tudi v osebnem Zivljenju, saj je njih
osebno Zivljenje skoraj vedno povezano tudi s
poklicem. Se veé, razo¢aranja v osebnem Zivljenju
ga Se bolj priklepajo k njegovi umetnosti. Tako se
je nma primer zgodilo z nekim zgodaj umrlim
klovnom, ki je, po pripovedovanju kolegov, trpel,
ker ga Zenske niso marale, pa si je v trenutkih
obupa izmisljal najlep3e gage. Ljubezen do poklica,
ki se istoveti z Zivljenjem, Se posebej prepriéljivo
opisuje anekdota o klovnu, ki je zaradi alkohola
prispel v bolni$nico, pa od tam zbezi, samo da bi
prisostvoval tocki dveh mladih klovnov, o katerih
je Sel glas, da sta uspe$na, in smrt ga doleti v
gledaliséu.

Fellini je nenavadno obcutljiv na situacijo, v kateri
se drastiéno ukinja slavljenje nedolZnega sveta

radosti in otroske domisljije. Na koncu priredi
veliGastno skupno predstavo pogreba klovnov,
Zvest lastnemu temperamentu, po katerem ga, kot
sam pravi, ,stanje pred nastopom nesreCe dela
ustvarjalca in optimista’’ (Gilbert Salachas — Felli-
ni Pariz, 1970), je ustvaril iz predstave klovnove
smrti apoteozo njegove umetnosti — veliastno
predstavo, v kateri se zdruzujejo vse mozZnosti
klovnovskega univerzuma: po grotesknem pogreb-
nem govoru in objokovanju pokojnika se pisani
pogrebni sprevod zaCne Cezdalje hitreje sukati po
obodu kroga in ceremonija se zakljuci z vsesplo3no
gneco, z nekim klovnom na ramah, z dezjem
papirnatih trakov in s salvami iz topov.

Toda groZznja katastrofe ne razburja Fellinija
zavoljo konca, marvec zaradi zaCetka — zacetka, ki
daje slutiti konec, pa hkrati pomeni novo moznost
in spremembo. Tako Fellini tudi tega filma ne
zakljuci brez upanjea za svet, o katerem pripove-
duje. Zakljuéi ga z ilustracijo zgodbe nekega
klovna. Klovn je prisel v cirkus, da bi poiskal
prijatelja, pa mu je direktor povedal, da je umrl.
Klovn na trobento zaigra svojo sentimentalno
melodijo, z drugega konca arene pa zasliSi isto
melodijo — njegov prijatelj mu je odgovoril. Tezko
bi verjeli, da je klovn resni¢no mrtev.

Kompozicija in stil KLOVNOV sta najprej po-
gojena z dokumentamim postopkom (film je bil
najprej narejen za televizijo), nato pa s tem, da je
zgrajen na neki doloéeni temi. Njegova struktura je
obogatena e s psiholo$ko razseZnostjo avtorjevega
spomina na prvo sre¢anje s cirkusom in nato Se z
vklju€evanjem avtorja in njegovih sodelavcev v
zgodbo ob priliki anketiranja.

Ce na osnovi omenjenih elementov lahko reéemo,
da so KLOVNI avtobiografski film, potem lahko
taisto Se toliko prej trdimo za film RIM, V smislu
odnosa med osebno izkudnjo in umetniskim delom,
kamor naj bi se lastno izkustvo prenasalo, se nam
najprej vsili primerjava tega filma s filmom OSEM
IN POL.

OSEM IN POL predstavlja tipicen primer transpo-
zicije osebne izkudnje v umetnisko delo. Osebo, ki
predstavlja avtorja, igra igralec, posamezni prizori
pa (kakor tudi film v celoti) ne predstavljajo
konkretnih dogodkov, marveé¢ neko srednjo vred-
noto, nekaj, kar je pridvignjeno do posebnega in
kar na ta na¢in zadobi pomen tudi za drugo. Vse
to predstavlja za avtorja alibi; avtorja je nekam
strah, da bi v delu, ki je narejeno za druge,
prikazoval svojo lastno osebnost ter bi se tako
predstavil kot pretenciozen in nedostojen. Za
fiktivni film, tisti, ki ga snema Gvido, osebnost, ki
predstavlja reZiserja, je mo¢ zaslutiti, da je osnovan
na konkretni stvarnosti. Tako na poskusnih
snemanjih pravi igralka svojemu mozu: ,Kako
more$ nenehno ziveti v lazi?  — besede, ki jih v
dramski resni¢nosti spregovori Gvidu njegova Zena;
ena izmed deklet v projekcijski dvorani priSepne
drugi, ne brez dolo¢enega posmeha: ,Vse to je
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njegovo lastno Zivljenje!” Ce pa je ta motiv tudi
del konkretne resni¢nosti samega Fellinija, to 5e ne
zanika dejstva, da je vsak fragment tega filma
sublimacija, ali pa vsaj totalna nadgradnja resni¢ne-
ga dozivljaja — ne zanika zato, ker je ta fraza,
kakor tudi tisto, s ¢imer je pogojena, samo eden
izmed elementov vsebine in kot takSna spreminja
svoj pomen, Ki je odvisen od odnosa do celote.
Film OSEM IN POL je poseben zavoljo tega, ker
pooseblja temo, ki ni blizu povpre¢nemu gledalcu:
notranji svet ustvarjalca in atmosfero, v kateri
realizira svoje delo. Toda tako kot notranja vsebina
osebnega Zivljenja (spominjanje mladosti in odnosa
do starSev, fantazije, ki so nastale zavoljo osebnega
temperamenta in pogojev, ki jih ustvarja zanimanje
¢loveka, nagnjenega le spektaklu) kakor tudi
njegov polozaj v okolju, v katerem ustvarja svoje
delo in sploSna atmosfera dela dobivajo v filmu
obliko, ki naredi to vsebino Se posebno jasno,
obliko, ki ni dobesedna aplikacija na dolotene
osebnosti in dolo¢ene dogodke.

Drugaéna je zadeva s filmom RIM. Kakor v filmu
KLOVNI, so tudi tukaj priklicani v spomin
dogodki iz osebnega zivljenja, spomini samega
Fellinija, okolje, ki jih obkroza, pa je konkretna
druzbena stvarnost ¢asa, s katerim so povezani. Se
vec, avtor, ki pripravlja in snema film, je to pot
Fellini sam. Torej ni ve¢ — tako kot v filmu OSEM
IN POL — posredovanja osebne izkudnje v obliki
transpozicije, v kateri se zgubljajo osebne znacilno-
sti. Opogumljen s prejsnjim filmom, v katerem je
.1z nekaj nepovezanih spominov iz otroStva’
(besede osebnosti pisatelja iz filma), iz subjektivnih
fantazij avtorja in iz prikazovanja atmosfere pri-
prav za snemanje filma kljub temu nastalo delo, ki
lahko tudi drugim nekaj pove, je Fellini v tem
filmu (kakor tudi v filmu KLOVNI, seveda na malo
drugaéen nacin) Se bolj priblizal umetnost k
stvarnosti: namenil se je prikazati samo ,,nepre-
delano’’ stvarnost, ki naj bi tudi v umetniskem delu
obdrzala vse svoje znadilnosti.

Fellini je Ze enkrat prej podlegel izkusnjavi
prikazovati integralno stvarnost — ne samo v
smislu, v katerem to implicitno pocne wvsako
umetniSko delo, marve¢ v smislu, da se v umet-
nisko delo sprejme najSirSe moZno $tevilo mani-
festacij stvarnosti — v filmu SLADKO ZIVLJE-
NJE. V omenjenem delu najdemo najvedjo moZno
orkestracijo tem, ki predstavljajo utrip (monde-
nega) Zivljenja prestolice. Vsebuje vse teme, ki so
Felliniju ljube, na katerih je gradil tudi svoje
prejSnje filme. In konéno, Fellini ima svojo lastno
ogromno kompozicijo in vizija, ki nam jo je v filmu
predstavil Fellini, ni samo ugotovitev, ampak tudi
moralno staliS¢e in anticipacija prihodnosti. Pa
vendar deluje film kot nekak3en vseobsegajogi
dnevnik in nas nagiba k misli, da bolj ko se okvir
vizije S$iri in sprejema vase vse vedje Stevilo
osebnosti in dogodkov, je s tem manjsSo intenziv-
nostjo poudarjena posamezna usoda, v kateri se

zrcalijo mnoge sorodne usode, V primeri s filmom
OSEM IN POL, ki predstavlja notranji svet
ustvarjalca, je film SLADKO ZIVLJENJE zunanje
okolje, ki ga obkroza, okolje, ki je predstavijeno v
najdirfem obsegu. V primeri s filmom RIM, ki, kot
smo Ze povedali, hofe biti ,stvarnost sama’’, je
film SLADKO ZIVLJENJE 3e vedno transponirana
resniénost, v kateri so sicer vsi elementi izposojeni
v resni¢nosti, vendar prevedeni v ustrezni jezik in
uporabljeni za vseobsegajoto rekonstrukcijo stvar-
nosti.

Seveda tudi RIM ni dokumentarni film: v pravem
pomenu besede kaj takega sploh ne more biti, saj
evocira preteklost, pa tudi tam ni dokumentaren,
kier prikazuje sedanjost. Atmosfera, v kateri je
Fellini prikazan, kako snema film, ni atmosfera
dokumentarnega filma Gideona Bachmanna, ki
prikazuje Fellinija ob snemanju SATIRIKONA,
Evociranje preteklosti in evociranje sedanjosti sta
nujno transpozicija, éeprav se navezujeta na kon-
kretne osebe in dogodke. Izbira dogodkov in naéin
prikazovanja izrazata Fellinijevo izhodi3¢e in kaze-
ta na pomen, ki ga daje Fellini tem dogodkom.
Tako je opredeljen tudi znacaj posameznih scen in
celotna struktura filma.

RIM je avtobiografsko celovitejsi od filma KLOV-
NI. Namre¢ v tem zadnjem je avtor filma najprej
prikazan kot decek, ki se prvi¢ sreca s cirkusom in
potem kako pripravlja in snema svoj film. V filmu
RIM se pa avtor najprej pojavlja v spominih na
podezZelsko 3olo, pozneje kot mlad novinar v Rimu
in nazadnje pri delu oziroma pri snemanju filma. V
vsakem od teh treh obdobjih se pojavljajo teme, ki
jih je Fellini Ze v transformirani obliki obdelal v
svojih prejsnjih filmih, Podobno zgodovini Rima in
zgodovini Fellinija je v filmu opazen tudi zgodovin-
ski razvoj Fellinijevega umetniSkega opusa.
Predstavo o prestolnici, ki ga je obsedla $e kot
podezelskega fanta, je dobil na uri zgodovine, ki jo
je poZivil dogodek, nepredviden v 3olskem pro-
gramu: ob predvajanju diapozitivov o zgodovinskih
znamenitostih se je po posnetku kipa rimske
volkulje nenadoma, ne ve se od kod pojavila slika
sedeCega, hrbtno obrnjenega akta in preplaSeni
duhovniki so v paniénem strahu prekinili predva-
janje. Obisk Rima, ogled Rubikona in mesta, kjer
je hodil Cezar, je pokvarilo slabo vreme. |zobraze-
vanje so dopolnili z obiskom predstave, v kateri so
igralci patetiéno prikazovali Cezarjevo smrt.

Mladi Fellini je prisel v Rim . 1939, Imel je
priloZnost videti vso dekadenco starega sveta, Ki je
upal, da mu bo plamen Ducejevega fanatizma vlil
novih moéi, a mu je prinesel propad. Verjetno ima
kritik Gerard Legrand v spisu Apokalipsa po F. F.
(Positif, St. 140/72, Pariz) prav, ko v primeru
sina—debila (v druzini, pri kateri mladi novinar
stanuje vidi aluzijo na Mussolinija, ki je v tem €asu
(v drugaénem pomenu) trpel od podobnih kom-
pleksov. Kar zadeva lastnico penziona, ogromno
kepo mesa, ki nepremicno lezi v postelji in upravlja



gostisce, je kakor v prej$njih filmih Sylviya (Sladko
zivljenje), Saraghina (Osem in pol), Enotea (Satiri-
kon) — hipertrofirana inkarnacija neizérpne zenske
¢utnosti. Medtem ko je prva zaradi okolis¢in svojo
prvotno funkcijo matrone zamenjala s funkcijo
upravljanja, njena aktivna inacica — prostitutka v
javni hisi, opravlja svojo funkcjo s polno paro.
Ceprav je daleé presegla povpreéne dimentzije, je 3e
vedno zadosti mlada in lepa, da mladi novinar vidi
v njej uteledenje &utne ljubezni. Ko jo vprasa, zakaj
se je odlogila za ta poklic, mu na najbolj naraven
nacin s samozadovoljnim nasmeSkom oggovori:
,.Zakaj pa ne? "

Nadaljni aspekt, v katerem se izraZza bolestno
pozZelenje druzbe na zatonu, je gledalisée, to je
spektakel v najSisfem pomenu besede, Tu si
izmisljajo najraznovrstnejse oblike, da bi zadovoljili
okus razvajene publike. Istoc¢asno se publika
vklju€uje v predstavo na ta naéin, dalahko vsakdo
javno pokaze, kaj zna. Skupaj z junakom tudi mi
gledamo eno od takih predstav: neuspele tocke
komikov na odru, imitatorje, ostarela dekleta, ki
utapljajo svojo mladostno Zalost v otoZnih pesmih,
in ni¢ manj zanimivo spremljavo iz partnerja:
ZviZganje, najrazli¢nejSe komentarje in konéno —
metanje neke macke na oder, Med ugodja, ki se jim
ni treba odre¢i pred negotovostjo jutriSnjega dne,
sodi dobra prehrana. Tako se je veliko jedlo in pilo
— tudi tiste dni pred zacetkom vojne v Italiji in
Fellini prikazuje gurmansko pojedino v restavraciji
na cesti, ne da bi prezrl nejevoljo tistih, ki morajo
zaradi boljSe prebave piti metin ¢aj.

Raziskovanje modernega Rima zaéenja Fellini pod
zemljo, v katakombah, ki bodo jutri postala
podzemna Zeleznica, tako potrebna mestu, pretrpa-
nemu z vozili. Tam najde tudi zvezo z antiénim
Rimom (in tudi s Satirikonom) : prostor s kipi in s
freskami. Toda preden obiskovalci pretekiosti
sploh opazijo like prednikov (ki jih je potomstvu
ohranila roka umetnikov), ob vdoru kisika, ki je
nepogresljiv element Zivljenja nad zemljo, umet-
nine razpadejo. Ce preko umetnosti in drugih
objektov kulture 3e dobimo neko predstavo o
preteklosti, se naSa komunikacija tu neha, ker je
vsak ¢as omejen le na sebe. &

Moderni Rim je spet pisana slovesnost, ki se je ne
da poenostaviti na eno dimenzijo. Fellini se
spraduje, kako naj jo obseze s svojim filmom.
VpraSanje ni ali film presega stvarnost {Fellini je
ohranil tudi ne prav pohvalni komentar nekega
gledalca iz publike, ki jo je snemal: ,,Vedno
prihajajo in nas snemajo, toda nikoli ne placajo!”),
marve¢ skrb, da s filmom zajame in poudari
cimve¢ aspektov stvarnosti, ki je sama zunaj
kategori¢énih sodb. Fellini sicer pravi: ,, Treba seje
odlo€iti in prikazati le tisto, kar ¢utimo”, in zato
le izbira dolo¢eno stvarnost in se tako postavlja na

stali3Ce, ¢eprav v nadelu, da stvarnost govori sama
za sebe. Ko na primer prikazuje druzbo snobov, ki
obkroZajo znane osebnosti, kot je ameri3ki pisatelj
Gore Vidal, ki je v Rimu nasel svoj drugi dom, to
pocne s taksno ironijo, kot bi jo tudi v stvarnosti
izzvalo srecanje s tak$no druzbo; tu se ji ne odreka,
ker pa¢ obstaja. Temu podobna je sekvenca o
slovesnosti, ko stara princeza sprejema kardinala in
potomce plemicev, da bi prisostvovali reviji cerkve-
ne mode, mimohodu boZjih manekenov v super-
modernih oblaéilih s fosforescenénimi in metal-
nimi pokrivali. Slovesnost se zakljuduje z zmago-
slaviem smrti in prikazovanjem vstajenja papeza
Pija XII., ki pa zbuja smeh in razkriva Fellinijevo
distanco do kanonov uradne cerkve. Toda to ni
zmontirano. Fellini je preprosto posnel cerkveno
sveCanost vsaj t(vsaj tako se nama zdi),

Z visine, s polja zunaj mesta, Fellini zajame celo
mesto, od casa do Casa pa izlo¢i posamezne
detajle, kakor je na primer skupina anglosaskih
turistk, ki so svojo rimsko izku$njo omejile na
druzbo nekega latinskega lepotca, ali ljubezenski
paréek v parku — simbol veénega pomlajevanja. S
svojo radovednostjo ne neha niti globoko v nod.
Ko se najbolj vztrajni ponoénjaki vradajo domov
(na primer Anna Magnani, ki mu, vradajo¢ se
domov, zaklice modrost prakti¢nega Zivljenja:
..Pojdi spat, Frederiko!"}, Fellini 3e vedno i5¢e po
specem mestu in s tem sporoc¢ilom objektivnih
dejstev zakljucuje film: kolona mladih na motor-
nih kolesih, z dekleti na zadnjih sedeZih, s spretno
hitro voznjo kljubuje muzejski spostljivosti veéne-
ga mesta.

Film RIM torej vsebuje obsezno gradivo, v katerem
odseva zgodovinska perspektiva italijanske metro-
pole in v primerjavi s filmi, v katerih se vrstijo
elementi zgodbe eden za drugim, predstavlja
vecplastno strukturo, v kateri so prvine predstav-
liene stvarnosti podrejene stali§&u, ki v njih odkriva
dolocene pomene. Ceprav, kakor smo opazili, s
svojo vsebino in s svojimi idejno-estetskimi impli-
kacijami presega okvire avtobiografskega doku-
menta, ga zavezanost dejstvom konkretne stvarno-
sti in narava odnosov do nje vseeno omejujeta v te
okvire. In kljub Gerardu Legrandu, ki pravi, da je
to najboljsi Fellinijev film, boljsi od filmov OSEM
IN POL in SATIRIKON, menim, da z estetskega
stali3¢a predstava v filmu RIM, ki hoce biti sama
stvarnost, ni jasno oblikovana in je simbolicni
pomen OSEM IN POL (in SATIRIKON) zabrisan.
Z drugimi besedami, zgodovina oseb ni njihova
lastna usoda in prikaz dogodkov ni zgodovina
(Geprav jo evocira). Paradoksno je $e enkrat, kakor
tolikokrat v umetnosti, tisto, kar je izmisljeno
(predstavljeno na dramski nacin) in kaj predstavlja
le idealno stvarnost, bliZzje in prepricljiveje spo-
minja na stvarnost (na njen pomen in vsebino),
kakor pa predstava stvarnosti, prikazana kot njena
indentifikacija.
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sanjski dnevnik federica fellinya

Federico Fellini je nekaj let vodil nekak3en
dnevnik svojih sanj. V debel, vezan zvezek je
skrbno risal nocne privide, ki se jih je zjutraj e
spomnil, potem pa je kot vrl, marljiv, majhen
Solaréek vse skupaj pobarval $e z barvicami.
,INeumno bi bilo misliti, da so sanje &rno-bele.
Barva je sestavni del govorice sanj, V sanjah barve
izrazajo dolocene misli, pojme. Vsaka barva pri-
nasa tudi neko sporocilo.”

V' Fellinijjevem zvezku nocne poti si, kot v filmu,
sledijo osupljujoce podobe, ki hkrati spodbujajo
cutnost, razum in humor,

Brez dvoma obstaja neka zveza med nodénimi
sanjami kateregakoli umetnika in pa temi ,,umetno
zasnovanimi*, ki predstavijajo njegovo delo. Toda
to ni odnos vzroka in posledice, kajti motili bi se,
Ce bi mislili, da Fellini ¢rpa vsebine za svoje filme
iz sanj. In tako kot sanje nikoli ne ustrezajo

dolo&enim spominom, tako tudi najbolj presunljive
filmske podobe niso nikoli vnaprej, resnicno
vnaprej premisijene.

,,Ustvarjalna domigijija in sanje imajo to skupno
lastnost, da se jim lahko razumsko priblizamo Sele
kasneje, To pa je tudi najboljsi nacin, da se
razblinijo. V trenutku, ko se Orfej obrne, Evridika
izgine.” Vise to pa ne pomeni, da iskanje sanjskega
kljuca in razlag ni omamljujoca igra. Vedno
poskusamo razvozlati sporodilo, ki nam ga, pod
razli¢nimi krinkami, posreduje nasa podzavest.
Vendar pa bi bilo nevarno, ¢e bi za oblikovanje
nasega Zivljenja uporabljali ta kijuc. Sanje so kot
pravijice o vilah in imajo samo tisti nauk, ki jim ga
pripisujemo. Nikakor ne smemo dopustiti, da bi
nas zalarali sanfski prizori, ki nam jih ponuja vsaka
no¢, vsako spanje. Strasten sanjac bi utegnil s svojo
neucakanostjio po nod&i in sanjah uniéiti svoj
vsakdan.
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pogovor s federicom fellinijem

(amarcord)

amarcord: rad sem imel to cudno,
nerazumljivo in skrivnostno besedo

(iz La revue du cinema, maj '74)

Vsaj enkrat bi rad naredil film, ne da bi bil o njem
prisiljen tudi govoriti. Priznam, da mi poklicna ra-
dovednost kolegov novinarjev sicer ugaja, vendar
pa vedno govorim le zaradi lastne ne¢imrnosti in
samovs$ecnosti. Po pravici vam povem, da nikdar ne
vem, kaj naj bi pravzaprav rekel o svojih filmih; ce
ne bi bilo v njih zgodb in oseb, potem res ne bi
imel Cesa povedati. Sicer pa je tako, da ko enkrat
film kon€¢am, ko tako reko€ z mislimi nisem vec
pri njem, je zgodba, ki sem jo obravnaval, ze tako
dale¢ pro¢, da se je pravzaprav niti ne spominjam
veC. Zato bi lahko to majhno podobnost med
svojimi razlagami in svojimi filmi pojasnil takole:
preden film naredim, imam o njem dokaj nejasne
in nestalne pojme, ki jih spremlja neke vrste medla
gotovost, ko pa je film konéan, se ga komaj Se
spominjam.
V stevilnih Casopisih sem bral, da AMARCORD
predstavlja nov beg v spomin, beg, ki predstavlja
iskanje mojega otrostva. Res je sicer, da obstaja
neka dvoumnost — morda po moji krivdi, lahko pa
tudi zaradi naslova samega. To, da bom film
imenoval AMARCORD, sem se odlogil izkljuéno
zaradi fonetiéne in grafiéne sugestije te besede;
njena zvoénost me je odarala, rad sem imel to
éudno, nerazumljivo in skrivnostno besedo. Tako
je torej cisto slucajno nastal AMARCORD, ki v
romanjolskem nare¢ju pomeni: spominjam se. In
morda ima ta beseda v kaksnem drugem nareéju
spet drug pomen, le kdo bi vedel?
Nekdo mi je ocital tole: ,,Zakaj pa si na zacetku
snemanja rekel, da se bo film imanoval OBSEDE-
NEC? I' Zato vendar, ker ¢e bi rekel, da bo film
obravnaval zgodbe in osebe, ki sem jih poznal ali
pa, ki sem si jih e kot otrok izmislil, bi po pravici
lahko rekli: kaksen ,gnjavator’’, tale Fellini s
svojimi spomini na otro$tvo. Le kdaj bo Ze nehal!

Tako sem nekoé& v pogovoru z nekim prepirljivim
in zagrizenim ameridkim novinarjem improviziral
celo ,$torijo” o &loveku, ki postane zrtev sodobne
druzbe, éloveku, ki ga zaradi novih odkritij, mode,
mitov, ideologije itd. obsede zlove$¢a in nenadna
pobesnelost. In ta smrtna stiska ga ohromi, to
brezkonéno stanje obsedenosti ga preganja in
konéno zlomi, tako da zaéne ta zavrti in zlomljeni
&lovek podasi izgubljati svojo osebnost, zatne
propadati, se razkrajati . . .

Takole sem mu pojasnjeval, ko sem v nekem
trenutku imenoval protagonista AMARCORD. Te-
daj me je novinar radovedno in z natancnostjo
malenkostnega dobrega Americ¢ana prekinil z vpra-
sanjem: kako to besedo pisemo in &e ni sluéajno
nemikega izvora., Brez premisljevanja sem mu
odgovoril: H na zacetku, dve piki na A-ju, K. ..
skratka, doktor Hdmmarkord, $vedski znanstvenik,
ki lepega dne. ..

Bi radi vedeli, kako so se stvari resni¢no zgodile?
No, Ze dolgo sem imel v mislih doloene osebe,
doloene zgodbe, ki mi jih ni uspelo vplesti v
nobenega izmed mojih prejsnjih filmov. Potem pa
sem se o tem neko¢ pogovarjal s Toninom Guerro,
ki je doma z istega konca kot jaz. Tudi on si je
7zelel o tem pripovedovati in tako sva skupaj
napisala zgodbo o Gradisci, o Bisceinu, o norem
stricu in drugih. In tako se je konéno film rodil: to
je zgodba o majhnem mestu, ki ni Rimini, ampak
je lahko katerokoli italijansko podezelsko mesto,
ki je raslo"in se vzgajalo pod vplivom cerkve in
fagistiCnega nasilja. To je zgodba lenega, vase
zaprtega in odmaknjenega zivljenja italijanskega
podeZelja, njegovih bednih uzitkov in brezdelja,
njegovih stremljenj in smesnih Zelja, zraven pa Se
omamljujoce sanjarjenje o bajeslovnem prekomor-
skem parniku Rexu, ki nedosegljiv in nekoristen
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pluje na odprto morje, ameriski film s svojimi
laznimi idoli, fasisticna parada 21. aprila. ..

Dezela kot taka pa pomeni tudi spreminjanje letnih
¢asov. Ti se tu ne menjajo kar tako neopazno kot
v Rimu, kjer med njimi skorajda ni razlike. Na
severu 3e posebno je zima res zima, poletje res
poletje in pomlad res pomlad; skratka, na dezeli so
letni ¢asi med seboj zelo razliéni. V Rimu pa jih
opazimo le kot rahel odtenek barv in vzdusja.
Lahko bi mislili, da je vedno pomlad, vedno poletje
ali jesen, zime sploh ni. Nasprotno pa pomenijo
prav letni Casi za majhno severno mesto eno izmed
njegovih znagilnosti. Stirje letni &asi so kot
nenehno pri¢akovanje in upanje; in to velja Se prav
posebno za to mesto ob Jadranskem morju, kjer je
Zivljenje pozimi docela drugaéno od Zivljenja v
poletnih mesecih. In tako torej... sem si Ze
dvajset let zelel posneti film o Romagni. To je bila
moja davna zelja. Porodila se je v nekem doloce-
nem obdobju mojega zZivljenja in zato film sedaj ni
taksen, kot bi bil, ¢e bi ga bil posnel pred
petnajstimi leti, tako vroéekrven, pustolovski, kot
je Steinbeckova Polentarska polica. To ni veé tista
Romagna, kot je bila, Drugaéna je in v precejsnji
meri spominja na tisto, kar sem napisal v MOJEM
RIMINIJU (MA RIMINI). Vse to, o ¢emer sem
pisal, sem Zzelel tudi pokazati, zelel sem temeljito
preuciti tiste silhuete... In sedaj, ko je film

posnet, je razumljivo, da nosi pefat mojega
sedanjega obdobja, AMARCORD sem posnel iz

istega razloga kot vse ostale filme do sedaj. Morda
gre pri vsem tem za operacijo pre€is¢evanja
spomina. . .:

SATYRICON, da bi se osvobodil liceja in starih
Rimljanov, ROMA, da bi se resil more predrznega
velemesta, KLOVNI, da bi se osvobodil cirkusa. In
sedaj AMARCORD, da bi se resil more Romagne,
mladostne &utnosti, fadistov, neumne vzgoje tistih
let. Ne bi mogel re¢i drugega kot to, da gre za
podobo nekega dolocenega kraja, kraja, ki je tako
tipiéno italijanski. Sam nimam nobenega daru za
kritiko, kot ga ima Pasolini. Pasolini natanko ve,
kaj hoce, posname film in ga takoj nato tudi Ze
oznadi, ,,dekodificira”, kot temu pravimo. Tega jaz
nisem sposoben narediti, verjetno zato ne, ker
imam do filma psiholosko tajinstven odnos.

Nikoli se ne maram takole izpovedovati. O teh
stvareh ne bi hotel nikoli govoriti. In vendar je to
nekak3en, lahko bi rekel, sestavni del komercial-
nega obreda, kateremu se, vem, ne da izogniti.
Casopisne agencije oZivijo, telefon zaéne zvoniti na
ves glas: in tako je, kot bi imel ogledalo pred seboj.

V. MOJIH FILMIH SE JASNO ODRAZA NEKO
MOJE DOLOCENO Z1VLJENJSKO OBDOBJE

Ni res, da v mojih filmih prevladuje spomin. Trditi,
da so moji filmi avtobiografski, je prava neumnost
in vedno se razjezim, kadar slisim kaj takega. Ta




definicija se mi zdi Se posebno omejena, ¢e potem,
kar se éesto dogaja, ,,avtobiografsko’ zamenjamo
za ,anekdotiéno’’, kar je tako, kot bi nekdo
pripovedoval svoje 3olske spomine. Svoje zivljenje
sem si izmislil in to nalai¢ za filmsko platno.
Preden sem posnel svoj prvi film, nisem mislil na
ni¢ drugega kot na to, da bi postal velik in moc&an,
poln potrebne energije, da bi nekega dne lahko
rekel ,,motor‘’. Zivel sem le za to, da odkrijem in
ustvarim reZiserja. Ni¢ drugega se ne spominjam,
ceprav veljam za nekoga, ki Zivi svoje izrazito
Zivljenje v velikanskih skladis€ih spomina. Avto-
biografizem v smislu anekdote za mene ne velja.
Nasprotno pa se v mojih filmih jasno odraza neko
moje doloéeno Zivljenjsko obdobje. V tem pogledu
so moji filmi res avtobiografski, vendar pa nié
drugace kot katerakoli knjiga, pesnikov verz ali
slikarjeva poteza s ¢opi¢em. Zato je torej zmotno,
kar navadno trdijo o avtobiografizmu mojih fil-
mov. Ne morem pa tudi no¢em si delati preve¢
iluzij o sebi.

Na zacetku sem zastran AMARCORDA obdéutil
veliko tezavo in odpor, da bi o tem spregovoril. In
vendar sem vztrajal. Ne smete pozabiti, da AMAR-
CORD ne pomeni zgolj: spominjam se. Povedal
sem Ze, da je to neke vrste skrivnostna, zapeljiva
beseda, znamka aperitiva: AMARCORD... Za-
vedal sem se, da bi storil veliko napako, ¢e bi
dovolil, da bi film razumeli kot avtobiografijo. Da
do tega ne bi pri§lo, sem pomislil celo na drug
naslov, kot npr. NAJ ZIV1 ITALIJA ali pa TRG v
smislu srednjeveske omejenosti. Ko sem ¢eckal po
papirju, se mi je nenadoma porodila v glavi beseda
AMARCORD, zato mora gledalec pozabiti njen
pomen. Kajti kljub svoji tajinstvenosti ne pomeni
drugega kot tisti obcutek, ki je znacilen za cel film
— d¢uden obéutek izoliranosti, sanj, otopelosti,
brezbriznosti. Veliko italijanskih gledalcev je bilo
mnenja, da sem prav v tem filmu manj prisoten,
kot pa sem bil v svojih prejinjih. To verjetno izvira
iz dejstva, da sem na zadetku 3e posebno skrbno
pazil, dane bi ponavljal Ze izre¢enega, danebi
ponavljal motivov iz prejsnjih filmov; in pa, da sem
v teh zadnjih letih snemal filme, kot bi bili bolezni,
nekaj, ¢esar se moram ¢imprej resiti, da mi potem
ne bi bilo treba nikali ve¢ o tem govoriti. Film in
jaz sva odvisna drug od drugeéa, in sicer zaradi
neke vrste medsebojnega zanicevanja. Mislim pa,
da je ta neprijetni obcutek nujni sestavni del
ustvarjalnega procesa: domisljija, ustvarjanje, pa
ceprav le skromno, je neke vrste zasledovanje,
preganjanje, ki zahteva realizacijo. Dejstvo, da si
izbran in ob&utek, da ni druge poti, prinasa s seboj
nekaj oblastnega, ukazovalnega, nekaj, kar ni
odvisno od naSe volje. Zato se tudi dogaja, da se
otroCje lahko vzivis v doloéeno custveno stanje
napetosti in tedaj zacuti§, da je v tebi sovraznik, ki
zeli tvoje unicenje, obenem pa hoce, da o njem
pripovedujes, da ga utelesi3, oZivis in da tako
postane absolutno bistvo. Cim mocnejsi je ta

sovraznik, tem vedji odpor &uti§, ¢im bolj te imav
oblasti, tem teZje se mu izognes, tem tezje ubezis
njegovemu objemu, ki je, e posebno v zaetku,
skoraj ljubezenski. In potem je tu $e tista nujnost,
da se izpove§, da tako reko¢ temeljito izpraznid
nakopiéene zaloge spomina. Vse to je verjetno
vplivalo na to, da daje film obcutek moje
neprisotnosti. Ce pa film gledamo s psiholoske
plati, potem lahko re¢emo, da pomeni neke vrste
brezupno odklanjanje ne€esa, kar je bilo nae in
kar nas je naredilo tak$ne, kakrini smo. In v
tak3nem zavra¢anju je zmeraj tudi nekaj bole€ega,
uni¢ujocega. Film govori o tisti sramotni 3oli, o
tistih neumnih in omejenih ljudeh, o tistih smesnih
sanjah in o ranah, ki jih vedno nosimo s seboj,
govori o popolnem zanikanju tistega zivljenja. In
vendar se zavedamo, da je, zal, bilo tako, da smo
res ziveli tudi to nase Zivljenje, ki ga vidimo na
platnu in ki bi ga danes najraje pozabili. Gledalci se
ob gledanju filma sicer zabavajo, vendar pa jih prav
tako tudi presune. In kaj je torej tisto, kar nas
gane, e je v filmu res vse tako sme3no? Kako to,
da vsi ¢utimo, da gre za Italijo, za nas same, kako
to, da se zavedamo, da je film pravzaprav nase
ogledalo. In kljub vsemu kar ob&utimo, nimamo
moznosti za drugaéno Zivljenje. To Zzivljenje, od
katerega se hoCemo odtrgati in ga neizprosno
obsojamo, je zal edino, ki smo ga imeli, ki smo ga
Ziveli. Za zivljenje drugih nam je vseeno — kar
posteno to priznajmo, enkrat za vselej. To je tisto,
kar nas gane in nas hkrati spravlja v zadrego.
Ceprav se na vse nacine trudimo, da bi se odtrgali
od te burke, se hkrati 3e predobro zavedamo, das
tem sami sebi rezemo glave, noge in da se nevarno
in dokon&no trgamo . . . Tako smo Zziveli in €eprav
se §e tako trudimo, tega ne moremo zanikati.

BITI FASIST POMENI ZAME BITI MALO-
MESCAN, NEVEDNEZ, NADUTEZ . ..

To, kar me zanima in o cemer sem v filmu hotel
pripovedovati, je psiholoski in ¢Eustveni vzrok,
zakaj ¢lovek postane fasist. Biti fasist pomeni zame
biti malome$éan, nevednez nadutez ekshibicio-
nist, otro¢e. Da, prav otroce. Fadizem smatram za
neke vrste degeneriranost v dolo¢enem obdobju
¢lovekovega razvoja. S tem mislim na obdobje
adolescence — torej obdobje, ko se mlad &lovek kaj
hitro lahko pokvari in uni¢i, ne da bi se mogel
razvijati in dozoreti po naravni poti. Zato fasizem
in mladostno obdobje predstavljata nase psiholoske
zapletenosti in sta izraz nekega zmedenega in
nevarnega psiholoskega stanja, katerega posledica
je tista naivna, nenavadna napadalnost in nasilnost.
Rad bi dodal, da fasizem ni bil le golo dejstvo,
temveé je bil in je e vedno v nas samih, prav v
vsakem izmed nas. Proti njemu se ne moremo
bojevati, dokler ne spoznamo, da je to tisti del nas
samih, ki je neveden, beden, neodloéen. Od
tridesetih let pa do danes je bilo brez dvoma vec¢
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vrst faSizma. Vendar pa so bile te razlike le v
zunanjem videzu, Kajti gotovo je, da se psiholoski
substrakt prvotnega ltalijana ni spremenil: ne-
ozdravljiva nedozorelost, ¢as€enje smesnih mitov,
ekshibicionizem spolne moé&i kot dokaz drzavljan-
skih zaslug — vse to Se danes poznamo. Spolnost
naj bi vendar pomenila ¢ustvo, ne pa nekaksno
bolno razkazovanje. Na ta nacin prav lahko
postane parada moskosti, torej nekaj bedastega in
nepotrebnega, kot je sicer vsaka parada. Toda vse
preve¢ govorim in moraliziram, tega pa ne maram.
Po mojem mnenju pomeni fadizem kolektiven in ne
oseben pogled na Zivljenje in na svet in prav zaradi
tega kolektivnega nacina gledanja je obisk fasistic-
nega dostojanstvenika osrednji prizor v filmu,
prizor, ki je nepogresljiv, nenadomestljiv, popolno-
ma neodvisen od celotne zgodbe in predstavlja to
groteskno, teatralno in otro¢jo pogojenost in
pokorscino italijanskega podezelja oblasti, temu
neumnemu mitu. To ni taksne vrste fasizem, kot ga
lahko danes navadno vidimo v veliki vecini
politiénih filmov, fasizem, ki ga gledamo in sodimo
samo po zunanjem videzu. Take sodbe in pa
popolne in dokonéne formule se mi vedno
dozdevajo precej necloveske, 3e posebno ce jih
postavljajo tisti, ki pripadajo moji generaciji.
AMARCORD je kraj, kjer se vsi, in avtor 3e
posebno, prepoznamo v tisti nasi nevednosti, ki nas
zdruzuje. To je velika nevednost in zmedenost. Ne
bi hotel zmanjsevati ekonomskega in socialnega
pomena fasizma, vendar pa je tisto, kar me 3e
danes najbolj zanima, prav psiholoski in emocional-
ni vzrok, da ¢lovek postane fasist. In kaksen je
torej ta vzrok? Po mojem mnenju je to neke vrste
zapora, zastoj na stopnji adolescence, ko mlad
¢lovek prvié¢ spozna tudi razodaranje in laz in se
mu v tistem trenutku zazdi fasizem neke vrste
resitev — med razoGaranjem in fasizmom izbere
tako drugo moznost. S tem nocem reci, da smo
Italijani 3%e zmeraj na stopnji adolescence in
fadizma. To bi bila na vsak nac¢in pretirana in
kriviéna trditev, kajti stvari so se od takrat mo¢no
spremenile. Ze samo dejstvo, da sem lahko posnel
ta prizor o fadisti¢nem oficirju in da vse to lahko
gledamo na filmskem platnu, je dokaz, da so se
stvari res spremenile. Ko tako od daleé¢ gledamo te
ljudi, ki se vsi med seboj bolj ali manj dobro
poznajo, se nam zdi, da bi tezko uskladili njihovo
obnasanje z nadimi naceli. Ob gledanju filma
imamo obcéutek kot da so ti ljudje nasi vrstniki, da
so taki kot mi, hkrati pa se nam zdijo tuji, kot da
jih nismo 3e nikoli videli. Po¢utimo se, kot bi padli
mednje z Marsa, ne poznamo jih... In ko
potujemo po Italiji in gledamo ljudi, imamo
obcutek, da je njihova mentaliteta kljub vsemu
ostala e skoraj taka, kot je bila. Z drugimi
besedami, zdi se mi, da sta fasizem in adolescenca,
o kateri sem govoril, v dolo¢eni meri $e vedno
prisotna in 3e danes pomenita doloéeno obdobje
nasega Zivljenja: adolescenca pomeni dolo¢eno

obdobje nasega OSEBNEGA Zivljenja, medtem ko
pa faSizem pomeni obdobje nasega NACIONAL-
NEGA Zivljenja. To je pravzaprav ta skrita zelja
ostati vedno otrok, brez odgovornosti, in Ziveti z
lagodnim obé&utkom, da je nekje nekdo, ki misli
namesto nas. In ta nekdo je enkrat mati, drugi¢
oce, pa zupan, pa Duce, pa Sveta Marija, pa skof,
skratka, zmeraj nekdo drug. Mi pa lahko medtem
uzivamo tisto omejeno in otrodjo svobodo, ki ne
dovoljuje drugega kot bedaste sanje: sanje o
ameriskem filmu ali eksotiéne sanje o Zzenskah . ..
Zdi se mi, da bi lahko pripisali krivdo za ta zgreseni
razvoj, za ta zastoj na stopnji adolescence ne le
fasizmu, ampak predvsem katoliski cerkvi, Ce
¢lovek Zzivi pod stalnim pritiskom, ne more razviti
svojih individualnih sposobnosti, temve¢ se iz tega
rodijo patoloske anomalije, In prav v tem je ves
pomen glavnega prizora, o katerem sem vam prej
govoril — obisk fasisti¢nega oficirja. Vse osebe, ki v
filmu nastopajo, se prav v tem prizoru srecajo:
profesorji, otroci, gospoda, advokat, prostitutke,
Gradisca . . . Vsi so tam, z vsemi svojimi razvadami
vred., Do tega trenutka so se nam zdele te njihove
razvade neskodljive, ko pa se ti ljudje srecajo, ob
prazniku, kot je tale v filmu, nam postane jasno,
kako imajo te njihove razvade docela drugacen
pomen. Fasisti¢na parada 21, aprila, prekooceanski
parnik Rex, pa maneken na zadetku filma — vse to
so prave neumnosti. V malomeséanu vidim zdruze-
ne vse vecne obljube fasizma, v tem malomescanu,
ki zivi zunaj dogajanj, ki ne pozna konkretnih in
resniénih problemov in ki se zaradi same lenobe,
predsodkov, komodnosti ali pa nadutosti noce
sooCiti s stvarnim Zivljenjem. To je ¢lovek, ki se
baha s svojo nevednostjo, ki hoce uveljaviti sebe ali
pa krog svojih privrzencev ne s svojimi resniénimi
sposobnostmi, izkuinjami ali pa izobrazenostjo,
ampak prav nasprotno, z bahaStvom, vdanim
kimanjem in laznimi vrednotami... Problem ob-
lasti, kot ga srecamo v AMARCORDU, je samo
nadaljevanje enega mojih starih problemov, ki sem
ga obravnaval ¢ v ROMI in SATYRICONU . ..
Lahko, da je tu, v AMARCORDU, ta namen bolj
oditen. Takoj vemo, da to, kar vidimo, je Italija, je
nasa dezela, nase otro3tvo, nasa 5ola. Nasi profesor-
ji so bili prav taksni kot tisti na platnu, Zupnik prav
tako, tudi oce je bil bolj ali manj ta prestraseni
nevrotik, ki ga vidimo, in mati, ta uboga, blazna
7enska . . . Tudi vsi dialekti, ki jih v filmu govorijo,
dajo slutiti, da ne gre zgolj za nekak3ino simboliko,
ampak za preteklost, ki je 3e danes moéno prisotna
in po mojem mnenju tudi zelo blizu. . .

MOJA SVETLOBA NE BO NIKDAR TISTA, Kl
MI JO LAHKO DA SONCE . ..

Stil je svetloba. Svetloba je najvaznejsa, potem 3ele
scenarij ali logos, kot temu pravi Leo Pestelli. To je
tako kot v slikarstvu. Sicer pa mislim, da imata
slikarstvo in film veliko skupnega. Kamera ima



pomembno vlogo pri stilni kompoziciji, ker je ona
tista, ki oznaduje razdaljo med reZiserjem in
stvarmi. S svojim gibanjem deluje podobno kot
sintaksa v pisanju: ima vlogo regulatorja. Kar se
mene ti¢e, sam zelo malo premikam kamero, ker
mislim, da je pri izrazanju pomembna raztrganost
prostora, ki nam omogoci jasnost tistega, kar se
dogaja potem v notranjosti tega magiénega pro-
stora, ki je ravnina. Tukaj pa ne trpim prav nobene
napake. Enostavno pobesnim zaradi napacéne kret-
nje ali pa netoéne osvetlitve, ker sem prepri¢an, da
film ne dovoljuje nakljucij. Seveda vem, da obstaja
filmska estetika, ki je razvila teorijo o pravem
,hazardu”. Film na ta nacin izrablja gledalcevo
nevednost: ¢e postavimo skupaj dobrega snemalca,
dobrega igralca in e dobrega aranzerja, potem nam
je jasno, da bo iz tega tudi nekaj nastalo. In vendar
bo uspeh odvisen predvsem od kostumov in pa
golega nakljuéja.--Poznam reZiserja, ki s tem
Spekulira: bolj bo reven njegov film, vedjo
sreo bo imel s kostumi in pa z nakljucjem.
Osebno sem za docela drugacden nacin dela. Film,
ki je kot nejasen in negotov val, zahteva pri delu
natanénost. Kot sem Ze omenil, je zame po-
membna svetloba, tista svetloba, ki jo zahteva moja
domisljija, ta pa ne bo nikoli tista, ki mi jo lahko da
sonce. Sem za tisto svetlobo in celo za tisto morje,
ki ju v filmskih studiih umetno naredijo. Tudi sam
sem prav v AMARCORD-u umetno naredil morje.
In e pogledate sedaj, ni ni¢ bolj resni¢nega od
tega morja na platnu. To je sedaj prav tisto, kar
sem zelel, morje, kot sem si ga zamislil, pravo
morje pa mi tega vtisa nikoli ne bi moglo dati.
Zadostovalo mi je dvoje velikih platen in pa dva
prostovoljna pomagacéa. Film je iluzija, vendar pa
je treba vse vnaprej pripraviti, vse predvideti, da je
potem videti kar nabolj naravno.

Prostor z igralci v temi, ugasnjene lu¢i — vse to me
tako ocara in zapelje, da vam ne morem povedati.
Predstavljajte si dekoracijo, naSminkanega igralca,
potem pa spodbudite eno izmed njegovih kretenj,
eno izmed njegovih nepredvidenih reakcij. ..
vidite, to so stvari, ki me docela prevzamejo in
zahtevajo vso mojo energijo. Poznam seveda tudi
tezave takSnega nacina dela: te stvari imajo tudi
svoje meje, pa opojnosti, ki jii prinasa tak3no delo,
pa nevarna romantié¢na tveganja. Vendar pa osebno
ne vidim nobene druge poti, nobene druge mozno-
sti, da bi se poCutil prav tako prijetno in v soglasju
s samim seboj. Ne znam lo¢iti enega filma od
drugega, govorim o svojih filmih. Imam namreé
ob¢utek, da snemam vedno en sam film. Gre za
prizore in samo prizore, ki sem jih posnel,
uporabljajo& isti material, vendar pa vedno z
drugega zornega kota, Vse, kar vem, je, da Zelim
pripovedovati. Tega sedaj nisem rekel, da bi se
delal skromnega, pa¢ pa, ker se mi tako pripo-
vedovanje resnicno zdi edina igra, ki je vredna
igranja. To je igra, ki je zame, za moje kreativne

sposobnosti, mojo naravo neizogibna, nujna. Samo
tako se podutim svobodnega, dale¢ od vseh stisk in
v tem pogledu imam sreo — lahko se igram s to
igro, ki se imenuje film.

In e bi sedaj res hoteli, da povem sodbo o
AMARCORDU, potem sem preprican, da sem
naredil zelo smesen film, kot je navadno smesen
tudi €lovek, ki se nenavadno obnasa. To je podoba
nase dezele, ki v doloenih trenutkih daje obéutek
neprijetnosti in strahu, ko si moramo priznati, da
se vse skupaj le ni tako spremenilo, da nismo Se
tako dale¢ stran od tistega vzdusja, videza, tiste
nevednosti, da res nismo tako dale€ ... Vendar pa
film ne prikazuje le te ravnodusnosti, te sodbe in
tega zavracanja. Vse to zavracanje, odklanjanje, vse
to je bolj kompleksno. Kompleksno zato, ker gre
tudi za nostalgijo. In kako je moZna nostalgija za
tem Zivljenjem, kot ga vidimo na platnu? Je, ker je
to le bil en del naSega zivljenja in tako je
obZalovanje prav tako neizogibno kot zavracanje.
Sedanjost je treba spremeniti, kolikor moéi malo
mora biti podobna preteklosti... Morda si delam
iluzije, ko mislim, da bi ta film lahko pripomogel v
tej smeri . . .

Moji nacrti so...CASANOVA, Posnel bom ta
film, ¢eprav si ga ne zelim.CASANQVA je tretji
film s SATYRICONOM in BOCACOM, ki mije
omogoCil, da sem posnel tudi tisto, kar sem
resni¢no zelel. Ce sem hotel posneti filma, kot sta
LA STRADA (Cesta) ali LE BIDON (Smetnjaki),
sem moral producentu obljubiti: ¢e mi pustite
narediti te filme, bom takoj  potem posnel e LE
ROLAND FURIEUX, LE SATYRICON, LE

BOCACE ali pa CASANOVA. Do pred tremi
meseci nisem Se prav nicesar precital v zvezi z
Casanovinimi spomini. De Laurentiis je navdusen
nad tem predlogom in tako sedaj prebiram 10.570
strani, ki jih je napisal ta manijak. Mislim, da sem
eden redkih Italijanov, ki so te spomine v celoti
precitali. Kar lahko ze sedaj povem o filmu, je to,
da bo CASANOV A resniéno pravi ltalijan!

Ker je lep, bogat, eleganten, duhovit in predvsem:
vse Zenske so zaljubljene vanj, bi se s CASANOVO
radi istovetili skoraj vsi Italijani. Je pravzaprav tip
Italijana, ki je3e vedno zelo aktualen, in to je
tisto, kar me pri njem najbolj privlaé¢i. In kdo v
bistvu je Casanova? Sin revolucije, Zeleznega
zdravja, ki se nagonsko in za vsako ceno hoce resiti
mnoziéne psihologije, ki je rezultat dolocene
kriéanske vzgoje, pa ne najde prave poti. To je
Clovek, ki se vsemu upira, ne da bi vedel zakaj.
Njegov upor je jalov. Ni nujno, da bo moj pogled
na 18. stol. ustrezal zgodovinski predstavi o tem
c¢asu. To je potem stvar detajlov, kostumov,
pohistva itd. In igralci? Tokrat hoGem imeti same
neznane obraze, obraze, ki so docela anonimni in
ki jih Se nikoli nismo videli na filmskem platnu.

prevod: jelka lavrencic¢
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primernost ameriSke noci

peter kolsek

Tezko je obiti Truffautov film AMERISKA NOC
brez sprostitve nekaterih misli, ki krvoloéno
zasledujejo nedolZzno ljubezen do filma. Taksen
mimohod bi v &asu, ko toliko govorimo, da je nas
film v zadaranem krogu, izgubil ves &ar lenive
brezbriznosti in pomirjenosti v lepoti. Film AME-
RISKA NOGC, o katerem bo beseda, je v tem
kontekstu naravnost vsiljiv.

Postaja namreé ocitno, da si film po tridesetih
letih na nasih tleh Se ni nasel varnega domovanja
ali, kot pravi Dusan Pirjevec v eseju Kriza, ,,ima s
Slovenci prav  posebne  tezave'* (Ekran,
5t. 106—107, str. 262). Nazorna je anketa jubi-
lejne, stote Stevilke revije Ekran, ki se ukvarja
predvsem s slovenskim filmom. Kulturni delavci,
kolikor se jih je paé odzvalo na vprasanje , Ali je
slovenski film prodrl v zavest nase kulture do tiste
meje, ko je neloéljivi del zgodovinskega trenut-
ka? ** kar po vrsti ugotavljajo, da tega ni Cutiti ali
pa le v zelo omejeni obliki. Slovenska kulturna
zavest torej filma ne more spoznati za svoj
legitimni del. V nekaterih odgovorih je &utiti
odkrito obzalovanje. Josip Vidmar pa v posebnem
intervjuju na otoZno vprasanje, kako razumeti
dejstvo, da Slovenci nimamo svojega velikega
filmskega misleca, zelo lucidno odgovori: , Seveda
re! Kdo pa se bo od velikih ljudi ukvarjal s
filmom!** (Ekran, 5t. 100, str. 484) Ni da bi prezrli
duhovitost, ki pa je glede na film utrujajoéa. Del
nase reprezentativne kulturne mentalitete si je
torej na jasnem, da resniéno veliki ljudje nimajo s
filmom kaj opraviti, ¢e hoéejo obvarovati svoj
ugled in resnobo, film sam pa tudi ze a priori ne
more ra¢unati na najvisje umetniske ambicije. Film
kot sedma umetnost tudi dale¢ =zaostaja za
literaturo, s katero je merjen in izmerjen. Tezko,
da bi bilo drugace, ko pa je film ,,iz mainerije in
aparatov, ki nam ga posredujejo”, kot ugotavlja
Josip Vidmar v istem razgovoru. Ob tak3nih izjavah
o filmu ni tezko zaslutiti bistva odpora. Film je
nekaj, kar umetnost poniza na izpoved skozi
tehniéno sredstvo, kot tak3en pa je dale¢ od

resniénih vrednot &loveskega duha in Zivljenja. To,
s Cimer film moti nalo zavest o polnokrvni
umetniski tvorbi, je torej njegova hrupna pot skozi
Stevilne aparature in tehniéne ustvarjalne faze. In
res ni v doloceni toéki filma nié¢ s samoto in
tihoto, kar je sicer stalna odlika literarnega
ustvarjanja.

Seveda ne gre za to, da bi bilo tole pisanje
ekshibicionisticna polemika. Vendar je avtor se-
stavka prepri¢an, da je opisani odnos do filma pri
nas zelo pogost in veliko prispeva k dejstvu, da ni
posebnega razloga za slavospev slovenskemu filmu
in da tudi splo3na distribucijska politika v podezel-
skih kinematografih uprizarja taksne revolverizira-
ne predstave na platnu in pred njim, ki vzbujajo
miniaturen cankarjanski gnev.

Specifika sre¢anja z zadnjim Truffautovim filmom
sama po sebi sili k opredelitvi do vprasanja, kako je
s filmom kot umetnostjo in kako s filmom kot
izdelkom ,,iz masinerije in aparatov”. Ker pa film
brez aparatur ni mogog, se je bolje vprasati, ali vsa
ta tehnicna navlaka sploh omogoéa film kot
umetnost ali pa je zaradi neloéljive povezanosti z
njim tudi njegovo dokonéno prekletstvo, ki ga
konstantno zadrzuje v manjvrednem umetni$kem
prostoru. — Zakaj je AMERISKA NOC tako
primeren film za tovrstno razmisljanje? V njem se
namre¢ na zelo razviden nadin kaze prav tisto
tehniéno poreklo, ki ga dela v oéeh dologene
slovenske zavesti o filmu podrejenega v primerjavi
z drugimi umetnostnimi disciplinami. Ko gledamo
AMERISKO NOC, se nam zdi, da film naravnost
priznava svojo manjvrednost ali zgolj obrtnisko
virtuoznost. To je film o filmu, je preprost odgovor
na preprosto vprasanje — kako se dela film. In
resniéno v zvezi s filmom najveckrat uporabljamo
glagol , delati”, ne pa ,,ustvarjati’ ali celo , upesni-
ti“, kar bi bilo edino primerno za spodobno
umetniSko stvaritev. Da se film , dela, sovpada z
zamotanim tehniénim postopkom in z asociacijo
na pravo fizi€no gibanje, ki ga zase zahteva film.

Jacqueline Bisset v eni izmed glavnih viog v AMERISKI NOCI
Jacqueline Bisset in Francois Truffaut v francoskem filmu AMERISKA NOC (spodaj)
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,Delati" pokriva precejSen prostor filmske reali-
zacije. Glede na to je AMERISKA NOC skoraj
spektakularna freska, ki elegantno uprizarja zuna-
njo, éutno nazorno resnico o , izdelovanju’’ filma.
Res, zelo malo nam ostane skritega. Skupina
igralcev in mizanscenskih delavcev z reziserjem na
celu se je zbrala za omejen &as in na doloéenem
kraju, da bi posnela film. Preprosto, banalno
zgodbo, kot jih na platnu vidimo niékoliko.
Vendar ta osnovni motiv prerai¢a njihovo filmsko
vsakdanjo in zivljenjsko usodo, ki se prepleta s
trenutnim imperativom: narediti film. Tako se v
fabulativnem zaledju AMERISKE NOCI vse brez-
obzirno pomesa. Obiéajni sunki ¢loveske volje in
strasti zadevajo ob voljo filma. Od tod raste
osnovni &ar AMERISKE NOCI, ki je neznansko
simpati¢en film. Zaradi tega zacetnega konflikta
lahko tajnica rezije mimogrede in med snemanjem
pobegne z rekviziterjem ob reko, glavni igralec se
prepusti svojim teZavam odra$éanja, drugi igralec
pa se smrtno ponesreci. To ,,zakulisno” dogajanje
je prekinjano s prizori snemanja; dnevni posnetek
noci zahteva dolo¢eno organizacijo dela, sestrada-
na macka pa ignorira pri¢akujoéo kamero. Vse te
peripetije bi bile same na sebi zgolj humorne ali
zanimive, drzala bi se jih tista bulvarska atmosfera,
ki pompozno naznanja snemanje kakinega filma, 3e
ve¢, film bi celo koketiral s sicer positeno
demonstracijo zvezdniitva — ko ne bi vsa ta
anatomska jasnost in ¢évrsto utemeljena kavzalnost
vodila k dolo¢eni osvetlitvi filma nasploh. Osvetlje-
na je filmska iluzija kot tehniéni postopek oziroma
kvazirealnost na ravni filmske tehnike. Film ni-
kakor ne skriva svoje ,, maSinerije in aparatov’’, paé
pa jih razkazuje kot svojo organsko plast. Tako dez
sploh ni pravi dez, povzrota ga preluknjana
vodovodna cev nad oknom. To je lahko za gledalca
neprijeten Sok, saj dokonéno spozna utvaro, ki jo
je morda gojil ob kaki éustveno razgibani sekvenci.
Spozna imanentno filmski izvor &ustev in lepote.
Obenem pa naravo filma kot tehniénega izdelka
deklarativno potrjuje sam film, sprejeta je v
zakonito filmsko oblikovalno moznost. Vendar to
ne more biti edino izpovedno obelezje AMERISKE
NOCI, ker bi bilo v tem primeru Truffautovo delo
samo sproséen pedago$ko teoreti¢en prispevek s
smislom za pravo mero humorja in tragike. Od
dale¢ bi spominjal na kak nazoren literarnoteore-
ticen tekst. Kot filmska refieksija o filmski tehniki
ne bi dopuital obleganja in iskanja umetniskih
vrlin.

Kje torej iskati njegov umetniski ekvivalent, ki
presega film kot izdelek ,,iz maSinerij in apara-
tov“? Gotovo bi nam 3e najve¢ povedal razmislek
o reziserjevi vlogi v filmu. Reziser je tisti, ki je po
svoji primarni funkciji dologen, da skozi nako-
picene epske detajle subtilno pretaka svojo prvot-
no izpovedno zamisel. V filmu je ves &as Cutiti
njegovo toplo dinamiéno prisotnost kot izrazito
ustvarjalno moé, ki razmika navzkrizni filmski

vrvez. To je seveda samo impresija. Na njegovo
posebno vlogo pa je opozorila ze Stanka Godnié
(Delo, 29. marca 74), ko piSe, da je problem
ustvarjalnega avtorstva, se pravi duhovna premisa
filma, zamoléan skozi sluini aparat, ki ga nosi
reziser v ugesu. Ce razvijamo njeno misel dalje, je
gotovo res, da je izrazito ustvarjalen akt nekako
postavljen v oklepaj, kar je v celotnem kontekstu
AMERISKE NOCI zelo izvirna resitev, po drugi
strani pa je o¢itno, da prav sluSni aparat posreduje
med zunanjo mizanscensko akcijo in subjektivnimi
odlogitvami, ki sodijo v reziserjevo ustvarjalno
voljo. ,Onkraj”” aparata je torej zgoséen ves
nevidni ustvarjalni postopek, duhovni naért filma,
ki je nujno nastal pred snemanjem v , klasi¢nem*
ambientu navdiha, zdaj pa se realizira in sproséav
strogo doloéenih mejah improvizacije. To, kar so
med snemalno knjigo in konénim izdelkom apara-
ture, je med subjektivno vizijo filma in realizirano
umetni$ko gesto slusni aparat. ReZiserjev aparat
simbolizira tisto masinerijo, ki v neki ustvarjalni
fazi odlocilno omogoéa film. lzpovedna plast
AMERISKE NOCI je zadrzana v nevidnem polju,
da bi omogocila ve&ji prostor sporocilu o tehnicni
resnici filma. Vendar skozi posamezne razpoke, ki
so posledica igrive estetske napetosti v znaéajih in
zgodbi, prihaja na dan tudi umetniSka resnica
filma. Tako prav reZiser tolaZzi svojega mladega
igralca, naj se pomiri v sooéenju s filmom, kajti
film je bolj ,,urejen’” kot Zivljenje, je nekaj takega
kot ,,no&ni viaki”. Film ima torej v razmerju do
Zivljenja posebno lego, notranje urejeno (umetni-
$ka koherentnost) in potekajo¢o v doloceni za-
strtosti kot noéni vlaki in ne v vsakdanjem sivem
zivljenju, kjer ni nié z umetnostjo in so vlaki pred
oémi. Reziser je tudi tisti, ki v trenutku resignacije
podvomi o svojem delu in sklene, da bo naslednji
film prenesel iz ateljejev in ga odresil rekvizitov. To
je velika odlogitev znotraj ustvarjanja in zadeva
na¢in umetniske vizije sveta. Zgodba, ki poteka v
filmu, je podrejena oddaljeni kontemplaciji o
umetniski usodi filma nasploh. Prav to nevsiljivo
motrenjé omogo&a razmah filmskega entuziazma
in ljubezni, ki je v filmu tako strastno prisotna v
zivopisnih epskih dogodkih. Film ostaja iluzija in
kvazirealnost, urejen in bivajoé kot noéni vlaki, ki
so &ista metafora za film ter izoliran umetniski
proces, kar so tudi zadnje v obliki ironije izre¢ene
besede v filmu.

Ob AMERISKI NOCI smo prige notranji spravi
med filmom, ki je tehni&ni proizvod 20. stoletja,in
filmom, ki v svojem osnovnem statusu vsebuje
pristno umetnisko substanco. lzdelek ,,iz maSine-
rije in aparatov” je naravna zakonitost filma kot
nagina umetniske upesnitve sveta. AMERISKA
NOC na filmski na¢in utemeljuje film kot umet-
nost. In misel, da ,,veliki ljudje” ne morejo imeti
opravka s filmom, je nekoliko bole&a, pa naj
zadeva Buriuela, Antonionija, Truffauta ali — v
slovenskih razmerah — Matjaza Klop¢ica.
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Pred ¢asom se je mudila v Beogradu delegacija poljskih filmskih kritikov, ki si je ogledala nekaj filmov iz

najnovejSe jugoslovanske filmske proizvodnje ter ve€ filmov tudi odkupila, med njimi tudi film LET MRTVE

PTICE v proizvodnji Viba filma in v reZiji Zivojina Pavloviéa. Znani var3avski filmski kritik Bogumil

Drozdowski je po vrnitvi iz Beograda napisal za cenjeni poljski filmski ilustrirani tednik FILM daljsi sestavek,

v katerem je ocenil nekaj najnovej$§ih domaéih filmov /Zaradi zanimivosti in izjemnega avtorjevega

poznavanja nasega filma objavljamo tekst v celoti.

dobri, slabi in zmedeni

bogumil drozdowski

Naj vam spregovorim o nekaterih novih jugoslo-
vanskih filmih, med katerimi sta najmanj dva, ki
zasluzita mesto v rubriki ,,Z ekranov sveta’’, vendar
je zanjo dolga vrsta, pa naj zato spregovorim raje
tu, kar je sicer manj spostljivo, zato pa prej.

Antun Vrdoljak je igralec, poljskemu obé&instvu je
ostal v spominu pred leti kot partner Ewe
Krzyzewske v filmu ,,Vojna”. Prav tako pa je 3e
reziser — naj tu omenim njegov film , Ko slisis
zvonove'’. Najnovejsi film Vrdoljaka — reZiserja
nosi naslov , Deps” in se zacenja tako, kot bi se
moral koncati vsak normalen gangsterski film: s
spopadom med policijo in prestopniki — v skla-
dis¢u st arih avtomobilov, med nagrmadenimi
starimi gumami v zapusceni tovarniski hali, torej
tam, kjer se je pa¢ moc skriti, pobegniti po
stopnicah, streljati, zadeti ali ne zadetin nasuti
komu smodnika v prsi in spet pobegniti ter na
koncu zmagati ali pasti. Tu v boju nihée ne uziva;
po nekaj dogodivicinah je €lovek, ki je moral biti
ujet, tudi ujet in odpeljan v zapor. Tako se zacenja
gangsterski film in se zaCenja navadni vsakdanji
film, katerega tema je druzbeno obrobje. Tako
imenovani normalni drZavljani so vme3ani po
nakljucju: stara, a Se vedno privlaéna prostitutka,
pijanec — filozof, policaj — prijatelj, vsa ta druzba
vre pred nami nekaj deset minut. Potem pa imamo

spet drugacen film’ kriminalno — psiholosko —
druzbeni. Naslovni junak Deps je Ze precej ez
trideset, imel je tezko otrodtvo, je kriminalni
povratnik. Ujeli so ga v prepricanju, da je oropa!
banko, kajti delo je bilo odliéno opravljeno in
znano je, daje Deps zelo inteligenten. V retrospek-
tivah spremljamo vse Depsovo Zivljenje, tako
tipiéno, da osvobaja, toliko bolj, ker ni ta
Zivljenjepis gonilo filmske dramatike.

Gre za povsem nekaj drugega: fant z obrobja ima
zaporov Zze Cez glavo in Ze zdavnaj je poskusil
zaziveti na novo, vendar ga pri tem kar naprej ovira
policija, vedno je eden prvih na seznamu prestopni-
kov v vsaki kriminalni zadevi, vznemirjajo ga torej
zaradi vsakega prestopka. In tako je videti, da
imamo opraviti z dokaj ¢udnim filmom, ki proti
vsem pravilom jemlje v obrambo notoriénega
prestopnika. Obramba je tem lazja, ker je Deps —
ponavljam — inteligenten, poudarjam — zelo
dostojen in ker je — kar venomer ponavlja
Vrdoljak, abstinent. Vendar prihaja v dolocenih
trenutkih do razumskih moralnih in poklicnih
spopadov med Depsom in njegovim preiskovalnim
sodnikom in naglo izbruhne finale: na koncu sta se
sporazumela, drug drugega sta prepricala. Skupaj
sta zacela prevzgojo. Pozno, a ne prepozno.
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Lep je ta film ,,Deps”; v tem prestopnistvu, v tej
narobe didaktiki, v izrazitem optimizmu. In Se v
sijajni harmoniji med psihologijo, psihologije z
naravo, v odkrivanju kompleksov prestopnikov in
policajev s kompleksom, na primer Ojdipovim:
Milena Dravi¢ igra Depsovo mater in ljubico. V
brisanju meja med brutalnostjo in 3e med globokim
obcutjem,

Z velikim veseljem sem v ekipi filma ,Let mrtve
ptice’ zasledil ime Branka Somna iz Ljubljane,
biviega glavnega urednika slovenskega mesecnika
,Ekran’’. Prav Somen mi je pred dvema letoma
povedal, da ni ve¢ kritik, marve¢ cineast, vendar
nikakor nisem vedel, kaj konkretnega dela v
kinematografiji, zdaj pa se pojavlja kot scenarist
filma Zivojina Pavlovi¢a, enega najbolj zanimivih
jugoslovanskih ustvarjalcev — Se vedno imamo v
spominu njegov film ,,Ko bom mrtev in bel”.

,Let mrtve ptice” je svojevrstna saga slovenske
kmecke druzine iz kraja, ki je blizu Avstrije, o
usodi treh bratov, ki iS¢ejo denar in sreco za mejo
in Se dlje, kjer je mo¢ dobro zasluziti. To je
tragi¢na saga, polna eksplozij strasti: premoZen in
cini¢en brat Zeli Zeno Svojega brata, Drugi brat —
plemeniti — sumi, da brat Zeli njegovo Zeno.
Imamo truplo v kadi — bolj natan¢no poskus
samomora Zene, ki jo je moz zasipal z bogastvom,
liubil pa drugo inona si je prerezala Zile v kopalnici
Se ne do konca zgrajenega doma. Res pride do
uboja Zene in potem do pobega v svet, v tujo
deZelo, v kateri je mo¢ uzreti Storklje iz domace
vasi Se na televizijskem ekranu. Na kratko —
tréenje starovaske mentalitete, stare tradicije, s
privlaénostjo in mocjo denarja. Je poskus preskoka
nekaksnega obdobja, tragi¢en poskus, je torej
neizbezna nostalgija za vsem tem, kar je bilo, kar
odhaja, ¢esar ni moé nekritiéno ljubiti, vendar pa,
Zal, mineva, V tradicijo dela in ljubezni do zemlje
vdira nekak3na novost, ki jo eni obravnavajo kot
sredstvo za poveCanje premozZenja, drugi pa kot
moznost druzbenega razvoja. Ferenc hoce, da bi
njegov zamejski denar obrodil novv denar. Tung,
po poklicu veterinar, pa tuje pridobitve in spret-
nosti uspe$no uporablja doma v boju z epidemijo
kuge.

.Let mrtve ptice’” je zelo slovenski film v vsem
sloju obicajev in morale, hkkrati pa je to zelo
jugoslovanski folm v druzbeni problematiki, ki je
nabrekla s kompleksom izvoza delovne sile, a je
tako nebanalno obravnavana, da v njej ne gre za
mejo, marve¢ za Jugoslovane Vv Jugoslaviji.

Ne bi Zelel na podlagi teh dveh filmov postaviti
dokonéne ocene vsega jugoslovanskega filma. Lani
se je precej govorilo o krizi filma kot umetnosti,
filma kot ideje, filma kot skupka tem, pisalo se je o
,,&rmem” filmu, ki je iskal svoje priloznosti v
negaciji vseh vrednot, kajti negacija bi morala biti
val, ki prinasa veliko razvnetih umetnikov in
mnozice posnemovalcev ozkega srca in skromne

vkalkulirati v nadejane uspehe.

Podoba je, da je to Ze pojenjalo, minilo; naj bo
,Let mrtve ptice’” primer pomembnega umetni-
3kega dialoga, predvsem s svojo lastno druZzbo. Naj
bo ,,Deps’’ primer prizadetih iskanj dragocenih
vrednot v celoti.

Ceprav tradicionalni, druzbeno obidajski, se tok
jugoslovanskega filma pojavlja tudi kot razvojni,
zato je videti toliko slab3a druga, €e sploh ne prva,
tradicija — vojni film. Ni¢esar novega ne prinasa
,,Svatba’ Radomirja Saranoviéa; ,,Odpisani*’ Alek-
sandra Ddordevica obravnava redko pripoved o
mladih ilegalcih v mestu, vendar je to kombiniran
film za kino in televizijo, in sicer okuZen s
televizijo. Pre¢udna stvaritev pa je film ,Mirko in
Slavko’ Torija Jankovi€a, stvaritev o otrocih,
najbrz za otroke, s sodelovanjem uradnega parti-
zana Bate Zivojinovica.

Nemd v majhnem mestu izvajajo delno pacifika
cijo, vse odrasle je treba postreliti ali jih odpeljati v
tabori$¢e, v mestecu pa prevzemajo vodstvo v svoje
roke otroci, prevzemajo vse funkcije. Zamisel je
dovolj zanimiva, vendar nesreéno izraZzena v filmu,
kajti problem sam je dovolj dramaticen, a se
prelevi v neumno zabavo, potem znova v dramo;
nauk je bolj ali manj taksen: naj nam kdo pobije
nase starSe, Sele potem se bomo zabavali.

Med filmi o otrokih, zasluzi splosno pozornost film
Dragovana Jovanoviéa ,,Proti Kingu”. Naj povem
na kratko, za kaj gre. Otroci zbirajo denar za
motoréek za Coln. Zbiranje jim omogoca King,
mestna baraba, vendar jim denar spet odvzame. Ni
sile, ki bi uniéila Kinga, a pojavi se Roki, potepuh
in barabica, ki je bil menda sijajen boksar. Otroci
se z njim spoprijateljijo, omogo¢ijo mu Zivljenjski
cilj, skrbijo za njegovo hrano, vse to za ceno, dase
bo spoprijel s Kingom in zato lahko vzame iz
Decjega doma tudi svojega sinka. Pet minut pred
dvanajsto jim Roki vseeno pobegne, vendar se pod
vplivom sina vrne in zaéne boj s Kingom. Pravici je
zado3€eno, se razume,

V tem nepretencioznem filmu je nekaj iz Nasfete-
rovskega filam ,Moj stari”, nekaj iz Zinnema-
novega ,, Tocno opoldne”, nekaj iz, Depsa’’, nekaj
celo iz svetopismeske zgodbe o Davidu in Goljatu,
toliko, kolikor ta Roki zmagovalec ni Sibek in
plemenit, marvec je Sibek in strahopeten. Cunja, ki
je bila prisilijena v to, da je za trenutek postala
¢lovek. In druga plat, ko imamo v mislih ,Depsa”
— tu je vera v mo¢ zaupanja, v kompleksno
prevzgojo. In ¢e bi me vprasali, ali je ,,Deps” film
za policijo ali za kriminalce, bi vam na to odgovoril
film, da je za ene in za druge. In e bi vprasali, ali
je film ,,Proti Kingu' za odrasle ali za otroke, bi
vam film spet povedal, da je za ene in za druge,
kajti vsaka delitev je teZzavna, najbrz pa najbolj
delitev na tiste, ki vzgajajo vzgojene in vzgojitelje.

Prevod: Misa Gréar



novi film fernanda arrabala

tekel hom kot ponoreli konj

Po filmu VIVA LA MUERTE (Zivela smrt) je
dramatik in filmski avtor absurda Fernando Arra-
bal posnel ze drugi film. Sam ga je tudi zrezZiral.
Svoj film TEKEL BOM KOT PONORELI KONJ
komentira Arrabal takole:

Policija mrzliéno i5¢e Adena, ki je osumljen umora
matere, Aden zbezi iz mesta v puscavo, kjer srec¢a
pritlikavega puscavnika Marvela. Oba moza, ne-
enaka in vendar enaka, ta mestni Clovek, oni
puséavnik, ta izvrzek druzbe kot domnevni mori-
lec, oni brez najmanjSega poznavanja druZbe,
skleneta prijateljstvo.

S tezavo se izmuzneta policajem in zbezita nazaj v

mesto. Pritlikavec iz pus¢ave — ,Morda sem
10.000, morda 20.000, morda celo 30.000 let star,
ne vem koliko” — dozivi prvi¢ strah, zmedo in

stisko civilizacije, ropot, hekti¢nost, prometni
kaos, ploCevinasti plaz avtomobilov, luksuz, uma-
zanijo, propad, nasladni opoj seksa. Aden, ki ga
mudijo vrociéne fantazije, pois¢e kot v transu
razkosno hiso matere. V njem znova izbruhne stara
sovrazna ljubezen.

Reziser filma TEKEL BOM KOT PONORELI KONJ Femando Arrabal

Medtem pa razkazujejo dobickazeljni cirkuski
ljudje Marvela, ki nima pojma o odnosih v njemu
popolnoma tujem svetu, v areni kot plesocega
monstruma. Civilizacija se pohotno naslaja ob
pogledu na pritlikavega posebneza.
Adena, ki je Se vedno na begu, obstreli policija.
Marvel redi prijatelja in ga neguje. Toda Marvelova
pomo¢ je prepozna. V epileptiénem napadu zaradi
paniénega strahu pred smrtjo Aden umre.
Marvel se s truplom prijatelja vrne v pus€avo, v
tisto samoto, kjer je lahko — prost vseh spon in
pritiskov civilizacije — spet on sam.
Aden in Marvel, mestni ¢&lovek in puicavnik.
Civilizacije nista uspela premagati, zato sta ji uila.
Kot v atavistiCnem ritualu pozre Marvel telesne
ostanke svojega prijatelja. Od Adena ostanejo samo
kosti.
Iz Adena nastane Marvel. In iz Marvela postane
Aden,
Glavni vliogi Adena in Marvela je Arrabal dodelil
Georgu Shannonu in Hachemiju Marzouku. Vlogo
matere igra Emmanuele Riva.
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japonski film
zaceljeni ranjenec

john belton

Politicne in druzbene spremembe v 3Sestdesetih
letih so povzrocile preokret v izrazito tradicionalni
kinematografiji petdesetih let, ki so jo predstavljala
imena Mizoguéi, Ozu in Kurosava. Nekdanje
izrazito objektivnho opisovanje karakterjev se je
sprevrglo v bolj osebne introspekcije in v bolj
samosvoj vizualni stil,

Na kratko — japonski pisatelji in reziserji so postali
samokritiéni, raziskovali so preteklost naroda in
hkrati bolj neposredno sedanjost.

Ce zaénemo ta naé zapis o japonskem filmu z
dvema filmoma, in sicer s filmom Tomu U&ida MEC
SMRTI iz leta 1972 in s filmom Kona I&ikave
POPOTNIKI iz leta 1973, vidimo, da sta oba filma
adaptaciji starih, staromodnih samurajskih pri-
povedi, postavljeni v moderni brechtovsko-ab-
surdni format. Z uporabo stati¢nih filmskih slik je
avtor Tomu U&ida v MECU poskusal pokazati
razmisljajo¢e karakterje in transformacijo dvoboja
med mecevalcem in ljudskim junakom v nekak3en
esej 0 povezavi ideje in akcije.

POPOTNIKI ciniéno zasmehujejo skupino potu-
jo€ih bojevnikov, ki so znani kot toseini — to je
nerodni kmetje, ki imitirajo plemenite samuraje —
na ta nacin, da razvrednotijo vse ZzZrtve, ki jih
storijo zato, da bi bili zvesti svojemu kodeksu.
Junak filma zagresi ocetomor, prisili ljubico v
prostitucijo, poskusa ubiti enega svojih tovarisev. S
tem pa izda vse svoje odnose v korist nekega
abstraktnega kodeksa, kar reziser I&ikada ‘odlo¢no
razglasa kot absurd.

Film Izena Kurahare ZEJA ZA LJUBEZNIJO in
GLASBA Yasuza Masumure slonita na romanih
pokojnega Yukia Misime. Oba filma se poglabljata
v psiholoske raziskave nenormalnega seksualnega
obnasanja.

Film ZEJA ZA LJUBEZNIJO obravnava psihi-
atricno-freudovski  tretma bolne Zene, ki je
frigidna. Masumurini hladni, Sirokokotni objektivi
pacijo slike in prikazujejo nabuhlo, véasih celo
histeriéno akcijo, ki doseze svoj visek v gledalée-
vem spoznanju, da je dekle — junakinja filma,
neko€ imelo incestno razmerje z bratom.

ELEGIJA ZA NASILJEM avtorja Seijuna Suzukija
iz leta 1966, prikazuje razcvet militarizma v 30.
letih na Japonskem, ter film Kinjija Fukasakuja
POD ZASTAVO VZHAJAJOCEGA SONCA iz leta
1972, sta dva izmed odliénejSih japonskih filmov.
Odlikuje ju sirok spekter obéutij, ki se Sirijo od
neosebnega nasilja do nezne romanti¢ne ljubezni.
Vse, kar film ELEGIJA ZA NASILJEM vsebuje, se
zdruzi v ¢udno lepi sceni, kjer Suzukijev mlado-
letni junak masturbira na tipke prijatelji¢inega
klavirja.

POD ZASTAVO VZHAJAJOCEGA SONCA pa
prikazuje dolgotrajne posledice zadnje vojne na
sodobno japonsko druzbo.

Podobno kot Johnsonov film SMRT VOJAKA
SLOVIKA se film osredotoda na preiskavi o
eksekuciji nekega vojaka zaradi dezertiranja v
zadnjem mesecu vojne. Njegova vdova 26 let po
mozZevi smrti i§¢e moZeve vojne tovaride in jih
sprasuje o dogodkih v vojnem ¢asu, o pokolih in
kanibalizmu. Ljudije, ki jih pri tem srecuje, zivijo z
globokimi ranami, ki so jih povzroéila vojna
dozivetja, Eden Zivi kot pometalec na smetiséu,
eden se z odra posmehuje vojni, spet tretji je
oslepel, ker se je vdal pijaéi. Na nesreco so
ustvarjalne ambicije in didaktiéni simbolizem za-
pletle film v stilisticno nesoglasje in zmedeno
retoriko,

Briljanten film Nagise Osima POVRATEK TREH
PIJANCEV, politicno-rasna komedija, zdruZuje
bufiuelovsko fantazijo z godardjansko 3olo v
raziskovanju nenaravnega statusa Korejcev, ki
ilegalno prihajajo na Japonsko. O3imov samosvoj
film se za€ne z zaigrano ustrelitvijo, ki je preko-
pirana iz znane slikovne reportaze iz JuZnega
Vietnama in to deluje kot paralela filmskim
analizam o azijskih notranjih prepirih in nesoglas-
jih,

Film Yosisiga Yoside OSEMNAJST PRETE-
PACEV iz leta 1963 in film Koi&ija Saita
LJUDSKA PESEM iz leta 1973 sta najboljsa filma
sodobne japonske kinematografije. Oba dajeta
veren obcutek kraja in karakterjev, kar ie ostalim
filmom manjkalo,
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Film PRETEPACI se dogaja v majhnem ladjedelni-
skem mestu. Govori o prijateljstvu med ladijskim
varilcem in 18 fanti, ki jim varilec poveljuje, ter o
njihovem skupnem zivljenju. Pretepaci in njihov
vodja predstavljajo druzbo, polno energije in
vitalnosti, kar daje Zzivljenjski utrip 3ir3i druzbi
okoli njih, 1z tega se rodi ljubezen med varilcem in
vaskim dekletom. Zadnja scena slovesa med prete-

paci in njihovim vodjem je ena najbolj pretresljivih

sekvenc celotnega japonskega filma.

LJUDSKA PESEM, oc¢iten spomin na film Roberta
Rossellinija STROMBOLI, pripoveduje zgodbo o
¢loveku, ki si je nasel novo zivljenje v povsem
neznanem okolju. Gangster in njegovo dekle se
skrijeta pred gangsterji-zasledovalci v dekletovem

rojstnem kraju, majhni ribiski vasi. Najpre| zdolgo-
Gasen se Saitov junak postopoma vkljuci v Zivljenje
okrog sebe. Najprej muci, potem pa se sprijatelji s
slepim vaskim dekletom, kocka z vasko mladino in
od Gasa do ¢asa sluzi pri starem ribi¢u, Pri tem
spozna, kje je njegov dom. Vse to pa stopnjuje
7alost ob izqubi prijateljice, ko ga ta na koncu
zapusti. Harmonija kamere in scenografije z liricno
lepoto Saitovih slik dokazuje, da je to eden
vodilnih reziserjev.
Saitov drugi film POTOVANJE V OSAMLJENOST,
posnet leta 1972, je podoben LJUDSKI PESMI, saj
se prav tako posve¢a junaku, ki i¢e dom. Film
odlikujejo podobne kvalitete kot prejsnjega.
Prevod Tone Frelih

japonski film: PESEM PREBUJAJOCEGA JUTRA Reziser: Kei Kumai (na strani 296)
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10 let pionirskega doma

- II. del

mirjana boréi¢

Od samega zadetka pred dobrimi
desetimi leti je novoosnovanemu
oddelku za filmsko vzgojo pri
Pionirskem domu v Ljubljani do-
lo€ena trojna naloga: posredovanje
primernih filmov mlademu gledal-
cu, iskanje raznih oblik in
metod filmskovzgojnega dela in
posredovanje izkudenj filmsko-
vzgojnim delavcem v Sloveniji.

Verjetno je bila najtezja, sicer na
prvi pogled najlazja naloga, posre-
dovanje primernih filmov otrokom
v Sloveniji. Dobra volja je
naletela na vrsto preprek. Osnovna
tezava je bila nabava filmov.
Kinematografi v Sloveniji so zaceli
opus¢ati matineje za otroke. Dist-
ributorji so tako izgubili naroénika
za mladinski film in zaloga filmov,
ki naj bi jih predvajali najmlaj§im,
je ob&utno plahnela. Potrebna je
bila zato injekcija, ki naj bi Solnike
pripravila do tega, da organizirajo
posebne predstave za svoje ucence.
Zato je bilo nujno potrebno, da se
oblikuje nov naéin posredovanja
filmov, ki naj bi bil enako privla-
éen za otroke in pedagoge in bi
hkrati premikal filmsko kulturo za
stopnicko navzgor. V ta namen
smo razpisali abonmajske cikluse z
vstopnicami, ki so bile likovno
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opremljene z motivi iz filma,
osnovnimi podatki o ustvarjalcih
filma s kratkim uvodom v film, ki
naj bi bil v pomoé& mlademu
gledalcu pri sprejemanju filma.
Pedagogi pa so za vsak abonmajski
ciklus prejeli priroénik, v katerem
so nadli dovolj moznosti, da se
pripravijo na razgovor o filmu v
okviru uéne ure ali v katerikoli
drugi zunajiolski obliki dela z
mladimi. Akcija pa je propadla
zaradi odpora upravnikov kinema-
tografov v Sloveniji. Pri nas doma
je zal propadlo, zamisel pa je v
nekoliko spremenjeni obliki pre-
vzel munchenski institut Zvok in
slika ter izpeljal podobno akcijo na
podroéju zahodne Neméije.

Abonmajski ciklusi so se zredu-
cirali le na Ljubljano in dosegli
skoraj svoje stoodstotno samo-
finansiranje. Pod tem pritiskom
smo Zal morali marsikaj odpustiti.
Tako so odpadle vstopnice, ki so
bile za otroka zelo privlagne, peda-
gogom, ki za to niso pokazali
posebnega zanimanja, nismo veé
posiljali priroénikov za obdelavo
filmov. Ostali so le filmski listi,
ki jih dobi vsak abonent v roke.
Zadovoljivi so v jugoslovanski di-
stribucijski mreZi programi za mla-

dino od 13.leta dalje, razpolozljivi
filmi primerni za mlajse pa so redki
in tudi ne zadovoljujejo konceptov
oddelka v celoti. Namreg, estetika
vecine dosegljivih filmov je podre-
jena predvsem dramaturgiji otro-
§kega filma, ki naj otroka zabava in
vzgaja predvsem v smislu potrje-
vanja obstoje¢ih in dostikrat Ze
prezivelih norm. Ti filmi otroku v
okviru njegovih  intelektualnih
moznosti ne omogo¢ajo kriti¢nega
pretresanja in osebnega opredelje-
vanja do ponujenih vrednot, ne
oblikujejo potrebe po ustvarjalnem
odnosu do ponujenih informacij,
ne pripravljajo ga na dinamiénost
nasega Casa, ko je vsak posameznik
pravzaprav prisiljen, da i3Ce tiste
vrednote, ki so zanj v naSem &asu
tudi sprejemljive. Na Zalost pa se
distributorji prilagajajo predvsem
malomeséanskim zahtevam gledal-
cev in tako uvaZajo filme, ki
nimajo po svoji strukturi prav nié
skupnega s hotenji oblikovanja
samoupravne miselnosti in pred-
vsem ustrezajo konservativnim si-
stemom vzgoje in izobrazevanja.
Zal pa v svetu obstajajo kinema-
tografije, kot so c&eska, poljska,
skandinavske, madzarska, romun-
ske, ki bi zlahka zadovoljile nasa




estetska in vzgojna hotenja, Zato je
vkljub visoki Stevilki obiskovalcev
(nad 47 000 gledalcev letno) tezko
govoriti o celoviti realizaciji idejne-
ga koncepta abonmajskih ciklusov
za najiilajse in repertoarja sobot-
nih matinej.

Paralelno s pripravo programov za
mlade in s predvajanjem filmov pa
je v oddelku potekalo opazovanje
miadega gledalca. Skupna interpre-
tacija vseh anket je pokazala, da
pravzaprav ne vemo, kaksna je
otrokova sposobnost dojemanja.
Obstaja namreé¢ neskladje med
spontanimi reakcijami v dvorani in
napisanimi odgovori v anketi. V
odgovorih, ki so bili vedno ano-
nimni in v veéini primerov v na-
sprotju s spontanim dozivlja-
njem v dvorani in ki so bili
izvedeni v prisotnosti pedagoga, se
je namre¢ izkazalo, da otroci v
situaciji, ko se morajo opredelje-
vati, prevzemajo merila odraslih,
Ce pa jih ne prevzamejo, se jim
skusajo vsaj priblizati. Kazejo se
odraslim v luéi, v kateri mislijo, da
odraslim ugajajo. Tako namesto
prave podobe percepcije otrok do-
bimo projekcijo nas samih. Tako
nas je na primer odklonilno sta-
lis¢e anketirancev ob ogledu ce-
skih animiranih filmov, ki so s
svojo domiselnostjo in dinamiko
spravili kompletno dvorano v vzhi-
cenje, veselje, radost in zadovolj-
stvo, opozorilo prav na to, da
verjetno govore¢ o mladem gledal-
cu in njegovih potrebah, izhajamo
iz lastnih izkusenj v nasem otro-
§tvu alipa iz izkudenj, ki smo jih
imeli s svojimi udenci ali lastnimi
otroki. Na osnovi tega in ne na
osnovi daljSega proucevanja si ust-
varjamo neko veljavno predstavo,
ki je na zalost zasnovana preve¢ na
zakljuckih in predvidevanjih. Prav
isto velja tudi za razpravo o omeje-
vanju ogleda filmov otrokom in
dologevanja starostne stopnje za
posamezne filme.

Prav zaradi tega si je oddelek za
filmsko vzgojo postavil nalogo
dognati, kaksna je pravzaprav do-
jemljivost nasih mladih gledalcev in

kako si le-ti gradijo svoje sisteme
vrednotenja.

Tezko je priti pri tako zastavljeni
nalogi do veljavnih rezultatov, ¢e
otroka opazujemo zgolj ob filmu.
Otrok, enako tudi mladostnik, je
kompleksna osebnost. Na njegovo
dojemanije sveta deluje nesteto ko-
liEnikov., Zato je predpostavka, iz
katere pri nasih opazovanjih izhaja-
mo v sedanjih prizadevanjih, zasno-
vana na trditvi, da je naéin dojema-
nja sveta mladega ¢loveka pogojen
z vidno-slusnim sprejemanjem raz-
nih medijev. Slika in zvok sta tisto,
kar mladega éloveka privlaéi. S
filmi, televizijo, magazini, stripi in
plos¢ami napolni svoj prosti ¢as.
Vizualni efekti nase civilizacije in
vecno odprti radioaparat so vsako-
dnevni spremljevalci prav vsakega
posameznika in oblikujejo njegov
nacin dojemanja. Zato je bilo
nujno razsiriti krog nasega opazo-
vanja tudi na ostale medije mno-
Zicne kulture.

Potrditev te izhodi$éne trditve smo
nasli v oblikah individualnega dela
z otroki in mladostniki, ki so
sestavni del eksperimentalno-pro-
uéevalnih nalog oddelka.
Spremeniti se je nujno moralo zato
tudi izhodisée dela, Ce je pred
15-imi leti bilo potrebno ,,ucenje’
filmske abecede, je to danes od-
vecno in nepotrebno delo. Nacin
filmskega in televizijskega izrazanja
mladim ni tuj. Obvladujejo ga in
zato s te strani nimajo teZav.
TeZava je v prenasanju doZivetega
preko slike in zvoka v besedo in v
oblikovanju kriterijev vrednotenja.
Namreé, v tistem trenutku, ko so
sposobni dojemati na nivoju medi-
ja samega, ko razlaga videnega ne
izhaja iz raz¢lembe zapleta zgodbe,
temve¢ iz osnove  vzpostavljene
komunikacije z medijem, katerega
delovanje naj bo predvsem na
estetski ravni (gibljive slike in
zvoka), odpadejo vsa dosedanja me-
rila vrednotenja, ki so se izobliko-
vala bodisi pri pouku knjizevnosti
bodisi pri pouku umetnosti.

Ker film in televizija delujeta na
gledalca predvsem na osnovi svoje-

ga osnovnega materiala — gibljive
zvotne slike, je bilo potrebno v
vseh oblikah filmske vzgoje iskati
tiste metode dela, ki bodo pred-
vsem ob upostevanju tega omogo-
¢ale mladim bolj$o komunikacijo s
filmskim in televizijskim medijem
in s tem tudi oblikovanje meril
vrednotenja.

Do sedaj smo proucevali pasivne
in aktivne oblike filmskovzgojnega
dela. Obe smeri sta enako vazni in
narekujeta v enaki meri sodobne
pedagoske prijeme. Izkusnje pa so
pokazale, da se da najve¢ doseci v
smeri senzibilizacije ter ¢ustvene in
umske aktivizacije pri oblikah ak-
tivne vzgoje. Prav aktivna filmska

_ vzgoja, to se pravi snemanje filmov

z otroki, je pokazala, kako postaja
film le eden od faktorjev, ki
oblikujejo nacéin vidno-slusnega
sprejemanja okolja in da se ta
kompleten nac¢in dojemanja pre-
nasa tudi v nacdin misljenja in
izrazanja,

To in izkusnja, da najboljsi filmi
nastajajo v krozkih, kjer so men-
torji likovni pedagogi in da ti
krozki tudi edini najdlje vztrajajo,
je bilo vodilo oblikovanja koncepta
o uvajanju vizualnih medijev mno-
ziéne kulture v likovni pouk.
lzdelan je bil program dela, ki
vsebuje poleg filma in televizije Se
fotografijo, strip in magazin. Pro-
jekt je vkljuéen v petletno eksperi-
mentiranje, ki ga skupaj izvajata s
skupino likovnih pedagogov, od-
delek za filmsko vzgojo in zavod za
Solstvo.

Korigiralismo tudi zacetno mne-
nje, da je otrok sposoben ustvar-
jalnega filmskega dela 3ele pri
13-ih letih. Podasi se je zniZevala
starost otrok, ki so snemali filme.
Pristalismo pri predSolskih. Raz-
lika je le v zahtevah, ki si jih
zastavljamo. Ce nas pri starej3ih
otrocih zanima Ze metoda zapaza-
nja, misljenja in oblikovanje od-
nosa do okolja, nas pri mlajiih
zanima predvsem sistem selekcioni-
ranja in na¢in opazovanja.

Ni slu¢ajno, da je bilo v oddelku za




filmsko wvzgojo opravljeno veliko
proucevalnega dela glede na uvaja-
nje filmske in televizijske vzgoje v
osnovne 3ole. Na ta nadinsmo
skusali vkljugiti ¢im ve¢ uciteljev
in uéencev. V oddelku je bil
izdelan tudi predlog uénega na
¢rta, ki ga je zavod za 3olstvo
sprejel in vnesel v nov uéni pro-
gram na osnovne Sole. Za razliko
od dosedanjih predlogov uénega
naérta za filmsko vzgojo, ki vse-
bujejo  predvsem informativni
(faktografski) del, je na osnovi
izkudenj oddelka za filmsko vzgojo
izhodis€e in prisotna zahteva po
razvijanju miselne in custvene ak-
tivnosti, po urejevanju vtisov, po
samostojnem opredeljevanju.

. sreCanje
mladincev
v ljubljani

Pionirski dom bi lahko rekli, da je
skoraj sredi Ljubljane, pa tudi
nekje bogu za hrbtom hkrati. Tako
tudi mnogi ravnajo z njim. Malo
mu nudijo, a vedno vedo, kje jein
prihajajo z veseljem. Vsi poznamo
tisto pravljico o umetniku, ki mora
obvezno trpeti in Zivotariti ob vodi
in skorji kruha. Morda je umet-
nosti res treba nekaj Zrtvovati, a
Zivljenje, to je pa le malo prevec.
To je mitologija, in vendar sli3im
govoriti, da je to zastarelo, pre-
Ziveto.

V tem istem Pionirskem domu je
bil letos pregled mladinskih ama-
terskih filmov. Maja meseca, saj je
tedaj pomlad, ki izvablja nove

V naslednji fazi bo potrebno raz-
misljati o tem, kako naj bi ob
filmski in televizijski vzgoji v
osnovni $oli obravnavali tudi me-
dije mnozi¢nega obveitanja.
Posredovanje izkusenj pa zal v vseh
letih obstoja oddelka ni prislo v
organiziran sistem in zavisi pred-
vsem od raznih priloZnosti in nag-
njenj posameznikov v Sloveniji.
Posveti, seminarji, aktivi, to so bile
oblike dela, katerih se je oddelek
loteval v sodelovanju z vsemi,
katerim je mar filmska kultura.
Storjenega pa je premalo, da bi
lahko govorili o ustvarjenem siste-
mu, ki naj bi jutri omogogil izvaja-
nje filmske in televizijske vzgoje na
strokovni ravni.

Pri razmi3ljanju o opravlijenem delu
se nujno tudi odpira vpradanje kam
naprej. Konstatacija, da je na$
miadi élovek podvrzen vsem mo-
go¢im vplivom  audiovizualnega
sveta, da skuSsamo v pouk in v
oblike zunajsolskih aktivnosti vna-
sati tudi neke oblike in metode
dela, ki bi na tem podroc¢ju pokrile
vzgojni in izobrazevalni primanjk-
ljaj, je premalo. Potrebno bo siste-
matiéno vkljucevati tudi televizijo
kot sredstvo izraZzanja (videore-
corder to omogo¢a) in glasbo kot
neloéljivi del medijev mnoZiéne
kulture (radio, film, televizija).
Sele takrat bomo lahko govorili o
nacrtnem oblikovanju audiovizual-
ne kulture.

- kinoamaterjev
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sokove. Pa amaterski filmi so bili
vedno sok posebne vrste. Brez
proizvodnih vplivov in kolikor mo-
goce samokritiéno obvladani.
Mnogo so véasih govorili o tehniki,
potem pa se je ta tako naglo
spreminjala, da ji komaj Se utegne-
mo postaviti kak3na merila in
zahteve. Vse se vrti in medij je
treba izkoristiti do kraja. Amaterji
so . vir eksperimenta, tu se Kkali
razliénost profesionalizma. Risani
film nudi pri tem neomejene moz-
nosti, ki jih mladi tudi znajo
izkoristiti. Tu se kaZe znanje in
razvija domisljija. Dokumentarnost
je najbrz prvi odnos do okolja. A
ta kot bi bila nejasna, bojazljiva,

neulovljiva, neprimerna. Skoraj ni¢
je ni. Zato pa krepko gospodari
igrani film. Pomeni to spreminjanje
sveta, nezadovoljstvo z danim, Ze-
lia po drugaénem? Srednjeiolska
leta so gotovo tista najbolj polna
opazovanja, premisleka, iskanja.
Zakljucki so lahko iskreni, lahko
pa tudi prenagli. Oboje je potrebno
za oblikovanje osebnosti. Torej je
film v tem smislu tudi koristen,
estetsko, moralno, druzbeno,

Tudi na$§ zakljuéek ne sme biti
prehiter, nase sodbe pravi¢ne, od-
nos razumevajoé, beseda priprav-
ljena na dvogovor.

Komisija si je ogledala 14 filmov iz
Maribora, Velenja, Kopra, Kranja,




Novega mesta in Ljubljane. Lep
prerez, slika-umetnost se Siri v
prostoru in ¢asu. Obvladanje tehni-
ke ni moja domena, vendar mi
spomin pravi, da so mladinci zelo
napredovali. Tudi dramaturiko.
Filmi imajo lok, imajo zaokroZeno
misel. Najve¢ se vrtijo v obmoéju
eksistence, kjer je avtenti¢nost
moéno nac¢eta. TV nam soli pamet
in dolo¢a urnik, pravijo. Tudi so
mo¢no pod vplivom prisotnosti
sile in glasujejo za mir. Kar se etike
ti¢e, je svet Se vedno razdeljen na
dobro-slabo. S &lovekom so bolj
nepopustljivi, kriticni. Civilizacija,
to je fasada, ampak znotraj, spodaj
je zivalski vrt. Kam? se vprasujejo.
Ima ¢&lovek res vso moé, kaj pa
stvari? Na krizis¢u je treba izbrati
pravo pot in to je muéno. Lahko
izbered masko, krinko, ampak tudi
to je tezko vzdrzati. Narava je 3e
¢ista in ¢lovek v njej iS¢e odgovore
— v sebi, jasno. Tako nekako bi
strnili idejno, literarno strukturo
filmov. Ostajajo nam vprasanja,
stanja. Mladi svet je svet raziskav.
Krog misli je krog preteklosti.
Sedanji trenutek muka boja. Zelje
po novem se oprijemljejo starega.
Ljubezen je pisana z veliko zacet-
nico.

V sliki je ¢utiti vecja kultiviranost,
Veliko vpliva televizija. Glasba je

Se zelo moéna in 3umi iz narave
premalo uporabljeni. Najvecjo glo-
binsko prodornost in idejno dogna-
nost je pokazal Boris Benci¢ iz
Kopra. Njegov film deluje celostno
in je soglasno dobil prvo nagrado.
Fant obvlada vse elemente, rezijo,
kamero, montazo in ima odli¢no
ekipo sodelavcev. V nekaj minutah
mu je uspelo ustvariti atmosfero
razmidljujotega Zivljenja od zacet-
ka do konca in opozarjati na stvari,
vrednote, nevarnosti.

Vsi filmi so bili javno predvajani. V
pogovoru je Zirija zagovarjala in
razlagala svoje odloditve, avtoriji in
gledalci so posluali in dopolnjevali
drug drugega. Nih&e ne more reci,
da je prisel zastonj.

Velja povedati, da so mladi tudi
ocenjevali filme svojih vrstnikov.,
Odlogili so se drugace kot uradna
Zirija, Tako so bili praktié¢no skoraj
vsi filmi tako ali drugace pohvalje-
ni. To ni znak delitve vsakemu
malo, ampak resni¢en dokaz, da je
imel vsak film kako kvaliteto in da
je bila ze prej samocenzura moéno
aktivna,

Sodelovali so: Gorazd Radojevic,
Boris Benéi¢ iz Kopra, Krozek
pedagoske gimnazije iz Maribora,
Bogdan Dolenc iz Velenja, Stefan
Strojnik iz Ljubljane, TomaZ Gaz-
voda, Sonja Papez iz Novega me-

ob X. srecanju
pionirjev - kinoamaterjev

mirjana boré&i¢

Deseto sre¢anje pionirjev-kinoama-
terjev je v sodelovanju z organiza
cijami in wustanovami, ki $irijo
filmsko kulturo na Slovenskem,
izredno skrbno pripravila obéina
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Lenart, Prireditev spada v okvir
jugoslovanskih pionirskih iger. S
tem je tudi tej mladi, komaj se
razvijajoi se dejavnosti dan po-
men v razvijanju otrokove potrebe

sta, Dragica Ribnikar, Jure Misjak
iz Kranja, Vilko Grudner, Edi
Kuklec, Bojan Kastelic iz Pionir-
skega doma Ljubljana.

Zirijo so sestavljali: Bostjan Hlad-
nik (predsednik), reZiser, Janez
Hrovat, kinoamater, Neva Muzig,
kritik, Irena Bizjak, psiholog, Mir-
jana Bor¢ié, filmski pedagog.
Revija Ekran je tudi podelila svoja
priznanja in nagrade.

Borisu Benci¢u za film IN MEMO-
RIAM, zaradi najbolj izdelane film-
ske obdéutljivosti in vsebinske ter
formalne dognanosti filma,

Ediju Kuklecu za bogastvo do-
mislic in idejne globine risank
ZRNO NA ZRNO POGACA in
LJUBEZENSKA ZGODBA.

Juretu Misjaku za film TRENUTKI
CLOVEKOVEGA  OPRAVICE-
VANJA LASTNE EKSISTENCE,
zaradi kritiéno prizadetega odnosa
in sprasevanja ¢lovekovega bivanja.
Te nagrade se tudi ujemajo z
odlo¢itvami uradne zirije. Ta je
nadalje pohvalila $e Strojnika za
neposredno realizacijo ideje v Cave
Callu, mariborski krozek za odnos
do vsakdanjosti, Dolenca za kvali-
tetno animacijo (ta se zgleduje
delno po stripu) in Gazvodo iz
Novega mesta za poskus reportaze.
Drugo sre¢anje bo naslednjega ma-
ja.

po ustvarjalnem odnosu do Zivlje-
nja.

Zirija je pregledala in ocenila pri-
spele filme in je menila, da je
letodnja bera Steviléno in kakovost-




no slab%a. Ta pripomba pa zahteva
pojasnilo.

Ni Sele X. sre¢anje pionirjev-kino-
amaterjev pokazalo upad S3tevila
filmskih ali bolje reeno kino
krozkov. Pojav je star Zze nekaj let.
Najve¢ krozkov in klubov smo
imeli v Sloveniji med leti 1968 in
1970. Vendar nikoli ve¢ kot pet-
najst pa osem in 3est, lani enajst in
letos devet. Vzrokov za taksno
stanje je ve¢, osnovni pa je v
nepriznavanju te dejavnosti na 3o-
lah. Redki so namre¢ 3olski kolek-
tivi, ki filmsko ustvarjalnost otrok
smatrajo za enako pomembno, kot
je prepevanje v zboru, sodelovanje
v literarnem, gledaliskem ali likov-
nem krozku, Tako posameznik, ki
se je lotil dela, ni bil le raziskovalec
najbolj neznanega in najbolj ne-
obdelanega polja kulturnovzgoj-
nega dela, temve¢ tudi osamljeni
borec za uvajanje novega v organi-
zacijo otrokovega prostega c¢asa.

Podatki, s katerimi razpolagamo,
kazejo, da na Zalost dejavnost res
zavisi od vneme posameznika —
mentorja krozka. 11 krozkov, to je
dobra tretjina vseh, ki so se do
danes pojavili na Slovenskem, je
zamrlo, ko je mentor odSel na
drugo delovno mesto. Med njimi so
bili tudi uspe$ni krozki v LaSkem,
Kopru, Kranju in Dravogradu.

Snemanje filmov z otroki zahteva
tudi sodobne pedagoike prijeme,
dopuiéajo uporabo govorice giblji-
ve slike, ki jo je otrok osvojil ob
malem ekranu. Skoraj vedno jo
obvlada celo bolje od odraslega,
¢igar filmske izkusnje (pri tem
mislim predvsem vizualne in kine-
ticne) so drugace pogojene in
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prepogosto izvirajo zgolj iz literar-
nih ali tehniénih izkusenj. Zato so
pri takSnem delu ostali le tisti, ki
so imeli dovolj strpnosti in razume-
vanja, da so prisluhnili mlademu
¢loveku, ter vztrajnosti, da so
izoblikovali metodo dela, ki omo-
goca popolno otrokovo ustvarjalno
sprostitev

Pokazalo se je, da so najboljse
rezultate dosegli filmski krozki in
klubi, ki so jih vodili likovni
pedagogi (lzola, Koper, Zagorje
0/S, osnovna $ola Zvonko Runko
iz Ljubljane in Pionirski dom,
Ljubljana) ali Ze filmsko obliko-
vani ljudje (Kranj); le-ti Ze po
znacéaju svojega strokovnega in de-
lovnega interesa ne morejo druga
Ce, kot da pri otroku negujejo in
razvijajo potrebo po ustvarjalnem
odnosu do okolja.

Krozki, ki so jih vodili uéitelji teh-
niénega pouka, so razen na osnov-
nih $olah Kodevje, Lasko in Hinko
Smrekar v Ljubljani prenehali z
delovanjem takoj, ko so uéenci ali
ali bolje: ucitelji sami obvladali
novo tehniéno igratko — filmsko
kamero. Z delom v snemalnih
skupinah so poizkusali tudi ucitelji
slovenskega jezika, vendar so se
lotevali realizacije neke zamisli vse
preve¢ literarno in pozabljali, da je
film v prvi vrsti le vizualna komu-
nikacija in niso uspeli.

Pobudnika te dejavnosti sta bila
Zveza prijateljev mladine Slovenije
in Zveza kulturno prosvetnih orga-
nizacij Slovenije, ki pa v svoji
razdrobljenosti med prireditvami
in akcijami skoraj nista nasli niti
prostora niti ¢asa, da bi  storili
kaj ve¢. Verjetno bo potrebno v
bodoée v okviru teh dveh organi-

zacij filmsko ustvarjalnost mladih
drugace obravnavati in izdelati
takSen koncept dela, ki bo organi-
zirano in sistematiéno sluzil iz-
obrazevalnim in vzgojnim zahte-
vam 3$ole in organizacije prostega
¢asa otrok. Nujno bo doseci redne
in stalne oblike izobraZevanja men-
torjev te dejavnosti.

Predvsem pa je potrebno v krozkih
ustvariti klimo, ki bo ze sama po
sebi vzpodbujala k iskanju filmske
govorice, najbolj primerne otroko-
vemu svetu, dale¢ od norm pro
fesionalnega filma. Pri tem pa je
potrebno imeti pogum neznano in
Se nevideno sprejeti kot mozno.
Storiti je potrebno tako, kot smo
pred leti storili z otroiko risbo, V
preteklosti smo takino klimo po-
znali v filmskih krozkih v lzali,
Kranju, Zagorju, Ljubljani (Pionir-
ski dom in osnovna 3ola Boris
Kidri¢). V teh skupinah je bilo
posnetih 230 filmov od 354 otro-
skih filmov predvajanih na vseh
dosedanijih javnih projekcijah.

Ta klima pa zavisi tudi od deleza
mentorja. Od njegovega odnosa do
dela namreé v veliki meri zavisi,ali
bo otrok, ki snema film, pridobil
potrebo po ustvarjalnem, to se
pravi aktivnem odnosu do vsega,
kar sprejema in dozivlja, ali pa bo
ostal pasiven opazovalec Zivljenja,
Posebno v na§em ¢asu, ko zivimo v
korenitem preoblikovanju vrednot
in ko je mladi ¢lovek vsako minuto
in vsako uro postavljen v polozaj,
da se opredeljuje do zivljenjskih
situacij, pred katerimi se znajde, je
pomembno, da nosi v sebi klice
takSnega ustvarjalnega odnosa do
Zivljenja. In otroska filmska ustvar-
jalnost je eno izmed sredstev v
prizadevaniju, da bi dosegli tak cilj.
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MEDITATIONS BY VASKO PREGELJ

The interview with the well known Belgrade film director Zivojin Pavlovi¢ gives
us a wide insight into all the particularities of his creative world. The director
discusses his |, first steps* in the film world — when watching Bunuel’s and
Eisenstein’s films merely as a spectator he first discovered the other side of
film, so different from the usual everyday mass-popular side. Thus he found his
future means means of expression, Pavlovi¢ also tackles a few questions
concerning art. His thoughts linger on painting, where through Goya, Picasso
and Vermeer he compares the attitudes of different authors or different types
of art towards the engagement of artistic expression. These thoughts are later
applied to the film and to the discussion about the problem of colours on the
screen, Colour is regarded through the substamtial aesthetic dimensions, which
can be realized within this film medium. The director’s conclusion is, that at
this moment we are only on the point of starting the full use of colour
techniques. At the end, Zivojin Pavlovié speaks about future projects and about
the possibilities of realizing his ideas.

A DEAD FLIGHT BY TARAS KERMAUNLTER

THE FLIGHT OF THE DEAD BIRD as a whole and in some of the details
reminds of Paviovié — but at the same time gives the impression as if it were
the director’s , first baby”, The spectator feels as if the author were still looking
for his ,real self”’, not being able to make his view of the world more radical.
The general trend is already felt, but there is not enough sharpness, finality,
force in it, which otherwise so characteristical for Pavilovi¢. The author created
a likely, proper film, yet it remains only a watercolour, a scheme, a canvas,
from which the over careful censors (the author himself) have cut the most
important parts of the head and body.

QOccasionally — which unfortunately occurs quite often — the film becomes
sentimental. It was designed to be full, hot, a real summer film, and
occasionally we do feel the fullness of human bodies, the sharp features of the
vine leaves, the poisonous greens of grass, the force of the slowly flowing river,
the charm of wine and the melancholy of the folk song. And yet, the sharpness
is seldom sharp enough to pierce us.




FLIGHT OF THE DEAD BIRD BY TONE FRELIH

This article deals with the screenplay dimension of Soemen’s screenplay for the
,.Flight of The dead Bird”., Two main components are discernible in it: the
socio-critical and the fabulative-narative one. In its mental orientation, the
story is deeply rooted in the problem of workers-emigrants. The screenwright
Branko Soemen skipped the motivated and fabulative solution and preferred
the surface noting of single episodes, which — in their turn — have no basic
problem involved and no development — neither active nor psychological.

The motives and characters of the , Flight of The Dead Bird” have thus
remained only hinted — and unfortunately never came to full life.

DILEMMAS BY VASKO PREGELJ

The basic dilemma of the 1974 Belgrade Festival of Short Films lies in the
search for new dimensions of the film language outside the classic frame the
said film language has set up by itself. The cause of the basic conflict is the
increasing use of the TV means of expression — which of course doesn’t mean
that it is also its main drawback. The structure of the festival films gives us a
particularly heterogeneous picture of the real aesthetical values without a firm
orientation towards the films research — and thus makes the search for the real
picture of this festival quite impossible,

10 YEARS OF THE , PIONEERS’ HOME*” BY MIRJANA BORCIC

Since its foundation, some ten years ago, the Department for Film Education at
the Pioneers” Home in Ljubljana has been performing a triple role: forwarding
the most suitable films to the young spectators, forming different ways and
methods of the film — education and informing the teachers of film education
in Slovenia about the experiences of film making. The films and TV influence
the spectator with the moving and talking picture, therefore the methods of
teaching the different forms of film art had to be found in order to enable the
young to find better communication with the film and TV mediums and to
form their own measures of evaluation.
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NA SLOVENSKEM SNEMAMO ZAPORED TRI CELOVECERNE FILME

Rajko Ranfl je v drugi polovici junija posnel zadnje kadre svojega filma POMLADNI VETER
Proizvodna hi$a Viba film priéakuje premiero v oktobru letos.

V kanjonu Kokre je koncem junija zacela snemati ekipa Milana Ljubiéa barvni film CUDOVITI PRAH
{po scenariju hrvaskega knjizevnika Vjekoslava Kaleba).

V prvi polovici septembra je posnel zadnje kadre filma STRAH reZiser in koscenarist Matjaz Klop&ic.
Filmska zgodba se odvija v &asu ljubljanskega potresa koncem prejénjega stoletja.

Reziser France Stiglic pa priéne s snemanjem filma POVEST O DOBRIH LJUDEH (po romanu Migka

Kranjca) v sredini septembra.
SLOVENSKI FILM — SRECNO!
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