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komentar

Ce bo po sreéi, bodo pri¢ujogi zapiski, ki bi jih lahko nadna-
slovil "namesto komentarja”, ugledali beli dan v €asu, ko je
pred dvema letoma prvi¢ izSel Ekran v novi uredniski in
oblikovni preobleki. Le preobleki? Ugotovitev ni daleé od
resnice, pa naj nam bo to vieé¢ ali ne. Zlasti nam, ki smo pred
nekaj ve¢ kot dvema letoma prevzeli precej nadleZno nalogo
sanirati revijo, ki je bila zasla v finanéne, organizacijske,
predvsem pa programske in ne nazadnje kadrovske teZave. V
teh dveh letih je iz§lo dvaindvajset Stevilk, ¢etudi med njimi,

Saso Schrott

#al, precej dvojnih. Navsezadnje niti ne tako malo. Poéasi
W®ER se je pricela oblikovati tudi jasnej3a in trdnej$a vsebinska
x fiziognomija revije, razdiril (in kar je $e posebe] vaino)
== Pomliadil se je krog sodelavcev, reSena so osnovna materialna
q’ in prostorska vprasanja. Pa vendar e veé razlogov za slabo
kot za dobro voljo. UredniStvu v dveh letih ni uspelo dose€i
netesa, kar se na koncu koncev, 3e zlasti pred filmsko revijo,
zastavlja kot imperativ, to pa je — redno izhajanje. Kajti
m nobenega dvoma ni, da spremijanje dveh tako dinamicnih in
Q obseznih podroéij, kot sta film in televizija, zahteva azurnost,
sicer revija preneha biti, oziroma ni, Ziv organizem, ki Zivi
svoje polno zivljenje, ki reflektira dinamiko podro€ij, s
katerimi se ukvarja, ki vpliva, pa informira, animira, itd. Da
tezave z izhajanjem kaj posebej ne dvigujejo delovnega elana,
=y, Urednikov, da kaj prida ne stimulirajo delovne discipline
‘u sodelavcev, ne razpihujejo vnetosti pri bralcih, ne spravijajo v
dobro voljo izdajateljev in sofinanserjev, seveda ni treba
»C) rosebej poudarjati ...

: Zadrege z izhajanjem je mogoce sicer pojasniti, mislim pa,
mmm da jih je zelo zelo tezko opraviéiti, pa ¢etudi gre Se za tako
m objektivne vzroke in razloge.

Pa vendar neka] pojasnil. Kot kaZe, so imell prav tisti,
nekoliko manj optimisti¢no razpolozeni poznavalci filmskih in
§e posebej filmsko-publicistiénih razmer na Slovenskem, ki
so e kmalu po izidu prvih Stevilk "novega” Ekrana ocenjevali
zastavljene cilje kot preambiciozne. Sam po sebl seveda
program desetih Stevilk letno, ki bi iz8le kollkor toliko redno,
ni preambiciozen, temveé povsem normalen, saj bi bilo pri
stoodstotni realizaciji programa, glede na dogovorjeni obseg
revije (tri tiskarske pole na Stevilko), komajda pokrito vse
tisto, kar se pomembnej$ega dogaja pri nas, v Jugoslaviji in
po svetu. Toda upoStevati je treba neka] ne nepomembnih
dejstev:

@ specifiko filmsko-televizijske revije, pri kateri je naéin
dela (zaradi specifike medijev, s katerima se ukvarja) bistveno
drugaten, predvsem tehni¢no-organizacijsko zahtevnej$i kot
npr. pri literarni reviji,

® pisoli potencial na Slovenskem (v kakovostnem in
Stevikknem smislu),

® velika tehniéna zahtevnost urejanja revije,

@ dokaj neurejena situacija na podro¢ju grafiéne industrije
(s problemi tiska tako v finanénem, tehni¢nem kot ¢asovnem
smislu se ta hip otepa ve€ina zaloZniSke dejavnosti pri nas),
® subjektivne tezave v uredni$tvu (urejanje v prostem &asu,
precej Casa prostorske teZave, neizpolnjevanje dogovorjenih
obveznosti sodelavcev do revije in pogosto, Zal, tudi obratno,
neizpolnjevanje dogovorjenih urednis$kih dolZnosti itd.)

e tako nevazni in

In

Upam, da je jasno, da ni namen tega pisanja kakrinokoli
odbranastvo ali cenena demagogija, kajti imeti pravico in
dolznost biti kriti¢en do drugih, je najbolj tesno povezano
tudi s kritiénostjo do samega sebe. Glede na dejstvo, da se je
obstoj revije krepko prevesil Ze ¢ez polovico drugega deset-
letja bolj all manj sreénega izhajanja pomeni, da revija je in
mora biti. Toda biti mora tisto, kar sl vsi Zelimo, od nje pri¢a-
kujemo in potrebujemo. Ali nam bo uspelo?

t

i ni

Upanje in zaupanje vzbuja potrpeiljivost in pripravljenost na

ikov

= pomo¢ in sodelovanje tako izdajatelja ZKOS kot finanserja
: Kulturne skupnosti Slovenije, spremembe, ki so poéasne, pa
vendarle ze opazne na celotnem podro¢ju kinematografije, pa
'U tudi deloma televizije, spremembe v celotni kulturni politiki,
ki intenzivno utira pot samoupravni preobrazbi tega podro¢ja
0 itd. Morda pa bo Ekran vendarle do€akal dan, da bo glasilo
h=m zdruzene slovenske kinematogratfije, razvite filmske misli in
kulture v naj§irSem smislu, élen v razvejanem in potentnem
kulturnem utripu nasega zivljenja.

dqan 1

]

Vsi rekordi so potoléeni. Publika v stotisoéih drvi v kino
gledat "Gade”. Baje se zabava. Baje se smeje in reZi. Filmska
kritika je ve€idel zmedena. Razklana med vsaj nekaj dobrega
okusa, znanja, profesionalne etike in odgovornosti ter med
dobrohotno naklonjenostjo domaéemu, slovenskemu filmu,
domaéemu slovenskemu gledalcu, ki se je spet vrnil k
domaéemu slovenskemu filmu”, gledalcu (mar res
tak&nemu?), ki so mu "GadI” ustrojeni na koZo kot kak3ni
Slaki in bog si ga vedi $e kateri polkarji in jodlarji ... Kdo bi
si potem drznil drezniti v srSenje gnezdo pa Jasno In glasno,
¢etudi argumentirano in strokovno, reéi bobu bob, ki¢u kié in
zmazku zmazek! Ne, stotisoéglava nasmejana mnozica v
Nazorjevi ulici pred kinom Union je bila za marsikoga, pa
éeprav Je nateloma proti zmazkom in kiéu, v tem primeru
prehud zalogaj ...

Pa vendar so "Gadi”, najsi bo to 3e tako Zalostno, izkusnja, o
kateri bomo morali $e razmisljati, se pogovarjati in troSiti
papir in &rnilo, ¢etudi se nam to $e tako upira. Iz mnogih
razlogov, tudi zato, da se ne bo ponovilo. O J. Bevcu seveda
ni in ne bo kaj dosti govoriti, kajti njegov ustvarjalni in av-
torski volumen je bil znan Ze dosti prej in tore] ni razloga, da
bi pogrevali stare re€i. Govoriti in pisati pa bo brez dvoma
treba o delu nekega Programskega sveta (ki je v poroéilu ob
izteku mandata konec leta 1977 ¢as svoje programske vlada-
vine ocenil kot eno najbolj svetlih obdobij slovenskega fil-
ma, ne da bi kdorkoli vsaj zardel ...), o delu vodstva edinega
filmskega podjetja, ki je stalo za projektom v vseh njegovih
fazah, in seveda o implikacijah, ki jih imata takSno ravnanje
in politika znotraj druzbenih prizadevanj za socialistiéno,
samoupravno kulturno politiko, ki je Ze zdavnaj postavila
pojem osnovne kvalitete kot enega osrednjih kriterijev tudi,
kadar gre za mnoZiéno zabavo.

»Gadi” so in bodo (upam za zmerom) ostall najbolj sramotno
dejanje nase filmske, programske politike.

[ ]

Okoli novega leta sem dobil po posti koledar-rokovnik, na
katerem z zlatimi &rkaml pie DRUSTVO SLOVENSKIH
FILMSKIH DELAVCEV. Razveselil sem se darila, e bolj
pozornosti, pa je bilo veselje kratko. Le toliko je trajalo, da
sem pri¢el obra&ati strani. Pokazalo se Je namreé&, da gre za
tradicionalni novoletni koledar JUGOSLAVIJA FILMA in da
imata z DSFD zvezo le naslovnica ter ekspedit. Da je vse v
koledarju napisano v srbohrvasé&ini (tudi naslovl slovenskih
filmov) Je seveda jasno. Dale¢ sem od tega, da bi vso zadevo
samo po sebi napihoval, kajti znano je, da ta hip DSFD, ¢e Ze
iz drugih razlogov ne, predvsem iz finanénih, ni sposobno
izdati podobne, ali sploh kakr$nekoli publikacije (v koledarju
so namreé zbrani Stevilni koristni podatki o jugoslovanski
filmski proizvodnji, izvozu filmov itd.), kajti gre za nekaj
drugega.

V dogodivséini s koledarjem je namreé nekaj simbolike.
Slovenski filmski delavci so Ze dolgo zbrani v svojem
Drustvu, ki ima svoj sedez, svoja delovna in izvrina telesa,
statut in vse, kar paé k tak$ni organizaciji sodi in kar mora
biti, toda pozornej8i opazovalec se le tezko znebi vtisa, da za
formalnim videzom ni kaj dosti Zivega, vsebinskega. éemu Je
temu tako, ¢e je seveda res tako, je vsaj deloma povedal de
ne tako dolgo tega drustveni predsednik v pogovoru za naso
revijo. Toda ali je bilo povedanega dovolj? Kdo bo Ze enkrat
razgrnil razloge in vzroke za inertnost, malokrvnost, od-
sotnost asociacije slovenskih filmskih delavcev, $e posebej,
¢e vsi skupaj dobro vemo, da je problemov in teZav vseh vrst,
ki tarejo nado filmsko srenjo, toliko, da bi jih bilo tezko
nastetl v enl sapi. All pa je teZav toliko, da je edini mogoé
odgovor molk in neaktivnost? Ali si DSFD lahko privo$éi
prespati kulturno politi€ne akcije, kot so samoupravna pre-
obrazba Viba filma, pa iskanje poti in reSitev, kar zadeva
druzbeni in ekonomski poloZaj samostojnih umetnikov, pa
ustanavljanje posebne SIS za kinematogratijo, pa vrsto akcl|
za vetjo povezanost posameznih vej znotraj kinematografije,
pa navezovanje sodelovanja s TV, pa prizadevanja za
preobrazbo AGRFT v procesu reforme usmerjenega izobraze-
vanja, pa prizadevanja na filmsko vzgojnem podroéju, v
kritiki, publicistiki, fiimskem zaloZni$tvu, v filmskem
amaterizmu ... TeZko, verjetno zelo teZko!

Ce bo to pisanje koga prizadetih zjezilo, sem njegovo jezo
dobre volje pripravljen vzeti nase, toda naj se élani DSFD,
(nekateri so sicer znani, da so nagle Jeze) to pot za
spremembo enkrat ne zjeze le name in na Ekran, temveé e
na koga drugega. Ne nazadnje tudi na sebe same.
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Predlog programa

filmske proizvodnje za leto 1978

Filmski svet Viba filma je na svojl seji 26. Januarja 1978 obravnaval predlog programa filmske proizvodnje za leto 1978, ki ga je
izoblikoval programski svet, ter ga predloZil odboru za kinematografijo pri Kulturni skupnosti Slovenije. Odbor je prediog
obravnaval na svoji seji 1. februarja 1978 ter ga v celoti podprl. Vendar pa 3e ni gotovo, ali bo v leto3njem letu program tudi v
celoti realiziran (vpradanje denarja), pa tudi vrstni red realizacije celoveéernih filmov Se ni znan (projekt Gracias a la vida, na
primer, sodi $e v program iz leta 1977). O vsem, kar bo novega, vas bomo sproti obvesé&ali, za zdaj pa v celoti objavljamo
predlog programa, saj menimo, da je prav, ¢e je z njim seznanjena tudi Sir8a javnost, vsaj tista, ki ni ravhodusna do domade

filmske in televizijske proizvodnje.

1. celoveéerni filmi

Zivojin Pavlovié
Gracias a la vida

(HvaleZnost Zivljenju)
(izvirni scenarij)
Prej$nji naslov: "Daljave v megli”

Pavlovi¢ev tekst se predstavlja kot nenavadno delo, zanimivo
po svoji vsebini in scenaristi¢ni obdelavi. Scenarij sega v e
vedno zelo obéutljive odnose znotraj na%e politiéne
emigracije ter njenega razmerja do mati¢ne domovine. Zato je
Ze sama tema za na$o kinematografijo osveZujo&a novost, ki
utegne filmsko ustvarjalnost pri nas tematsko obogatiti in
ponuditi zanimive rezijske predloge.

Zivojin Pavlovié se trudi, da bi v scenaristiéni predlogi
ponudil svoje Ze znane ter v realiziranih filmih uveljavljene
kvalitete: smisel za Zivost in raznovrstnost prizorov, skrb za
jasno predstavitev problema in izostritev osnovnega kon-
flikta, precejsnjo zanesljivost v konstrukciji, pri éemer se ne
izogiba drasti¢nih prizorov, da bi dosegel veé¢jo slikovitost
in napetost, izhajajo¢ pri tem iz teoreti¢nih premis, kakor jih
je razlozil v svoji knjigi "Davolji film”.

Vojko Duleti¢
Moja draga lza

(Scenarij po romanu lva Zormana)

Scenarij s pripovedjo o Zivljenjski poti glavnega junaka
Andreja prikazuje vojno in povojni &as, ki je posegel tako v
kmecki kot v med&anski svet, zaradi nujnosti nazorske
opredelitve pa je v teh razrednih in socialnih okvirih sproZil
tudi politi¢ne in ¢lovedko intimne konflikte.

Kmecki svet predstavlja Andrejeva druzina, usode njihovih
posameznih &lanov pa-simbolizirajo tudi splo&no usodo te
socialne sredine: dva brata, med njima Andrej, v partizanih,
tretji pri belogardistih; sestra, ki po vojni emigrira; oce, ki
skusa vztrajati v patriarhalni, politi€¢no neopredeljeni avtarkiji
kmetije. Me3&anski svet predstavlja veletrgovec Josip in
druzina Andrejeve matere. Usode vseh protagonistov
povezujejo in zapletajo &lovedka in ljubezenska razmerja. S
tem dobijo liki junakov tudi psiholo$ko in &lovedko polno
podobo. V glavnem junaku Andreju je spleteno vozlis&e likov
in pomenov, ki jih ti liki nosijo. Andrej gre svojo pot, ki ni
brez napak in krikti¢nega gledanja do povojne birokratske
elite. Njegova najbolj avtenti¢na identiteta se razkriva v

Urednistvo

simbo'u lze, ki je, (kot vsak simbol), ni mogo&e enoznaéno
opredeliti, giblje pa se v okvirih Zelje in vere v bolj3e in
&loveénejsde.

Ta zgodovinsko-socialni prerez je zajet v dramaturski
strukturi spominskih reminiscenc glavnega junaka Andreja in
ta struktura s svojo dinami¢nostjo, plasti¢nimi osebami in s
spojem razgibane fizi¢ne akcije ter lirizma predstavlja izhodi-
&¢e za formalno in vsebinsko inovativno umetnidko filmsko
izpoved.

Zeljko Kozinc
Zlatolasje

(lzvirni scenarij)

Scenarij ride realisti¢no podobo tr§kega Zivljenja in njegovih
sodobnih ¢loveskih in socialnih dilem. Trg Mokro polje
opredeljuje na eni strani propadajoce kmetijstvo, na drugi
strani pa prizadevanja domacinov za razvoj industrije, ki naj
bi prepre¢ila odhajanje ljudi v mesto. V tem prelomnem
prostoru se odvija zgodba junakov, ki je miselno in logi¢no
vezana na socialno realiteto: ljubezensko razmerje Tanje,
medicinske sestre v Mokrem polju, z Borisom, bivsim
zdravnikom, zdaj politikom v glavnem mestu, niha med &isto
iskreno intimo in pragmatizmom, saj je Borisovo mnenje
odlo¢ilno za gradnjo naértovane cementarne v Mokrem polju;
Tanjina prijateljica Kristina, tr8ka uciteljica, je izviren lik v
slovenskem filmu — $e vedno vadka mentaliteta njenega
okolja je zanjo pretesen okvir. Njena nazorska in eroti¢na
entropija se prelije v alkoholizem, zgolj fizi¢no eroti¢no
razmerje z Mateviem, kmetom, ki je sicer zaljubljen v Tanjo,
in v Z2ivéni zlom pri pouku, ki vodi do suspenza. V tej situaciji
odpove tudi Boris, odkrije se njegov leporeéni svet. Stare vezi
se pretrgajo, spletejo se nove v novem okolju: MatevZ proda
kmetijo in skupaj s Tanjo na €rno zida hi%o na robu mesta in
tudi Kristina se v mestu zaposli kot uradnica.

Inovativna vzporednica sta tudi lik in funkcija duhovnika, ki s
svojo prisotnostjo in metodami razkriva manj vidno, a vseeno
prisotno dimenzijo trékega Zivljenja: preraéunljivo skrb za
osamljene, ki jih dinamika sveta za hip pusti ob strani.
Fabulativho napetost pripovedi vzdrZujejo tudi elementi
kriminalke, ki se dotikajo omenjenih glavnih akterjev,
neposredno pa se veZejo na lik maturanta, katerega usoda
dodatno karakterizira tr§ko podobo.

Zlatolasje je izhodis&e za t.i. druzbeno dramo, kjer se enako
modéno izdelani in polni ¢loveski znadaji vzroéno-posledi¢no
prepletajo s socialnimi razmerami. Dramatiénost pripovedi
dopolnjujejo elementi kriminalke, kar skupaj z doslej 3e
neobdelanimi liki omogod&a druzbeno angaZiran in komuni-
kativen film.
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Joze Gale
Pustota

(scenarij po romanu Vladimirja Kav¢i¢a, z dramaturgkim
sodelovanjem Vladimirja Kocha).

Dogajanje se odvija v ¢asu kmec¢kih uporov na Tolminskem,
ki pa predstavljajo le izhodis¢e fabulativnega zarisa in
moralni ter svetovnonazorski duh puntarstva in kljubovanja
fevdalni gosposki. Kme&ka druZina, ki je pregnana s svoje
kmetije zaradi upornistva, i§¢e moznosti novega Zivijenja na
meji med dvema gosposkama, na zapusceni in nikogar3nji
zemlji. Pregnana druzina meni, da ji taka pozicija nudi
svobodo in neodvisnost. Vendar se to kmalu pokaze kot ilu-
zija: roka oblasti vseeno usodno posega v njihovo Zivljenje,
ne&lovesko garanje jim zagotavlja manj kot minimum
eksisten&nih pogojev. Uresnicitev intimnih, med¢&loveskih
odnosov in ljubezni je onemogocena zaradi temeljnih
socialnih razlik. Preko vse te palete zgodovinskih, socialnih
in &loveskih podob se razvija apokalipti¢na kuZzna bolezen, ki
druZino in vso pokrajino, ki predstavlja svet, pripelje na rob
smrti. S tem se pripoved in osnovna misel scenarija dvigne iz
zgolj konkretnega zgodovinskega pomena v aktualno filozof-
sko metaforo, ki problematizira moznost ¢lovekove
osamljenosti in pustote kot prostora Zivljenja.

Scenarij s to filozofsko mislijo in nakazanimi estetskimi
resitvami predstavlja tip filma, ki bo sugestiven v svoji
vizualni podobi in aktualen v sporoéilu.

Mirée Sudmel, MatjaZ Zajec
Prestop

(izvirni scenarij)

Prestop je scenarij, ki je fabulativno in idejno situiran v nas
&as in mestno okolje, se pravi v samo Ljubljano. Socialni
diapazon druzbe, ki ga zaobsega fabulativni zaris, se giblje
od intelektualnega, politi¢nega in kulturnega kroga, pa do
&isto neposredno proletarskega, pa tudi predmestnega in
boemskega. Zato je tudi sama mentalna struktura teksta
dovolj siroko zastavljena, &e povemo z metaforo: raznolika,
kontrapunktna in polemiéna.

Zgodba poteka v dveh bistvenih fabulativnih in idejnih
plasteh: najprej je tu privatno in intimno Zivljenje junakov,
predvsem glavne dvojice: Roka in Mike, ki je izrisano dovolj
veristiéno, hkrati pa po logiki pripovedi prehaja v liricne
asociacije in reminiscence in ¢asovno obsega njuno
sedanjost, dopolnjevano z ekskurzi v preteklost. Znotraj tega
kroga pa se oblikuje aktualna druzbeno politi¢na (fabulativna)
sredina, ki jo opisuje konkretno delo junaka Roka. Ta je
televizijski novinar, ki pripravlja reportazo o prekinitvi dela v
neki tovarni. Tekst se pri tem naslanja na strokovne raziskave
o prekinitvah dela v samoupravnem socializmu in razvija vso
dialektiko in protislovnost tega konflikta znotraj druzbene
ureditve, kjer prekinitve dela nimajo vec tistega izvornega
pomena in namena, kot ga imajo v kapitalisti¢ni druzbi.
Razvoj tega dogajanja spremlja in dopolnjuje vzporedna
pripoved o abortusu in zgodba o Kohoutkovem kometu, tako
da dobimo kontrastno simboli¢no ozadje in dopolnilo cen-
tralni zgodbi.

Junak v svojem delu, ki se ga loteva &isto emocialno, ne pa
"realno” idejno ali celo politiéno, ne uspe, krhek svet
njegovih druzbenih in privatnih odnosov se sesuje in junak
prestopi zdaj v novo Zivljenjsko in svetovno nazorsko pozicijo
altruizma in konkretnega (osebnega) humanizma, k njemu pa
se zdaj vraéa tudi njegova Zena Mika. To je "prestop” in
zrelost.

Besedilo je jezikovno, socialno in fabulativno prisotno v
oprijemljivosti nadega &asa in problematike, ki jo ta nosi v
sebi, hkrati pa je z nazornim slikanjem neke generacije, ki je
pred vrati srednjih Zivljenjskih let, tudi avtenti¢en zapis
nasega sveta.

2. kratkometrazni filmi

Bozo Sprajc
KoStrun

Scenarij za dokumentarni film o starem obi¢aju na gasilskih
veselicah, posebno na obmodju Gorenjske: o kegljanju za
Zivega koStruna. Iskriv, humoren projekt.

Zeljko Kozinc, Hadi Talal
Kruhek na tleh

Scenarij o usodi kruha v sedanjem blagostanju nase druzbe.
Od zita, mletja moke, do peke kruha in njegovega konca v
kantah za smeti. Druzbeno kriti¢en projekt.

Joze Pogacnik
Trije mladi

Projekt za dokumentaren Sportni film o treh slovenskih
mladih vrhunskih $portnikih, ki so na% Sport ponesli v evrop-
ski in svetovni vrh: Bojan Krizaj, Mima Jau$ovec in Borut
Petric.

Meta Subic, Janez Jauh, Milan Dekleva
Pogled stvari

Scenarij za eksperimentalen (dokumentaren in igrani) film o
pridetku filmskega, estetskega gledanja na okolje, predmete,
svet. Projekt bazira na gradivu in pedagodkem delu filmskega
krozka pri Pionirskem domu v Ljubljani.

Bozo Sprajc
Film o Zupanéi¢u (delovni naslov)

Dokumentaren film o velikem slovenskem poetu ob 100
letnici njegovega rojstva.

JoZe Bevc
Zabe

Projekt za dokumentaren film o lovu na Zabe v obmog&ju
ljubljanskega barja, ki poleg etnografske zanimivosti nudi
moznost za zanimiv in humoristi¢en filmski zapis.

Milan Ljubié
Major v sluzbi socializma in boga

Projekt za dokumentaren film o lovu na Zzabe v obmo¢&ju
v NOB in po njej v socialisti¢ni samoupravni druzbi.
Druzbeno relevanten projekt.

Marjan Toms$i¢, Koni Steinbaher
Metamorfoza

Risani film s satiri¢no poanto, ki z likovnimi prispodobami in
animirano mizansceno predstavi dinamiko in v&asih
raz&lovedujoce pritiske sodobne civilizacije.
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‘3. medrepubli§ko sodelovanje

Fran¢ek Rudolf
Delovna vnema

Duhovit aktualen dokumentarec o delovni "vnemi” na nasih
gradbidéih stancranjskih blokov s paralelo o po¢asnem delu
in visoki ceni kvadratnega metra stanovanjske povr3ine.

Marina Milanovi¢, Nikola Majdak
Umetnik in industrija

Dokumentarni film o kulturnem posluhu OZD "Iskra” za
likovno umetnost, ki se kreativno in poslovno uspesno zrcali
v delovnih uspehih na podroé&ju industrijskega oblikovanja.
Scenarij temelji na izrazni modi filmskega posnetka in
montaze.

Marika Milkovié&
Zadnja lastovka

Dokumentarni etnografski film o zadnji izdelovalki trnicev,
izvirni ljudski umetnosti kamnidkega okroZja. Poleg predsta-
vitve te dejavnosti daje projekt tudi izhodis&e za razmislek o
usodi in izumiranju ljudske umetnosti.

Dusan Povh
Sportni funkcionar

Satiri¢ni igrani film o entuziazmu $portnega funkcionarja, ki
si v zapletenih mehanizmih financiranja brez uspeha prizade-
va za uspeh svojega kluba in pri tem zanemarja svojo druZino.

Edo Marinsek
Farbanje

Risani film s filozofsko poanto o &loveku in njegovem
spreminjanju, ponazorjenem s sredstvi animacije in barve.

Boris Visnovec
Trim

Sportni film na temo "Zdrav duh v zdravem telesu”, ki v
podobi kratkega filma popularizira akcijo TRIM.

OPOMBA

Projekti za kratke filme SPORTNI FUNKCIONAR, FARBANJE, TRIM so bili
zajeti 2e v pogodbi med KSS in Vibo za leto 1977, a zaradi premajhnih sredstev
ti trije filmi od skupaj 13 projektov niso bili realizirani.

3. medrepublisko sodelovanje

Kratki filmi

Boris Kidri¢

dokumentarni film ob 25 letnici smrti velikega revolucionarja,
realiziran v medrepubliskem sodelovanju, katerega izvajalca
sta Filmske novosti iz Beograda in Viba film iz Ljubljane.

25 let FJIF v Puli (delovni naslov)

dokumentarni film o etrtstoletnem razvoju Festivala jugo-
slovanskegaigranega filmav Puli, ki leta 1978 slavi svojo 25-
letnico. Cetrt stoletja puljskega festivala je povezano s
povojno jugoslovansko filmsko zgodovino ter njenimi
najvijimi dosezki. Medrepubliski projekt vseh republik in
pokrajin.

Celovecerni filmi

Tito

celovederni dokumentarni film o predsedniku SFRJ in ZKJ, ki
nastaja v medsebojnem sodelovanju vseh republik in pokrajin
oziroma v sodelovanju republiskih in pokrajinskih filmskih
produkcij.

Rusilec Zagreb

celovederni igrani barvni film o resni¢nih dogodkih iz dni
aprilske vojne leta 1941 na Jadranu. Medrepubli3ki projekt v
izvedbi izvrdnega producenta Viba filma.

4. televizijski filmi

Drazgose

Koprodukcija Viba film — RTV Ljubljana.

Scenarij Ivan Ribi¢ na podlagi scenosleda skupine avtorjev
Franéka Rudolfa, Ivana Jana, Franceta Stiglica, Antona
Tomasica. Dramaturga Vl/adimir Koch, in Marjan Brezovar.

Silvestrovo 1941.

Na Bledu praznujejo Nemci. Njihove armade so pred Moskvo,
vsak &as priCak'u]ejo zmago. Tu se sicer upirajo neke komuni-
sti¢ne bande, vendar so jih pravkar razgnali in general
Rosener pri¢akuje, da je zdaj vendarle napoéil &éas, ko bodo
lahko izpolnili Fuhrerjevo Zeljo in Oberkrain prikljuéili
Reichu.

Cez zasneZene hribovske jase se vije partizanska kolona.
Cankarjev bataljon, ki se je izvil iz nem&kega obro&a. Zagar
pogleda na uro, ustavi kolono in sporo¢i od moZa do moza —
Sre¢no novo leto 1942!

V Drazgo$ah ljudje z za¢udenjem, zanimanjem, pa tudi s
strahom gledajo partizanski bataljon, ki je pridel v vas.
Partizani zasedajo polozaje, komandant Gregor&i¢ daje
povelja komandirjem &et, Bernardu in Benediéi¢u, tadva pa
naprej vodnikom Marki¢u, Bergincu in drugim.

Zdravko je kurir pri tabu. Vsi njegovi, o¢e, mati in mlaj3i
brat Vinko so prav tako v bataljonu. Hi%o so jim poZgali
Nemci, komaj so se redili k partizanom. Zdravkov prijatelj
Lojzek pa je udel od doma k partizanom, saj ga oe in mati
nista pustila; rad bi se uveljavil, pa kaj, ko 3e oroZja nima.
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Zvet&er Zagar na mitingu pojasni vai¢anom smisel odpora in
borbe proti okupatorju in osvobodilne fronte. Zdravko se
spozna z Anico. Ljudje so zadovoljni in veseli, ugijo se
partizanskih pesmi, tudi plesejo.

Zastopniki kmetov, ki jih vodi Florjan, pridejo v $tab bata-
liona; mislijo, da morajo prihod partizanov prijaviti Nemcem,
saj se bodo sicer ti, ko bodo partizani od$li, vas¢anom
mas&evali. Partizansko poveljstvo jim to dovoli, saj ve, da
bodo Nemci vseeno izvedeli, kje je zdaj bataljon. Vprasanje je
samo, ali naj ostanejo v vasi, ali naj se umaknejo. Zima je in
hud mraz, bataljon si mora po bojih z Nemci odpo¢iti in
Drazgo&e so vas na dobrem strateSkem poloZaju.

Med Zdravkom in Anico se splete mlada ljubezen. To pa ni
prav Ani¢ini mami, pa tudi ne Stabu — odnos z vaséani je
treba ohraniti &ist in brez zapletov. Lojzek je v Marki¢evem
vodu. Ta je trd do njega, malo zaradi tega, ker smatra, da so
"kulaki” razredni sovrazniki, malo pa zaradi tega, da bo bolj
fanta utrdil. Prijatelja se veckrat dobita in si potoZita vsak
svoje tezave.

Nemci se pripravljajo za napad na DraZgo$e, prepri¢ani so, da
bodo bataljon v najkrajsem €asu unigili.

Nemci napadejo partizanske poloZaje. Zdravko in Lojzek
dozivita ognjeni krst. Zdravko ubije prvega Nemca. Lojzek pa,
ki je brez oroZja, pomaga oroZarju. Najhujsi pritisk Nemcev je
uperjen proti Berginéevem vodu. Mlaj&i brat komandirja voda
je mitraljezec in je Ze opazil visoko skalo za polozajem, ki je
lahko imenitno mesto za njegovo straojnico. Nemci so odbiti.
Partizani so zadovoljni in §tab se odlo¢i, da bo bataljon Se
ostal v vasi.

Lojzek bi rad dobil pusko, zato se z Zdravkom, kateremu pa
gre za glicerin, da ne bi oroZje zmrzovalo, dogovorita in
gresta pono¢i pod polozaj med padle Nemce. Berginc, njegov
brat in §e en partizan pa so tudi prisli iskat orozje.
Preplagena fanta se potuhneta. Nastane grozljiva situacija, ki
posteno razjezi vodnika Berginca. Osumi Lojzka, da je hotel
pobegniti. Zdravko pojasni situacijo. Lojzek dobi pusko in
Berginc ga vzame v svoj vod.

Ponoéi so Nemci pripeljali nove &ete in tezke topove. Zdaj
obstreljujejo vas. Granate padajo, ljudje se skrivajo v kleteh,
borci pa kljub topovskemu ognju drzijo poloZaje. Gregor¢ic
gre od voda do voda, kurir Zdravko hodi z njim. Tudl ta dan
mora Bergin&ev vod vzdrzati najhuj$i naval.

Nemci se pod no¢ spet umaknejo v dolino. V 3tabu bataljona
se zavedajo, da Nemci ne bodo odnehali. Res, je, da imajo
partizani le nekaj mrtvih, Nemci pa velike izgube, vendar je
vpradanje, koliko ¢asa bodo 3e lahko vzdrali. Vsak dan
odpora pa je seveda ogromnega pomena za vzbujanje in $ir-
jenje odpora ljudi proti okupatorju.

Ponod&i poslje Gregoréi& posebno patrolo prostovoljcev, ki jo
vodi Markié, proti sovraznikovemu poloZaju. Napadli naj bl
topove, v vsakem primeru pa ostali v zasedi na izpostav-
ljenem poloZaju. Tudi Zdravko in Lojze sta prostovoljca,
vendar z napadom na topove ni ni&. Lojzek je v svoji vnemi
presekal telefonsko Zico in s tem seveda vznemiril Nemce.
Vod se mora umakniti. Marki& ne ostane na odrejenem polo-
Zaju, marveé se vrne v vas.:

Zdravko in Anica sta v zagati. O&e in brata sta $e z nekaterimi
modkimi iz vasi na Jelovici, kjer spravljajo les. Mati se boji za
héer in se prito?uje &tabu. V ljudeh je tudi &utiti strah, kaj
bo, ko se bodo partizani umaknili. Anica misli, da bi bilo
najbolje, &e bi z Zdravkom od3la iz vasi nekam, kjer ne bi bila
v nevarnosti. Zdravko seveda ni za take odlocitve, vendar
razume, da dekle govori take stvari, ker se boji za njuno
ljubezen.

Tretji dan Nemci napadejo z vso silo, ko Zdravko prenasa
kurirsko posto od poloZaja do poloZaja, pred njegovimi o&mi
mina ubije brata Vinka. Zdravko tega ne upa povedati ofetu in
Mmateri. Granate padajo po vasi, skednji gorijo. Partizani se
borijo in hkrati pomagajo gasiti. Vsekakor morajo vzdriati do

noci, Sele takrat se bodo lahko umaknili. Florjan poslje po
fante, ki so na Jelovici. Kajti ko bodo pri&li Nemci, morajo
biti vsi doma, kogar ne bo, ga bodo Nemci smatrali za bandi-
ta. §

Z visoke skale neprestano streljajo Berginceve strojnice.
Vendar Nemci prebijejo poloZaj voda in Berginc se mora s
svojimi umakniti. Nastane panika. PremraZeni in utrujeni
Lojzek ne vzdrzi. Za poloZaji se ho&e spustiti v dolino in ¢ez
greben domov. Zdravko ga ustavi. Lojzek pregovarja 3e njega,
&es da je vse izgubljeno, Nemci so Ze prodrli v vas. Zdaj sta
prijatelja vsak na drugi strani. Zdravko vidi, da je Lojzek
dezerter. V spopadu se Lojzek izvije in uide. Doma nehote
pove, kje so partizanske zasede na Jelovici.

Nemci so zavzeli prvi zaselek v vasi. Vendar se tam zaradi
nodi ustavijo.

Stab vodi organiziran umik bataljona iz vasi. Zagar prepriéuje
vaséane, naj gredo s partizani. Nemcem ni mogodée zaupati.
Nemcem se je treba upirati — izseljujejo, pozigajo, streljajo
talce ... Toda Florjan verjame Nemcem. Tako zadrzi ve&ino
ljudi v vasi, tudi tiste, ki so se vrnili z Jelovice. Le nekaj
druzin se odloc&i za umik s partizani. Z njimi gre tudi Anica, ki
je usla od doma.

Na gori se bataljon utabori v partizanskih stajah. Zdravkov
oce je Ze od$el k zasedi na Mo&enjsko planino z vodom, ki ga
vodi Marki&. Gregorci¢ poslje tja zdaj $e Bergin&ev vod. Tako
nad Bergincem kot nad Marki¢em pa je groZnja, da ju degra-
dirajo.

Nemci udrejo v vas. Ljudje so po hidah, zbrani v izbah in
¢akajo. Florjan ima na prsih medalji iz prve svetovne vojne.
Nemci brutalno izZenejo ljudi iz hi% na sredo vasi. Zenska, ki
se je z mrtvim otrokom v naroéju pretolkla iz zaselka, ki so ga
prejsnji vecer zasedli Nemci, pove stradno novico, da so tam
pobili vse mo3ke. Pride Rosener. Razjarjen je nad svojimi
poveljniki, saj se je bataljon spet skoraj brez izgub izvil iz
obroéa. Civiliste lahko zbere kjerkoli, bataljon bi bilo treba
unig&iti. Ali je to vredno velikih izgub, ki jih je imela nem$ka
vojska? Ukaz — moske odZenejo v klet velikega poslopja.
Ljudje spoznajo, da je imel Zagar prav, da bi morali iti z njim|
in se s partizani skupaj boriti. Nemci zazgo higo. Zenske
odpeljejo.

Zaradi izdaje so Nemci obkolili ko€o na Mos&enjski planini, v
kateri se zadrzujeta Berginéev in Markicev vod. Partizani
nimajo izhoda, vsak poizkus preboja je zaman. Ranjenih in
mrtvih je vse ve&, ko&a je pod strahovitim ognjem. V belo
rjuho zakrit kurir le uspe priti iz obro¢a, da pripelje pomo¢ iz
bataljona. Kurir sre¢a Zdravka, ki je namenjen k zasedi.
Zdravko zve, da je njegov oce ranjen. Kljub opozorilu kurirja
gre naprej in uspe priti v ko¢o.

Tu je polozaj vse bolj kritiéen. Zenski, ki sta v vodu prosita,
naj ju ubijejo, da ju ne dobijo Nemci. Zdravkov oée umre v
sinovem narogju, Tudi Bergin&ev brat je hudo ranjen, zaveda
se, da nima npbenih moznosti, tudi &e bi se partizanom
posrecilo prebiti. Zdravko se zdrami iz otopelosti. Pove, da bi
se morda lahko umaknili pod snegom skozi luknje pod smre-
kicami. On pa bo 8e nekaj ¢asa zadrzeval Nemce. Umik se res
posreéi. V kodi ostane Zdravko sam z mrtvim oéetom in tova-
risi. Tudi mlajsi Bergin&ev brat je mrtev. Z bratom sta bila
dogovorjena, da kadar ne bosta mogla iti skupaj naprej, ker
bo eden od njiju ranjen... starejsi brat je izpolnil obljubo,
njegov strel se je zlil s streljanjem Nemcev. Zdravko je ranjen
v nogo. S tezavo se e on izvlede iz koce, po poti, ki jo je
nasvetoval drugim.

Bataljon je spet zbran. Borci so ranjeni in utrujeni, premrzli.
Zagar jim govori o veliini bojev v Drazgosah. Nemci niso
nepremagljivi. Imeli so velike izgube. In &etudi bo $e mnogo
hudih in tezkih bojev, partizani bodo zmagali.

Skozi sneg se prebija Zdravko. Veter mu prinasa Zagarjeve
besede. Tam je bataljon, tam je mati, je Anica, so tovarisi...



s elaan

prediog programa fiilmske prolzvodnje za leto 1878

Marij Kogoj
Crne maske

Predlog za ekranizacijo slovenske opere, ki nedvomno
pomeni enega izmed viskov slovenske operne ustvarjalnosti.
Besedilo za opero v petih slikah je po drami Leonida Andre-
jeva napisal skladatel] sam. Uglasbil Marij Kogoj.

Namen te akcije je najsirsemu krogu obé&instva v domovini in
tujini predstaviti slovensko operno ustvarjalnost ter
slovenske operne umetnike, opero ohraniti bodo&im rodovom
na filmskem traku, pri tem pa zdruZiti poustvarjalce ljubljan-
ske in mariborske operne hide v enoten ansambel.

Ob tej akciji obstaja moZnost izdaje glasbenega albuma v ok-
viru Produkcije kaset in gramofonskih plod¢ RTV Ljubljana.

Marjan Kozina
Ekvinokcij

Operav §tirih dejanjih, za katero je skladatelj napisal besedilo
po istoimenski drami hrvagkega pisatelja Ive Vojnovi¢a.
Uglasbil Marjan Kozina.

Namen akcije je isti kot pri "Crnih maskah”.

Portreti slovenskih kulturnih delavcev

Bohinjska miniatura

scenarij: Matjaz Kmecl; rezija Mir& Kragelj
Poskus demitizacije mita o Crtomiru in Bogomili.

Polom

Cufarjev tekst prilagodil Marko Slodnjak

Gospodarska kriza '33 in njen odraz na delavsko gibanje;
drama je prvomajski "prispevek” RTV Ljubljane in ga bodo
neposredno predvajali vsi jugoslovanski studiji.

Zasilna zavora

scenarij: Smiljan Rozman; rezija: Andrej Stojan
O vraganju pohabljenega, fiziéno in dusevno unigenega
zdomca.

Balada o jubileju

scenarij: Josip Tav&ar; rezija: Joze Babié
Groteskna satira slovenskosti; nastopajo (samo) &lani Stal-
nega slovenskega gledalid¢a v Trstu.

Konec tedna

V letu 1976 je v okviru sodelovanja med filmom in TV prislo
do snemanja prve serije portretov slovenskih kulturnih delav-
cev Potréa, Bena Zupandi&a, Korosca in Skrbinska. Ta akcija
je bila sicer v letu 1977 prekinjena, leta 1978 pa naj bi se
nadaljevala z realizacijo 5 portretov izmed spodaj navedenih
predlogov:

Matija Bravnicar, skladatelj

Zvonimir Ciglié, skladatelj

Edvard Kocbek, pesnik

Anton Ingolié, pisatelj

Mira Danilova, igralka

Vanda Gerlovi¢, operna pevka

Janez Mejaé, baletni plesalec

Maksim Gaspari, slikar

Gabrijel Stupica, slikar

Arnold Tovornik, igralec (posthumni portret)

JoZe Horvat-Jaki, slikar-samouk

Stojan Batic¢, kipar

Miha Male$, slikar

Od navedenih 13 predlogov je del portretirancev Ze posnet ob
raznih priloZznostih in bi bilo potrebno Ze posneto gradivo
samo 3e dopolniti in aktualizirati.

Sinhronizacija filmov za otroke

V letu 1977 zadeta akcija — sinhronizacija filmov za otroke se
bo ustrezno nadaljevala tudi v letu 1978, s ¢imer bomo
omogodili najmlajsemu rodu filmskih in televizijskih
gledalcev dojemanje in razumevanje tujih mladinskih filmov,
risank in nadaljevank v slovenskem jeziku.

Novo iz televizijske hisSe ljubljanske:
program dramske redakcije

o

(narejeno ali v delu:)
Nori malar

scenarij: Andrej Hieng; reZija: Matjaz Klop¢ié

Prikaz pavperizacije slovenskega kmetskega Zivlja, odha-
janja v Ameriko, proletarizacije, bohotenja slovenskega
meS&anstva pred |. svetovno vojno, razslojevanja slovenske
druZbe... skozi tragi¢no (osebno) usodo slikarja JoZeta
Petkovska.

(nadaljevanka, 7 delov)

scenarij: Dudan Jovanovig; reZija: Dusan Mlakar
"Nadaljevanje” Sobote dopoldan: komi¢en prikaz vrtickarstva,
slovenske malomes&canskosti in ozkosti.

(projekti:)
Manj strasna noé

nadaljevanka, 5 delov

scenarij: Dimitrij Rupel po dr. Aleksander Gala-Peter: Parti-
zanski zdravnik

Prvi poskus prikaza partizanske sanitete; nadaljevanka sloni
na resni¢nem dogodku iz ¢asov 2. italijanske ofenzive,
samouniéenju skupine izdanih partizanov-ranjencev in
pripoveduje o legendarnem partizanskem zdravniku dr. Petru
(Bolnica Franja!).

Judenburg

(nadaljevanka, 5 delov)

dramatizacija (Sa%a Vuga) Voran&evega Doberdoba (od Soske
fronte do poboja v Judenburgu)

Nadaljevanka nastaja v koprodukcijl TV studiev Ljubljana,
Sarajevo in Zagreb.

Ljubljanska Bohema

scenarij: Peter BoZi¢ (nadaljevanka, 7 delov)
Obdobje po drugi svetovni vojni, BoZi&ev "spominjam se..."”

Deklica s pledom
adaptacija (Stefan Ur3i&) Grumovih kratkih zgodb

Poslednja lué

Poslednja lu&

scenarij: Pavle Zidar; reZija: Lado Troha

Prikaz razslojevanja na slovenski zemlji skozi odnos starsi-
sinovi.

Poti in stranpoti

(. del) ali: "Marodi¢ se vraéa”

Kati Kustecova

Kranjéev liri¢en prikaz Prekmurja med obema vojnama
(Zzivotarjenje, brezizhodnost,...).

Drazgoska bitka

nadaljevanja, 10 delov in celove&erni film

pripravljajo:

scenarij: lvan Ribi&, dramaturgija: Marjan Brezovar, reéija:
Anton Tomasi¢

.
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Od stripa
k filmu

Martine Vidor

Philippe Druillet

avtor znanstveno fantasti¢nih
stripov (Vuzz, Urm-le Fou,
Yragael, Les Six Voyages de Lone
Sloane,...). Trenutno dela dolgo-
metrazni risani film (novo
dogodivigino Lona Sloana) po
priredbi in dialogih Raya Brad-
buryja.

Jean-Claude Forest

ustvarjalec Barbarelle, sodeloval
pri izdelavi scen in oblek za
Vadimov film, narejen po tem
stripu. Poleg stripov (Mystérieuse,
Hypocrite, Bébé Cianure ...) je
naredil za televizijo film Les
Poules bleues de I'automne.

Jean Giraud

avtor stripov za otroke (serija
Lieutenant Blue Berry) in s
psevdonimom Moebius znan-
stveno-fantasti¢nih stripov (zlasti v
Métal Hurlant). Kot kostumograf
sodeloval pri filmu Dune
(Jodorowski).

Marcel Gotlib

avtor komiénih in satiriénih stripov
v Pilote, L’Echo des Savanes,
Fluide Glacial ... Skupaj z
Lecontom je napisal scenarij za
film Les Vecés étaient fermés de
l'interieur.

Patrice Leconte

bivsi uenec Instituta za filmske
Studije (IDHEC), sodelavec Pilota.
Posnel je ve¢ kratkometraznih in
en dolgometrazni film Les

Vecés ... Trenutno pripravlja svoj
drugi dolgometrazni film (delovni
naslov: Une épouvantable
méprise).

René Petillon

humoristic¢ni risar za Plexus,
Plante, Week-end, Penthouse ...
Avtor stripov za Pilote, L’Echo des
Savanes. Skupaj z Lecontom
napisal scenarij za Une épouvan-
table méprise.

Ali ustvarja prehod od stripa k
filmu posebne probleme?

Druillet

Filma se je treba naugiti. Ce ljubi3
film in hodi$ v kinematografe od
svojega osmega leta, to Se ne
pomeni, da si sposoben posneti
film. Iz te iluzije so se ze porodili
Stevilni kinematografski polomi.
Ne more$§ postati reziser od danes
do jutri. Ko ljudje kot Fellini (ali
Leconte) prestopijo od slikarstva k
filmu, se mu popolnoma posvetijo.
Ne sedijo na dveh stolih. Mislim,
da kot gledalec vem dovolj dobro,
kako se bere film. Toda imam se
predvsem za risarja in niti na misel
mi ne pride, da bi hotel delati
filme samo zato, ker sem naredil
en animirani film. Z animacijo
ostajam na podrodju, ki ga
poznam. Menim, da sem
sposoben nadzorovati konéni
proizvod: vsekakor mnogo bolje,
kot ¢e bi §lo za pravi film s pravimi
igralci. Pri realisticnem stripu je
tveganje manjse in priredba manj
problemati¢na kot pri komi¢nem
ali humoristiénem stripu. Okolje,
na primer, lahko ostane isto,
zvesto izvirniku. Problem so
nastopajoCi. Nismo se Se odlogili,
ali naj jih predstavimo v risanem
filmu ali naj vzamemo resni¢ne
osebe, igralce, katerim bi z masko
ali z razli€nimi procesi solarizacije
tako spremenili videz, da bi bili
videti bolj grafié¢ni in verodostojni
v svetu, v katerem se gibljejo. Za
Lona Sloana bi mi bil vdeé mladi
Marlon Brando ali morebiti Clint
Eastwood. Ali pa Charleton
Heston, ki je po mojem imeniten
igralec za znanstveno fantasti¢ne
filme.

Giraud

Pri sodelovanju z Jodorowskim mi
je bilo jasno, da sem jaz le najeti
risar. Zlasti pri risanju nekaterih
kostumov sem samo prevajal
zamisli Jodorowskega v vidne

oblike: ti kostumi so 50-odstotno
njegovi. Obleke, ki so jih naredili
po mojih risbah, so me nekoliko
razoCarale in razume se, zakaj. V
stripu sem uporabljal pa tudi risal
napacne perspektive, napacne
prostornine. Ze najmanj$e obvla-
danje tega poklica omogoda
ustvarjanje optiénih iluzij, in ko
gledamo, se nam zdi vse na
svojem mestu. Pri filmu je
drugace: treba je upoStevati tretjo
dimenzijo, prilagajati risbo, jo
interpretirati. Narisani kostumi
imajo mnogo nedokon¢anih
podiobnosti, in to zahteva od
kostumografa, ki jih uresnicuje,
noro intenzivnost. Uganiti mora,
kaksen material zahteva slika, da
bi lahko dosegel Zeleni reliefni
ucinek in svetlobno jakost. Treba
bi bilo povecati vsak detajl
kostuma, do potankosti predstaviti
vsak detajl obleke. Od dalec¢
gledalec ne opazi teh malenkosti,
teh drobnih invencij, dobi pa
globalni vtis resniénosti ali neres-
niénosti. Strip in film sta polna
kreativnih izborov, vsebujeta
neskonéno podrobnosti. Gledalec
ali bralec zajame vse z enim
samim pogledom, dobi neopre-
deljiv totalni vtis in pretvaro
sprejme ali pa ne. Moja zamisel o
filmu bi bila: popolna oblast nad
vsakim kvadratnim centimetrom
ekrana, taka oblast, kot jo imam
nad listom risalnega papirja.
Rezija ne zahteva posebnega
talenta. Vsakdo lahko napravi film,
toda vsi ne morejo ustvarjati. Cela
vrsta reziserjev je, ki jim je leta in
leta uspevalo, da so jih imeli za
cineaste, ¢eprav niso znali delati
filmov.

Forest

Resnicni problem pri prehodu od
stripa k filmu je, da moramo
povsem pozabiti na izvirnik in se
nanj vezati samo kot na idejo. Ena
izmed napak pri snemanju Bar-
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barelle je po mojem misljenje, da
je treba narediti strip. Toda ¢e bi
hoteli ostati zvesti stripu, ne bi
smeli "delati stripa”. Namen in
sam duh Barbarelle sta bila malen-
kostno ponarejena ... Ho¢em reéi,
¢e bi najprej napisal filmski
scenarij, ki bi ga navdahnila moja
predstava o Barbarelli, bi bil
rezultat gotovo razli¢en. Film bi
Sel po drugih poteh imaginacije in
predvsem ne bi poskus$al narediti
stripa oziroma papirnatih junakov.
Filmski junaki so tridimenzionalni
in jim ne mores pripisati psiholo-
gije marionete, treba je uporabljati
trike, jim dati dolo&eno konsi-
stenco. Osnovna psihologija filma
ni ista kot osnovna psihologija
stripa. Vsaka izmed njiju ima svoje
posebnosti. Strip, ki ga imam rad
in ki ga rad delam, predstavlja v
odnosu do stvarnosti zelo veliko
transpozicijo in je v bistvu blize
gledaliséu. Nastopajo junaki, Ki
dozivljajo pustolov&&ine in te pu-
stolové&ine so nujno potrebna po
moc¢ pri branju, glede na to, da je
strip tezko brati. V bistvu pa so ti
junaki maske, simboli. V§e¢ mi je
tudi, da njihovemu vedenju botruje
vrsta pojavov freudistiénega
znacaja, ki jih silijo k ravnanju, v
nasprotju s tem, kar pravijo, in s
situacijo, v kateri so. Z junaki
stripov pa na srec¢o nikoli ne
zaidejo v gostilnisko psihoanalizo
ali vratarsko psihologijo: po naravi
so vselej karikirani junaki, &eprav
se zdijo resnicni. Film in strip se
lahko znajdeta na skupnem
podroéju, toda to skupno podroéje
v nobenem primeru ne more biti
realizirano. Ko je Barbarella
ozivela na filmskem platnu, je
postala preve¢ realisti¢na in hkrati
s tem prevec ploska. lzgubila je
kvaliteto arhetipa. Na zacetku se je
Vadim strinjal z menoj, naj se film
ne usmeri k realizmu. Strinjal se
je, da bo okolje nejasno, zgolj
nakazano, sicer bi tvegali razkritje
kartonske scene in se osmesili z
maloverjetnimi situacijami. Zdi se
mi, da je bil Vadim prisiljen
napraviti obratno, kot je Zelel. Med
posnetim gradivom sem videl zelo
impresionisti¢ne, zelo lepe stvari.
Toda montaza je privilegirala kadre
brez vsakega onirizma: vse
gradivo, posneto v dolgem planu,
je bilo sistemati¢no zavrnjeno z
izgovorom, ¢es da izpada iz celote.
Tako je v fazi realizacije filma
prislo do neke vrste splosnega
drsenja iz oniriénega v realisti¢éno
okolje, v zaupljivo aimosfero brez
fantazije in lahkotnosti. Zanima
me prenesen film, oddaljen od
resni¢nosti. Obstaja filmska zvrst,
kjer junaki izgubljajo del svoje
resni¢ne plati, postajajo simboli,
znaki, arhetipi, kakor v gledalis¢u
ali v stripu.

Fellini ustvarja v svojih filmih
gledaliSée z bogatim razkosjem
pomembnosti. Pred éasom sem
zacel snemati srednjemetraznik Le
coeur gros. To je bila filozofska in
fantazijska pripoved, zelo blizu
stripu in ilustriranim razgled-
nicam. Junaki so se zdeli kot
izrezani liki na podlagi. Snemanje
je bilo povsem potvorjeno, gibanje
polno trikov, vse je bilo vrnjeno na
raven znaka. Video tehnike me
brezmejno zanimajo, ker
omogoc¢ajo manipulacijo kinema-
tografskega upodabljanja z isto
svobodo kot stripsko upodab-
ljanje. Videotape ima ze v
izhodis¢u ta komaj komaj
ponarejeni znacaj: podobi daje
dologeno kvaliteto irealnosti, tisto
dragoceno ponarejenost glede na
resni¢nost, kot jo imamo, na
primer, v Meliésu. Pri realistiCnem
filmu me jezi tezava pri ustvarjanju
dolo¢enih u¢inkov s kolazem, pri
predstavitvi resni¢éne osebe s
trikrat manjso glavo od normalne.
Zato se mi zdi le videotape
primeren za prevajanje nekaterih
stvari, ki jih lahko izrazi samo
strip. Priredba Les Adventures
d'Hypocrite za film ali risani film
bi ne imela smisla, medtem ko bi
se z videotapeom to dalo zelo
dobro narediti.

Ali so cineasti oziroma filmi, ki se
vam zde zelo blizu stripu?

Gotlib

Prvo ime, ki se ga takoj spomnim,
je Alain Resnais. Kot sam pravi,
ga je pri prvih filmih inspirirala
tehnika stripa. Meni se to ne zdi
tako oc¢itno, res pa je mogoce v
njegovih filmih videti stvari, ki jih
navadno ni videti v filmih. Na
primer: snemal je junaka v totalu,
v ozadju so bili zeleni listi in
rastline. Nato ga je snemal v
prvem planu in ozadje je povsem
izginilo. 1zlo¢itev ozadja je
pogosto uporabljena tehnika pri
stripu, pri filmu pa na splosno ne,
ker je povsem umetna.

Forest

V Murielu snema Resnais nekaj
junakov, medtem ko se pogo-
varjajo v sobi. Nato s kamero
zapusti sobo, toda pegovor
sliSimo $e naprej enako glasno.
Pri stripu pogosto riSemo obladke,
ki prihajajo iz okna kake stavbe:
tako v Dick Tracyju, Rip Kirbyju
itd. Pri Resnaisu taka tehnika
omogoca stalno restituiranje
dogajanja glede na kader.

Giraud

V Scorsesejevem Taksistu sem
nasel ambient Eisnerjevega
Spirita. Pri Willu Eisnerju napravi

PASSA PUNTUALISSIMO .
ECCO CHE SE NE VA
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moé pogleda vsako gesto, vsako
posamezno akcijo za docela
ponovno odkritje sveta. Vsakokrat
ko pri Willu Eisnerju vstopi
dolocen junak v sobo, je to praznik
za oCi. S tega stalisS¢a je Taxi
Driver resni¢no pravi Eisner. Tiste
kaplje vode na vetrobranskem
steklu na zacetku, tiste luci in
skoraj abstraktne forme ... To je
popolnoma haluciniran film, skoraj
nec¢loveski. Videti je kot film
nezemljana, ki se je dobro in-
formiral o ljudeh, ki pa ne razume
povsem, kako delujejo. V Taksistu
New York ni New York, ki ga
poznamo: zdi se, da smo na
nekem drugem planetu. To je ideja
o mestu, kakor mesto Spirita. In
ljudje niso ljudje, ki jih poznamo,
ampak ideja o ljudeh. Neobi¢ajno
je, da nam skozi te abstraktne
ideje in atmosfero paralelnega
vesolja Scorsese uspe dati
neusmiljen in neverjetno to¢en
opis nase druzbe in — v osebnosti
Pallantinea, Se posebej politicnega
mehanizma.

Kaksna je razlika med pisanjem
scenarija za strip in scenarija za
film?

Druillet

Sam sem pisal scenarije za stripe
zelo razliéno. V¢€asih vse naenkrat,
kakor za prvih Sest filmov Voyages
de Lone Sloane. V¢asih sproti,
kakor so bili objavljeni, denimo za
Vuzz ali La Nuit, ki sem ju pisal
dan za dnem, ne da bi natanko
vedel, kako se bosta stripa
konc&ala. Oba sistema sta dobra.

J. Ortiz: Stirje jezdecl apokallps:
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Drugi daje prednost vecji sponta-
nosti na kreativni ravni, toda tudi
tveganje nekoristnih delov in
praznih momentov glede na
splosno strukturo scenarija. Vse,
kar sem naredil v zadnjih dveh
letih, je bilo improvizirano, pisano
sproti. Improviziranje je pri filmu
prakti¢no nemogodge, razen za
genija spontanosti. Film je
ogromen glavonozec, ki mu je zelo
tezko gospodariti, posebej v
velikih produkcijah, velikih
spektakularnih filmih. Odgovoren
si za ekipo in za ogromna denarna
sredstva. Vsaka minuta drago
stane: improvizacija je mozna —
podobno kot v glasbi — samo na
osnovi toéno dolo¢ene osnovne
teme. Za svoj film sem dal Brad-
buryju 300 strani dolg scenarij, 90-
odstotno dolo¢en. Napisal sem ga
v enem tednu. Scenarij navdihuje
isti svet kot moje stripe: to je moj
svet, ki ga zelo dobro poznam, in
ta svet, prenesen iz stripa na film,
deluje kot vez med obema
medijema. Edina razlika je v
jeziku, v na€inu izrazanja.

Leconte

Ko sem delal stripe, sem pisal
scenarije sam. Nisem slikar in
imel sem dokaj bizaren, diletantski
grafi¢ni slog. Zdelo se mi je, da bo
moje delo sprejeto le, ¢e bom
ekskluziven. Tudi za kratko-
metrazne filme piSem scenarije
sam, saj je kratkometrazni film
podobno kot strip omejeno delo in
dokaj lahko ga je narediti. Hitro
lahko ugotovi$, kaj si ze napravil,
in potem popravi§, ¢e je treba.

Dolgometrazni film pa je
odgovorno delo in kaj hitro lahko
izgubi§ pogum. Zato rad delam z
Gotlibom, s katerim imava tudi
kriticen pogled na delo drug
drugega. Moje sodelovanje s
Pétillonom je bilo drugaéno. Z
Gotlibom sva do potankosti iz-
delala lestvico scenarija: Se preden
sva zacela pisati scenarij in
dialoge, nama je bila jasna celotna
struktura filma, sekvenca za sek-
venco. Ko sva kon&ala eno sek-
venco, sva Ze vedela, katera bo
naslednja. Tak nacin dela pa
predstavlja dolo¢eno tveganje: ker
pozna$ nadaljevanje, si lahko

da jo bo$ lahko popravil z
naslednjo. S Pétillonom, ki je bil
vajen delati s stripi, pa sva imela
neko izhodi$éno in neko zakljuéno
to¢ko, pot med obema pa ni bila
dolocena.

Pétillon

Moja osnovna enota stripa ni
stran, temve¢€ vinjeta. Vzamem
izhodi&éno situacijo in jo razvijam,
vinjeto za vinjeto, ne da bi skrbel
za zgodbo v njeni celovitosti. Pri
vsaki etapi, to je pri vsaki vinjeti,
ostajam zelo sprejemljiv za
mogoce spremembe v poteku dela.
Tudi scenarije smo delali enako,
vinjeto za vinjeto, torej sceno za
sceno. Véasih smo se morali vrni-
ti, ker smo ubrali napaéno smer.
Véasih so se pojavili junaki, ki jih
nismo pri¢akovali in ki so postali
pozneje skrajno pomembni.
Dogodilo se je, da je nepredvidena
domislica povsem spremenila
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potek zgodbe. Pri bratih Marx,
Pythonih, Melu Brooksu in Gene
Wilderju mi je zelo vée€ njihov
naéin zasmehovanja konvencij
doloc¢ene filmske zvrsti,
melodrame, policijskega ali
western filma, spodbijanje pravil
filmske pripovedi. Tako, na primer,
bratje Marx, ki so igrali proti
scenariju. Stalno so se upirali
nadaljevanju zgodbe. Zlasti Harpo
ni poc¢enjal ni¢ drugega, kot da je
ves ¢as rusil film. Kljub vsemu je
zgodba tekla dalje, vendar, kot se
zdi, nepredvideno. Na nekem
drugem podroc&ju, mislim na
romane Robba-Grilleta, na Joyce-
vega Uliksa in tudi na Nabokova,
obstaja zanimivo delo s ¢asom, s
trajanjem ... Nabokov ima
neponovljiv nacin zapletanja
zgodbe, uporablja tehniko
melodrame, kujo€ jo v zvezde, in
spreminja vse skupaj v neverjetno
komicen konéni izid. Tati mi je
zelo vSec, toda njegovi gagi se mi
zde to¢no tempirani, njegova brez-
umnost je polna prekinitev. V svoji
seriji o Jacku Palmerju sem
poskus$al ustvariti dvom o pravilu
pripovedovanja v stripu, ¢eprav
sem zadrzal nekaj arhetipov in
nekaj istih prostorov. Film, ki sva
ga napisala skupaj z Lecontom,
sodi v zvrst "parodisti¢ne in zablo-
dele melodrame devetnajstega
stoletja” in je v bistvu dokaj
razumen. Sedaj razmisljam, da bi
naredil popolnoma nor film, ki bi
prevrnil tradicionalne strukture
filmske pripovedi.

Leconte
Razlika med stripskim in filmskim

Enric Sio, Mara: 15¢e se delfin

scenarijem se mi zdi bistvena. Ko
sem pisal za stripe, se mi ni nikoli
pripetilo, da bi hkrati mislil na
scenarij, za katerega bi menil, da
bi iz njega lahko nastal dober
film”; in tudi obratno ne. Zame sta
to dve lo¢eni podrogji. Zgodbe ne
morejo biti iste. Edine mozZne
analogije so na ravni dologene
miselnosti, doloGenega dokaj
trpkega humorija.

Forest

Samo enkrat se mi je pripetilo, da
sem napisal scenarij za strip
povsem enako, kakor bi ga bil
pisal za film. Za to sta bila dva
razloga. Po eni strani risar, za
katerega sem pisal scenarij,
Gillon, ki je zelo realisti¢en; po
drugi strani pa je strip, ki je izhajal
v epizodah v periodiéni reviji,
zahteval, tako kot film, vsiljen
ritem branja, skorajda linearno
branje.

Giraud

Vse to govorjenje o odnosu med
filmom in stripom se mi zdi lazen
problem. Med filmom in stripom je
podobna razlika kot med gleda-
lis¢éem in slikarstvom. Iskanje
povezave med stripom in filmom v
tehniki je iluzorno, edina povezava
je v kulturnem smislu. Vezi med
stripom in filmom so v smislu
kulturne vezanosti vseh umetnikov
nekega obdobja ali generacije na
informacije, odseve, pogojenosti.
V devetnajstem stoletju niso bili
impresionisti ali umetniki samo
slikarji, ampak tudi gledalisce,
glasba, knjizevnost. Danes je

povezava med stripom in filmom
samo na ravni kvalitete misljenja
ali ustvarjanja.

Kak3na je razlika — s stalis¢a
potroSnika — med gledanjem
filma in branjem stripa?

Forest

Branje stripa je razliéno od branja
katerekoli druge linearne
pripovedi, od branja filma ali
romana. Pri stripu takoj dobimo
informacijo, ki prihaja hkrati z
dveh strani in iz dolo¢enega Stevila
slik na vsaki strani.

Ceprav se trudimo, da bi sledili
poteku, kot ga zeli avtor, z
zacetkom pri prvi vinjeti levo
zgoraj in s koncem pri zadnji
vinjeti desno spodaj, imamo kljub
temu globalni pogled, ali Ce
govorimo v filmskem Zargonu,
vidimo hkrati ve¢ razliénih sek-
venc. Poleg tega nam, ko pridemo
do konca strani, ostane v koti¢ku
ocesa vse tisto, kar smo ze
prebrali. Na primer: e se zgodba
odvija v puscavi in ¢e se na koncu
obeh strani junaki bojujejo v tej
puscéavi, informacija-pus€ava ni
nujno potrebna, saj je dana ze na
prej$nji strani in se jo zdaj Ze
razume. To je pravi strip — ne
tisti, ki stalno ponavlja isto stvar.

Gotlib

Problem globalne vizije strani, ki ji
sledi kasnejsi pregled vinjet, me
zelo moti. Za nekatere risarje je
sestava strani prvotni problem,
upostevajo zadnjo vinjeto, ko
risejo prvo, in strukturirajo stran v
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njeni celovitosti. To takoj postane
estetika po sebi. Jaz se na to
pozvizgam. Imam svojo delitev,
recimo, na dvanajst vinjet na vsaki
strani, in ni¢ me ne moti, ¢e
zadnja vinjeta estetsko ali vred-
nostno porusi ravnotezje strani.
Dosec&i hotem kar najbolj linearno
strukturo, ki bi omogocala
podobno gledanje kot pri filmu.
Bolj kot esteticnost me zanima
u¢inkovitost branja. Jasno je, da
bralcu ne mores vsiliti dologenega
vrstnega reda ali ritma branja —
kar bi bilo zelo pomembno, zlasti
pri komiénih delih. Sem proti
zgodbam na dveh straneh, kjer je
druga stran ena sama velika risba,
ki nam predstavlja zakljucek ali
finalni gag zgodbe. Posebej v
primerih, ko si ti dve strani stojita
druga nasproti druge kot v
nekaterih epizodah Achila Talona.
To se mi zdi zgreSeno, ker se
pogosto pripeti, da bralec prelista
Casopis, Se preden ga prebere, in
¢e naleti na finalni gag, je zgodba
uni¢ena. Vedno se hocem izogniti
nakazovanju smesne scene. Celo
obratno: ko je v stripu nekaj, kar bi
moralo biti zabavno, zacnem
pogosto pisati z manj§imi ¢rkami
kot sicer. Stvar bo mogoce opazilo
deset ljudi manj, zabavali pa se
bodo desetkrat bolj, kot &e bi pisal
z ogromnimi ¢rkami. In konec
koncev, tako mi je ljubse.

Petillon

Meni se zdi moznost branja stripa
v ve¢ ponovitvah in na razli¢nih
ravneh velika prednost. Na eno
stran stripa je mogoce spraviti vec,
kot v normalno dolg film. Izhajati
je treba s stali$¢a, da bo gledalec
gledal film enkrat samkrat; torej
mora biti bralen na prvi pogled,
vse mora biti jasno in zelo hitro
zaznavno. Pri stripih se mi zelo
pogosto dogaja, da ustvarjam
dodatne gage v kotu risbe ali v
ozadju. Toda ko sem predlagal
Lecontu ta tip gagov v drugem
planu, je vedno nasprotoval, in
imel je prav. V Amour et guerre
Woodyja Allena je sekvenca, v
kateri sledimo pogovoru med
dolocéenimi osebami, medtem ko
se v drugem planu odvija pan-
tomima, v kateri ho¢e Napoleon
nauciti svojega dvojnika hoditi, kot
hodi on sam, na koncu pa ga
zacne pretepati. To je izjemno
zabavno, toda to sceno sem opazil
Sele med drugim gledanjem filma.

Leconte

Tudi Playtime je treba desetkrat
videti, ker se v drugem planu ali v
kakem vogalu ekrana dogaja vedno
vrsta stvari. V svojih scenarijih
sem se boril proti podobnim
nezgodam: vedno sem se hotel
drzati bistvenega. Bal sem se, da

bi ustvaril pri gledalcu obcéutek
zmedenosti, da bi odvrnil
pozornost od osrednje scene. Po
Se nekaj filmih bom imel mogoce
ve¢ hrabrosti in dovolj samoza-
vesti, da si bom upal tudi kaj
takega.

Gotlib

V Rubrique-d-brac sem uporabil
vec ravni branja z gagom pikapolo-
nice. Na zacetku se je pikapo-
lonica komaj videla. Toda bila je in
motila je branje. Tako zelo je
motila, da smo jo kon¢no opazili
in se vrnili ter prebrali

celotno zgodbo, toda tokrat smo

. sledili samo pikapolonici. Po

mojem ustreza drugi nivo branja
drugi ravni komiénosti.

Leconte

Vzemimo Se en primer. S
Pétillonom sva hotela narediti
lazni konec: zdelo se je, da je
filma konec, manjkala je samo
beseda — konec, nenadoma pa se
je vse ponovno zacelo in film se je
nadaljeval $Se deset minut. V stripu
je tak lazni konec zelo preprosto
narediti: ¢e zagleda$ pred seboj
glavnega junaka s pogledom, ki se
izgublja v daljavi, 3e ne zapre$
Casopisa. Bralec dobro ve, da
sledita Se dve strani, torej da
zgodbe 3e ni konec. Toda pri filmu
zacno gledalci zapu&éati kino-
dvorano ze pri laznem koncu in
pravega konca ne vidijo.

Giraud

V bistvu je kaj malo pomembno,
da cineast lahko spravi v svoje
izdelke manj podrobnosti, kot jih
spravi risar. Glede na to, da ima
gledalec manj ¢asa za gledanje
tega, kar se dogaja na filmskem
platnu, kot bralec stripa, da
prebere celo stran, je rezultat isti.
Ni torej pomembno $tevilo
podrobnosti in informacij,
pomembno je, da dobi prejemnik
sporocila nekaj, ¢esar ne more
opredeliti, ker nima ne moc¢i ne
¢asa ne kulture, potrebne za
prodor v vse avtorjeve skrivnosti.
Tako avtor filma kot avtor stripa
sta tovarnarja skrivnosti, toda
skrivnosti, ki so pred o¢mi vseh
kakor ukradeno pismo. Ritem
gledanja, ki ga film vsili gledalcu,
predstavlja poseben in zanimiv
problem. Vedno sem se spraSeval,
ce je delo filmske umetnosti film
kot proizvod ali pa ura in pol
Zivljenja gledalca. Pri branju knjige
ali stripa ali pri obisku razstave
lahko svobodno izbiramo pot,
¢esar pri filmu ne moremo. V
filmu, ¢e je sedez udoben, pozabi$
na svoje telo in Zivi§ samo 3e skozi
oci. Vzet si, hipnotiziran.
Umetnisko delo je verjetno v
emocijah, Ki jih ¢uti dvesto ljudi

na ravni svojega metabolizma, ko
hkrati sledijo doloéeni poti, ki gre
od strahu do veselja, mimo
tesnobe in dolgocgasja, ne pa v
objektu, ki je sprozil te emocije.

Katere so Se druge prednosti
stripa glede na film?

Druillet

S svinénikom in radirko lahko
razpolagam s 30.000 statisti, s
scenami in kostumi, vrednimi 14
milijard. Dovolj je, da jih narisem.
Griffithov film Intolerance je bil v
primerjavi s tem, kolikor bi stala
filmska realizacija Yragaela,
zastonj.

Forest

Glavna teZava realisticnega filma
je resniénost ¢asa, €asa,
potrebnega za neko gesto, da
stegnete roko, dvignete kozarec ...
V filmu je tezko napraviti tako
opustitev, ki bi bila sprejemljiva.
Strip pa je poln izpuscéanj, izbere
si samo privilegirane trenutke.
Sleparjenje s ¢asom je pri filmu
takoj opazno, postane stilisti¢na
napaka, formalno iskanje.

Giraud

V filmu je zelo tezko vsiliti fan-
tazmi¢no in neresni¢no vesolje. V
stripu je to mnogo laze: zato tudi
vsi mladi avtorji zagno na tem
podrocju.

Gotlib

V stripu so ucinki, ki jih je
nemogoce prikazati v filmu. Na
primer: ¢e v stripu prileti nakovalo
junaku na glavo, je to komiéno; v
filmu ni, ker je jasno, da ga boli. V
filmu je pocasen prikaz udarca v
obraz nesprejemljiv, kakor so
nesprejemljive fotografije boksar-
skih srec¢anj, ki bi prikazovale
trenutek stika boksarske rokavice z
brado. V stripu si lahko privos¢is
krute deformacije, kopja, zabita v
glavo, itd. Toda so cineasti, ki se
niso obotavljali uporabiti podoben
ucinek v komié¢nem kontekstu.
Jerry Lewis, na primer, mora v
svojih filmih pogosto prenasati
povsem neverjetne deformacije,
vredne risanega filma ali stripa. V
The Nutty Professor mu posebne
rocke podaljSajo roke do tal. V
nekem drugem filmu se oprime
¢olna, ki odpluje, stopala se mu
prilepijo na pomol in noge se mu
podaljSajo ¢ez vsako mero ...

Leconte

To vsekakor ni najboljsi del Jerryja
Lewisa, ki mi je sicer zelo vied.
Temu se ne smejim. To je gag
stripa ali risanega filma in v reali-
sticnem filmu ga ne prenasam, ker
vem, da ne more biti res, da bi se



Alain Resnals—New York: scenska fotografija za
nerealiziranl fllm The Inmates, po scenariju

Jerryjeve roke podalj3ale zaradi
ro¢k, kvecjemu bi se zlomile.
Smejim pa se resnim in sprejem-
ljivim junakom, ki se prepustijo
brezveznemu obna$anju in ki se
gibljejo v povsem aberantnem
svetu, ne da bi se vsaj navidezno
zavedali tega. V8e€ mi je hladno-
krvnost v deliriju, tista me3anica
norosti, absurda in hiperrealizma,
ki jo lahko najdemo pri Melu
Brooksu, Montyju Pythonihu in
Geneu Wilderju.

Pettillon

Death Race 2000 je film-strip, ki se
ne zaustavlja pred silnimi u¢inki.
Kljub temu se mi zdi, da bi lahko
dosegli v stripu e veé¢. Glavni
junak bi lahko bil ne le narejen iz
kovine in plastike, ampak bi lahko
bil privit na sedez in volan, skupaj
s svojim avtomobilom bi lahko
predstavljal eno samo telo in iz
take situacije bi lahko izpeljali
Stevilne gage.

Film ima dva elementa, ki manj-
kata stripu: gibanje in zvok.

Ali to ne handikepira risarja?
Gotlib

V stripih poskusam vselej
uporabiti nekatere ¢isto filmske
ucinke, v Cinemastocku sva z
Alexisom uporabila Stevilne
krizane disolvence, Stevilna
spremljanja gibanja. Seveda to ni
vedno lahko, ker je strip diskonti-
nuiran, medtem ko film nudi o&esu
obé&utek kontinuiranosti. Za
spremljanje gibanja risar izbere
kak privilegiran trenutek v gibanju
in uredi tako, da si lahko bralec
podzavestno poustvari obéutek,
kot da spremlja gibanje. Za prenos
gibanja v strip so seveda tudi e
drugi, bolj konvencionalni nacini.
Na isto risbo se lahko kondenzira
ve¢ zaporednih gest junaka ali
razlicne etape akcije. Zelo mi je
vSeC predstaviti junaka v gestikuli-
ranju in mu narisati deset rok, tri
glave ... Tudi problem zvoka me
zelo zaskrbljuje. Ko pravim, da
hoé&em vnesti v strip dolocene
filmske uc¢inke, mislim zlasti na
nekatere zvoéne efekte, kot na
primer glasbo z dolo¢eno
pomenljivostjo, kakor jo ima
Morriconejeva v Leonejevih filmih.
Nenehno poskusam najti grafiéne
ekvivalente, toda to je zelo teZko,
dejansko nemogoce. Zelim si, da
bi bralec med gledanjem mojih
risb sprejel pravo akusti¢no im-
presijo. Ko sem navdihnjen pri kaki
ne najbolj znani glasbi, povsem
¢utim odnos med plosco in risbo,
toda vem, da ga povpreéni bralec
ne bo doumel, in to me silno
frustrira.

Druillet

V mojem delu je glasbena
dimenzija temeljna stvar. Pri filmu,
ki ga trenutno delam, mi je Ver-

dijev Requiem navdahnil nekatere
navticéne scene, japonska glasba
pa nekatere mirne, stati¢éne scene.
Film je zgrajen kakor opera z
wagnerjanskim leitmotivom.
Razli¢ni elementi filma, akcije,
junaki, itd. so opredeljeni z
razliénimi glasbenimi temami in
vsaka izmed teh tem se zlije v
finale. Film bo koncentrat mojega
grafi€nega dela in glasbenega dela
skupine kot Pink Floyd ali Tange-
rine Dream, ki bo posebej za ta
film napisala glasbo. Naloga
montaze je, da napravi film v
vsakem trenutku koreografi¢en in
glasben. Potrebno je, da se
utripanje slik zdruzi z utripanjem
glasbe. Kakor v Disneyevih Silly
Simphonies, ki so zame istovetne
italijanskim operam. Pri prevajanju
glasbe v stripski jezik najdemo
samo obcasne resitve: risba ne bo
nikoli imela glasbenega ucinka kot
doloena plo&¢a ali magnetofonski
trak. Posku$sam najti podobne
vrednote v ritmu, v barvi, v sestavi
strani, akcije, ki se na njej dogaja,
in sveta, ki se na njej poustvarja. V
La Nuit sem uporabil pesem
Rolling Stonesov Brown Sugar kot
neke vrste barbarsko ceremonijo.
Vsak trenutek, ki ga ustavlja
posamezna slika, ustreza muzika-
li€nosti, ki jo vsak bralec dobro
pozna, saj so Brown Sugar slisali
vsi. Glede tega imajo skladatelji
podobne probleme kot risarji.
Mogode je res, da je Débussy
"prevedel v svojo glasbo Zuborenje
gorskih brzic”, toda jaz lahko
vidim v tej glasbi tudi kaj drugega.
Giraud
Mnogo smo se pogovarjali o
tehniki, toda tehnika sama ni nié.
Pomembno je sporoéilo in sploh ni
vazno, ali to sporocilo prihaja prek
medija, kot je strip ali film ali
glasba ali gledalis¢e. |zbrano
sredstvo izrazanja oziroma tehnika
popaci sporocilo in ga hkrati
napravi zaznavnega. To je nujno,
toda kljub temu moti in popadi
sporocilo. Najpomembnejsi se mi
zdi tisti iracionalni impulz, ki sili
doloéeno osebo k iskanju tehnike,
katerekoli ze, da bi prek nje izrazila
nekaj mocnega, silnega in
skrivnostnega. Tehnika opredeli
zvrst in omogod&i izpoved prave
stvari. To vidim kot organizem,
katerega celice so posamezni
umetniki, razkropljeni po svetu.
Vcasih imam obcéutek, da sem
manipuliran, da me celotno
Clovestvo kot umetnika omejuje.
DruZba rojeva umetnike zato, ker
jih potrebuje: prav tako kakor
policaje ali politike. Biti umetnik je
predvsem druzbena vloga, ne
glede na to, na katerem podrogju
prihaja ta vloga do izraza.
prevedel Toni Gomiséek

© Cinematographe, Paris
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TiSina v dvorani, govori vam film

23. oktobra 1927 je "The Jazz Singer” uradno odprl obdobje nemega filma

Alberto Farassino

Po raz$irjenem pojmovanju —
istem, ki pripisuje izum filma
dvema znanima bratoma namesto
nekakdnemu sovpadu raziskav, ki
so jih vec kot pol stoletja opravljali
znanstveniki, sumljivi zasluzkarji
in ljudje s podroc¢ja organizirane
zabave — naj bi se film rodil nem
in naj bi torej predstavljal pred-
vsem vizuelni fenomen, ki mu je
zvok zakasnel in v bistvu drugoten
dodatek.

Toda kakor sta brata Lumiere s
svojo napravo v bistvu naredila le
najbolj$o sintezo raziskav
prej$njega stoletja s podrocja
reprodukcije, animacije in projek-
cije podob, tako se je nasel tudi
nekdo, ki ni imel filma za gibanje
podob, ampak za zvoke, Ki jih je_
mogoce videti. Tako je Edison,
elektri¢ni ¢arovnik devetnajstega
stoletja, potem ko je 1877. leta
izumil fonograf, za¢el delati na
njegovi "vidni” enacici in skupaj z
asistentom Dicksonom ustvaril
"kinetoskop”, ki je vse od leta
1888--89 omogocal gledanje
filmov z zvo&no spremljavo.

Tako je, paradoksalno, zvoéni film
za Sest let mlajsi od kinematografa
samega. Toda Edisonovemu
kinetoskopu, ki je zahteval tako
individualno gledanje kot daljno-
gled in ki ni bil uporaben za
projekcijo na veliko platno, je
manjkala temeljna stvar, publika.
Edisonu se je zdela proizvodnja
priprav za prodajo posameznikom
mnogo bolj dobickonosna — in to
je bila njegova zgodovinska
napaka, ki jo je poskusil popraviti,
ko je bilo ze prepozno. Medtem pa
je publika sama oskrbela filmu
prve “zvoéne spremljave”
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Tu je bil predvsem slavni pianino,
vedno prisoten in le v€asih
zamenjan z velikimi orkestri,
namescéen med publiko in sam
sestavni del publike.

Ta ozvoditev pa je bila e vedno
obrtniske narave, in to tudi tedaj,
ko so zvoke proizvajali za platnom,
ali ko so igralci med predstavo
"dublirali” sami sebe — prav tako
kakor je bilo obrtnisko roéno
barvanje filmskega traku. Zadnja
leta stoletja so ze zaceli razmisljati
o zamenjavi pianina s fonografski-
mi cilindri in tako so v Parizu leta
1900 v ¢asu svetovne razstave
odprli "Phono-Cinéma-Théatre”, v
katerem je bilo mogoce videti
govorece in prepevajoée podobe
Sare Bernhardt, Courtelina, Belle
Otero. Nekaj let kasneje je druzba
Gaumount razvila sistem oz-
vocenja s ploscami.

Najveé tezav pa je poleg tezav z
ojac¢enjem zvoka (preizkusili so
celo sistem slusalk za vsakega
gledalca), predstavljala sinhroni-
zacija: ubogi operater je moral
poceti prave akrobacije, da bi mu
uspelo s hitrostjo pogona rocke
slediti zvokom in glasovom. O
pravilni resitvi, to je o snemanju
zvoka na sam filmski trak so zaceli
razmi$ljati Ze okrog leta 1904 do
1905. Tehnika je bila v letih
1911—1912 v grobem Ze osvojena.
Potrebno je bilo le $e izpopolniti
kriterije in kode zvoénega zapisa.
V tem trenutku so se raziskave
preselile iz Francije v ZDA: leta
1923 je Lee De Forest v New Yorku
ze lahko predstavil svoje "fono-
filme”, v katerih so nastopili Eddie
Cantor, Weber in Fields. Medtem
je druzba Warner razvila nov
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sistem sinhronizacije plosg¢,
"Witaphone”, in leta 1926 realizi-
rala svojega "Don Juana’.

Zvoéni film bi torej lahko obstajal
ze od leta 1912 dalje; toda zakaj ni
priSlo do tega? Teoretiki so veC let
govorili o nekaksni estetski nuji:
nemi film naj bi pred svojo smrtjo
izkoristil vse svoje stilisticne
moznosti, dosegel vrh prefinje-
nosti.

Vzroki pa so bili drugje. Edgar
Morin je pred leti govoril o zavra-
¢anju "totalnega filma” (zvoéni,
barvni, panoramiéni), ¢es da so
gledalci raje sami povezovali
slabotno znakovno sled, ki jim jo
je nudilo malo, nemo platno. Tezo
je pred kratkim povzel Walter Kerr
v knjigi "The Silent Clowns” (Nemi
komedijanti): film ni bil zvoéen,
ker publika ni dala jasnih namigov,
da ga hoce, in ker je imela
omejeno in elitisticno obliko
(hladnega medija z visoko stopnjo
sodelovanja) raje kot prenapol-
njeno in omejevalno obliko.

Vendar ne smemo pozabiti
ekonomskih vzrokov: strahu
producentov, da bo govor oviral
mednarodno krozenje filma, in
predvsem Zelje, da se do konca
izkoristijo patenti in aparature,
namesto da bi vlagali denar v nove
raziskave in naprave. Skratka,
dokler je industrija prinasala
dobic¢ek, ni bilo vzroka, da bi
spremenili celotni sistem. In tako
je bila potrebna mala druzba na
robu propada (to je bila druzba
Warner), ki je tvegala in speljala na
trzis¢e novo tehniko.

prevedel Toni Gomiséek
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Japoncl v Kinoteki/Silvan Furlan, Tonl Gomi#&ek

V tem prispevku ne nameravamo obravnavati japonskega
filma na nagin vodi¢a, panorame ali antologije. Nage
zanimanje se je osredotodilo na dva filma, ki smo ju
imeli konec lanskega leta priloZznost videti v kinoteki v
programu t.i. "japonskega zgodovinskega filma". Takoj
velja poudariti, da oba obravnavana filma izstopata iz
ozjega obmoc¢ja omenjene retrospektive, odlocitev, da
piSemo o njima, pa je rezultat nage pozornosti do
generacije mlajsih japonskih cineastov, ki so s svojim
nastopom po letu 1960 v marsi¢em spremenili oprede-
litve japonskega klasi¢nega filma (Imamura, Oshima,
Hani, Mamasura, Shinoda, Yoshida).

Zavedamo se, da pomeni govoriti o japonskem filmu
pristajati na neko ireduktibilno logiko kriterijev
zahodnega misljenja, saj gre za specifiko kulture in
oznacevalne prakse, ki se ne pokriva z nagimi kulturnimi
kodi. V tem smislu nam sintagma "japonski film"
pomeni zlasti prak s o, kiizvira iz tradicij (”japon-
skega") slikarstva in gledali§¢a (No, Kabuki, Bunraku),
a je na nek nac¢in podrejena evropskemu izumu (”film”)
glede na analogne kode reprezentacije in naracije. V
primeru japonskega filma gre za zanimivo sreéanje
posebne japonske koncepcije vizualnega z optimalno
izdelanim sistemom estetike evropskega mimesisa in
prav ta dotik nas vznemirja. Nada sre¢anja z japonskim
filmom so redka, na&a priblizevanja so bila v glavnem
"numanisti¢na” v ocenjevanju najbolj znanih reziserjev
(Kurosawa, Mizoguchi), éeprav nas ze Mizoguchijev

elaan -

opus postavlja pred vizualno strategijo posebne tehnike
pripovedi, mizanscene in uporabe prostora, gest in
telesa; pred sistem oznagevanja, ki temelji prej na
razdelavi prostora japonskega gledalis&a, kakor na toku
romanesknega. Ce v okviru navedenega upo&tevamo 3e
nadaljne specifi¢nosti, kot so polozaj figure—Od&eta
(nekaj ¢asa v osebi cesarja, kasneje, po porazu v zadnji
vojni, "izpraznjen” oznacenec s travmami amerika-
nizacije); pomen drzave in njenega represivnega aparata
(filmi Oshime in Yoshide); odsotnost monoteisti&ne
koncepcije boga in od tod posebno pojmovanje sub-
jekta; vzporedna determinacija seksa, ki ni rezirana s
falusom kot glavnim ozna&evalcem, ampak z erotizacijo
celotnega telesa, potem se znajdemo pred splosno
problematiko znaka, ki jo je potrebno temeljito premi-
sliti.

in brez absolutizirajo&ih teoreti¢nih ambicij zgolj
opozarja na moznost adekvatnejsih pristopov k
japonskemu filmu: potrebno je videti ve& japonskih
filmov, zatensi na primer s klasiko Ozuja, ki ga sploh ne
poznamo. V programu, ki nam ga je posredovala
japonska kinoteka v organizaciji FIAF-a, smo videli le
neko njegovo manj pomembno delo, da smo se lahko
prepri¢ali, da ni samo najbolj "tradicionalen japonski
reZiser druzinskih zgodb”, ampak moderen filmar s
koncepcijo prostora in naracije, ki je veliko blizja
”novemu romanu” kakor hollywodskim paradigmam.

urednistvo

Drzavni udar

(Kaigenrei)

reZija: Yoshishige Yoshida

scenarij: Minoru Bersuyaku

scenari*: Minoru Bersuyaku

fotografija: Akira Naito

glasba: Toshl Ichiyanagi

zvok: Yukio Kubota

igrajo: Rentaro Mikuni, Yasuyo Matsumura, Yasuo Miyake
proizvodnja: Gendal — Ega — Sha / A.T. é.. 1973

Zgodovinarji filma oznacujejo zgodnja Sestdeseta leta kot
zacetek japonskega "novega vala". Osrednji nosilci novih
tendenc v kinematografiji dezele vzhajajotega sonca so bili
mladi avtorji na ¢elu z Oshimo, Shinodo, Hanijem,
Masumuro in Yoshido. Kot vsako originalno in revolucionar-
no gibanje se je tudi japonski novi film uprl kulturni tradiciji,
njenim mitom, morali in ideologiji. Odpravil se je v izvorno
iskanje lastnih estetskih, eroti¢nih in politi¢nih premis,
premis, ki naj bi razkrile temeljno duhovno strukturo japon-
skega ¢loveka. Zaradi nadega slabega poznavanja japonskega
filma (filmi, ki jih vrtijo v kinoteki in naih kinematografih, so
le skromen del relevantne japonske celuloidne ustvar-
jalnosti) pa je nemogoc&e dolo&neje in bolj argumentirano
opredeliti temeljne konstituante racionalnih in iracionalnih,
zavestnih in podzavestnih modelov japonske tradicije.
Japonski novi film je, v abstraktno-shemati¢nem smislu,
radikaliziral stoletja stare norme in imperative, izhajajoce iz
religiozne metafozike in fevdalno-kapitalisticnega druzbenega
sistema.

V okviru "novega vala” je imel in ima 3e danes posebno
mesto politiéni film. Ze kot vrsta filma je pomenil povsem
izviren fenomen v zgodovini japonske kinematografije, saj ga
le-ta tako v pogledu dokumentarnega kakor igranega filma ni
poznala. Moderna zgodovina Japonske skoraj ne pozna
delavskega gibanja, ne le zaradi politi¢ne represije, marve¢
predvsem v budisti¢no pojmovanem svetu. Japonski &lovek je
razumeval in razumeva svet kot nekaj prehodnega, nekaj, kar
ie polno boledin, kar ga je in ga odtujuje od aktualnih doga-
ianj ter pogojuje njegovo resignacijo v odnosu do politi€ne
brutalnosti. Stvari so se spremenile $ele v petdesetih letih s

pojavom levo usmerjenega Studentskega gibanja, ki je
neposredno vplivalo na razvoj "novovalovskega” politi€nega
filma. Zaradi te socialno-politi¢ne nedinami¢nosti, ki je traja-
la do Sestdesetih let in s katero se je okoris¢ala skorumpi-
rana burzoazija, ima v moderni zgodovini Japonske
specifiéno mesto drzavni udar iz leta 1936. Takrat je 1500
oficirjev posku$alo v imenu politiénih idej Ikki Kite odstraniti
zbirokratizirani burzoazni parlament ter vzpostaviti vojasko
oblast, ki naj bi vrnila &ast, &istost in moé& imperialnemu
vladarju. Kitin fasistiéni program je bil zasnovan na dar-
winisti¢nem principu nadvliade moé&nejsega, japonski narod je
postavljal kot superiornega v primerjavi z ostalimi, znotraj
njega pa vladarja kot najvidji piedestal bozanske moéi.
Podobno kakor postavke nacional-socializma v Nemgiji, se je
tudi njegov natrt naslanjal na delavski razred, zahteval je zanj
pravi¢neji socialni status, kar pa je bilo le pretveza, ki naj bi
sluZila doseganju absolutisti€énih in imperialisti&nih intere-
sov. Toda drzavni udar ni uspel. Vladar, v resnici marioneta v
rokah vliadajoéega kapitalisticnega sistema, je upornike
obsodil na smrt. Na ta nadin so vladajo¢e strukture vimenu
navidezne obrambe pred podobnimi akcijami vzpostavile
resni¢en militaristiéno-fadisti€¢ni red. Njegove razseZnosti je
pokazala druga svetovna vojna.

Omenjeni zgodovinski dogodki so predstavljali material
Yoshidinemu filmskemu projektu DRZAVNI UDAR. Film ne
skusa rekonstruirati zgodovinske preteklosti, marveé gradi
zgodovinsko logiko avtorsko vizionarsko in problemati¢no. V
tak&ni naravnanosti je utemeljen odmik od linearnega,
kronoloskega zaporedja in od ustaljenih interpretacij.
Zgodovinska logika Yoshidine filmske iluzije preteklost
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reaktualizira, da bi v njej odkrila sodobnosti zavezujoto
resnico. Oshima je zapisal, da je naloga mladih japonskih
re?iserjev, da obelodanijo duhovni ustro] Japonskega ¢loveka,
njegove mite, tabuje in ideologijo. V okviru te programske
orlentaclje Je mogoé&e razumeti tudi Yoshidin DRZAVNI
UDAR, saj avtorja ni zanimala dokumentarna faktografija,
temve¢ mehanizem japonske imperialne ideologije, ki je
omogo¢il Kitin politiéni program, kasneje pa vulgarno obra-
&unal z iz njega Izhajajo&o akcijo. Film tako razpira mitolodko
praznino. Miti¢na figura vladarja pade, saj se izkaZe le za
podalj3ano roko kapitala. Tradicija cesarske ideologije, v
kateri je vladar imel viogo boga in oceta in ki je omogocala
tako politi¢no kakor seksualno represijo, je izni¢ena. V tem

No¢ in megla na Japonskem
(Nihon no yoru to kirl), 1960

o o R
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koncu pa se odpirajo nove moZnosti ideolodkega boja, hkrati
pa moZnost za izvirno iskanje temeljev japonskega &loveka.

Silvan Furlan
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”Jaz sem film”

Narediti film v svetu, v katerem Zivimo, je predvsem zlo¢insko
dejanje. (Oshima)

Intelektualna postavitev oziroma postavitev intelektualca v
vlogo brezvestnega in nevarnega "kriminalca” postane v
filmski viziji Nagise (To¢ka na plazi, do katere $e seZe voda)
Oshime (Veliki otok) toliko pomembnej3e dejstvo, v kolikor se
zloc¢insko dejanje ne zaustavi samo na nivoju zgodovine,
ampak se potrjuje na samem lingvisti¢nem-stilskem-struktu-
ralnem nivoju. Zlo¢inskost se udejanja v anarhiénosti; in
kapitalizem se bolj boji anarhije, ki zavraéa vsako oblast,
vsako na oblasti temelje¢o vlado, kot marksisti¢ne ideologije,
ki ho¢e oblast (Tiso). Zlo&inskost-anarhi¢nost pa je nujen
intelektualni (in dejanski) pogoj za razbitje pookostenelih
druzbenih struktur, in conditio sine qua non iskanja resnice.

"V dologenem smislu so vsi moji filmi politiéni. S tem ne
mislim, da lahko moji filmi vplivajo na teko&o politiko. Zelim
si, da bi moji filmi vplivali na izginotje politike.”

V filmu NOC IN MEGLA NA JAPONSKEM, ki ga Oshima
uvréta med $tiri (svoje) najbolj3e filme (skupajz NIHON
SHUNKA-KO, Japonske razuzdane pesmi, 1967, KOSHIKEI,
Obesenje, 1968 in GISHIKI, Ceremonija, 1971), stadve
Casovno razli¢ni poroki spleteni v isto ceremonijo.

"Zdi se mi, da se Japonci med ceremonijami 3e posebej
razneZijo, oziroma, da se razneZijo drugace, kot po navadi.
Kakorkoli Zze, mislim, da se med ceremonijami pokaZejo
posebnosti japonske duSevnosti.”

'Ob poroki 1960 zaZivi poroka 1952, zazivi celotno tudentsko
gibanje in manifestacije proti ameridko-japonskem paktu o
varnosti, ki ga je vsilila vlada. Preteklost se ponovno rodi v
sedanjosti, ki pa (tudi) obstaja sama zase. Kamera se stalno
vrinja med telesa-prikazni, jih nadzoruje in opazuje, jih sili k
mesanju preteklosti in sedanjosti. V vsega skupaj
petindtiridesetih kadrih-sekvencah je kriti¢no prikazano obna-
Sanje in notranja slabost tudentskega gibanja, vrste se
dolge, brezkonéne diskusije o politiki $tudentskega gibanja,
"zasliSana” je machiavelisti¢na usmeritev tudentov-pripad-
nikov KPJ in analizirane so takti¢ne napake ostalih politiénih
skupin. Stalno poseganje v preteklost (ki je zaZivela v
sedanjosti) pa daje ¢isto novo vlogo flash-backu: f.b. ni
(samo) instrument spomina/vrtanja v preteklost/, iskanja
lastnega ¢asa in prostora, ampak postane dialekti&ni element
(pripovedi): f.b. prepre¢uje protagonistu Zivijenje v kroniki, iz
katere izhaja, in ga prisili k vkljugitvi v zgodovino. In ko se
njegovo preteklo-sedanje bivanje sooci z bivanjem drugih,
postane moteci dejavnik, ki hoce priti do sréike arti¢oke. To
artiCoko pa drZe skupaj prestevilne laZi in vsako razgaljanje je
razkrivanje-razgaljanje laZi, podlosti, notranje gnilobe, ki se
skriva za krhkim &&itom nedotakljivega ugleda; vendar vsako
Oshimino razkrivanje ostane vedno na pol poti.

"Ena izmed zna&ilnosti mojih filmov je, da ni razpleta
pripovedi, vpradanja ostanejo neresena, odprta, in zaradi tega
mnogi ocenjujejo moje filme kot "teZke” filme. Toda to je
zavestno izbrana znaéilnost mojih filmov, kaijti &e je eno vpra-
$anje redeno, ostaja e vedno odprto neko drugo vpra3anje in
zato v mojih filmih ni razvoja zgodbe.”

Oshimina analiza ¢lovekove biti postavlja vpradanja, ki spro-
S¢ajo druga vprasanja; ta vprasanja so vedno globlja in filmi
vse kompleksnejsi. "On ne more jasno povedati tega, kar bi
rad povedal, v&asih celo pozabi, kaj Je hotel povedati; to ga
dela vetjega realista in ob tem postaja vse tigji.” (Sato
Tadao)

Toni Gomi&éek
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Metzovo misel, da je cilj semiolo-
gije razumeti, kako je film razum-
lien, si lahko tolmaéimo kot izho-
disce in kot vodilo celotne
semiologije filma. Ta raciona-
listi¢na redukcija, sprico katere
postane predmet semioloske ana-
lize le en sam ’sloj” filmskega
dela, predstavlja temelj za ugotav-
ljanje morda najpomembnejse
razlike med semiologijo filma in
marksisti¢no filmsko teorijo ter
estetiko. Se najlaze bo pojasniti
zgornjo trditev, ¢e se bomo posta-
vili na tisto stalis¢e, ki nedvomno
predstavlja okvirno koncepcijo tudi
za samo semiologijo; gre za
taksno interpretacijo, v kateri se
umetnost kaze kot posebna vrsta
komunikacije. Znotraj te usmeritve
se seveda pojavljajo tudi
dolo¢nejSe opredelitve — recimo
tista, ki pojmuje umetnost kot
komuniciranje s pomoc¢jo znakov
in ki bi vsekakor $e najbolj ustre-
zala semiologiji — vendar se z nji-
mi zmanjSuje moznost za celovit in
okviren pristop. Domnevati je na-
mrec¢, da lahko ravno resitev
sploSnega problema umetniske
komunikacije osvetli bistvo tiste-
ga, kar smo imenovali semioloska
redukcija.

Problem celovite umetniske
komunikacije je potrebno zastaviti
mnogo SirSe, kot pa je to storila
semiologija filma. Pri nas je o tem
pisal Sreten Petrovi¢, ¢eprav se ni
posebej posvetil filmu ali
semiologiji. Ker si lahko z nje-
govo pomocjo precej skrajSamo
pot, bom posku$al podati nekaj
poglavitnih tez iz njegovega spisa
K problemu komunikacije umetni-
Skega dela. Celovito umetnisko
delo je po Petrovicu struktura, ki
jo sestavljata dve vrsti elementov;
v njej najdemo racionalne, za-
vestne, zgodovinske sestavine, ki
nastopajo posredno in potem-

takem izpolnjujejo tisti prostor,
katerega navadno oznacujemo kot
mimesis; spregledati pa ne smemo
iracionalnega in neposrednega v
tej strukturi, njenega ozadja, ki ga
lahko poveZemo z ustvarjalno intu-
icijo, ¢utnim in ¢ustvenim, celo
nagonskim v umetnosti. V procesu
umetniskega komuniciranja sta to-
rej prisotni obe vrsti sestavin, kar
pravzaprav tudi pomeni, da je ra-
zen racionalnega tudi "iracio-
nalno” v celoti druzbene narave in
tedaj "medclovesko”. "Vsakdo je
sposoben (potencialno) proizvesti,
doziveti, tolmaciti umetnost,” pise
Petrovi¢. Poleg racionalisticne
funkcije tolmacenja, ki temelji v
racionalno — mimetiénem "sloju”,
sodita k umetnosti Se funkciji
proizvajanja in dozivljanja, ki sta
obe nedvomno v zvezi s Gutno —
intuitivnimi prvinami in ustvarjal-
nostjo (poiesis). Kdor se omeji le
na ugotavljanje prve funkcije, se
pac neizogibno podaja na pot, Ki
jo je opisala Heglova gnoseoloska
estetika. "Koli¢ina"” racionalnega v
doloéenem umetniskem delu se v
tem primeru uveljavlja kot vred-
nostno merilo. Najbolj "popu-
larne”, komunikativne umetnosti
bi zasedle vrh hierarhiéne lestvice;
film sam bi se gotovo dovolj viso-
ko uvrstil. Vendar bi nujno sledil
sklep, da je posamezno umetnisko
delo vredno toliko, kolikor uspe-
8§no posreduje racionalno vsebino,
idejo. V nasprotju s tem pa je po
Petrovicu umetniska komunika-
tivnost bolj kot z razumevanjem
"zunajestetskega’, mimetiénega
sloja pogojena z doZivljanjem
umetniSke avtonomnosti.

To je seveda kritika semiologke
redukcije, kritika enostranosti
Metzove samoopredelitve. Po
drugi strani pa iz navedenega
izhaja tudi misel, da mora
marksisti¢na estetika v sleherni
koncepciji umetniske komunika-
cije (gre za vidik, ki ga ta estetika
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ne sme zanemariti) upostevati
opisano celovitost umetniskega
dela.

V tem trenutku se ponudi
priloZznost, da s stalis¢a teorije o
znakovni umetniski in filmski
komunikaciji premislimo delitev na
gnozeolodko in ontolosko
marksistiéno estetiko, kakor jo je
razvil in opisal del sodobne
jugoslovanske estetike. PriloZznosti
pa na tem mestu nikakor ni
mogoce izrabiti, vpraSanja se kaze
dotakniti le v tisti meri, kolikor
lahko osvetli zacetni problem, se
pravi razmerje med semiologijo
filma in marksisti¢nim pristopom k
istemu pojavu. Hkrati pa bo treba
dolo¢iti pomen in mesto, ki ga
zavzema v tej problematiki
vprasanje metafori¢nosti in
metaforizacije filmskih del.

V mimeti¢ni prostor filmskega
dela, interpretiranega kot vrsta
znakov in znak (simbol) v celoti, se
prav gotovo uvr§¢a dogajanje na
ravni denotacije filmskega znaka,
prepoznavanje zunajfilmskega
sveta, poleg tega pa Se takoime-
novana "retori¢na signifikacija”, ki
prinasa pomene, vezane na
kulturo, tradicijo, erudicijo. Tudi
raven filmske konotacije brzkone
ni povsem zunaj tega prostora,
vsaj toliko ¢asa ne, dokler to
"povezovanje” filmskih znakov v
vi§je enote ne doseze ravni filmske
celote, o kateri smo z M. Dufren-
nom Ze dejali, da predstavlja
nekaksen sistem. V tem zadnjem
primeru pa smo seveda ze zunaj
"mimesis”, na poti k "poiesis”, ki
z ravni celote ponovno prehaja na
vsak posamezni del. Med enim in
drugim prostorom je brez dvoma
nekaksna napetost in dialekti¢éno
nasprotje in ravno zato mora
dialekti¢na filmska teorija
obravnavati to dvojnost kot
nedeljivo celoto. O semiologiji
filma pa smo Ze zelo zgodaj
ugotovili, da se glede te celote
znajde v protislovnem polozaju:
vsekakor bi jo hotela zajeti, vendar
ji je nedosegljiva. V ugodnejsem
poloZaju je tista marksistiéna
misel, ki ji umetnost pomeni
relativno avtonomen del druzbene
totalitete in pri¢evanje o neki
posebni ¢loveski dejavnosti
(praksi). S tega stalis¢a se
mimeti¢na razseznost filmskega
dela lahko pokaZze kot pogoj,
sredstvo ali celo gradivo za uresni-
cenje vrednosti na ravni avto-
nomne celote, za ustvarjalno —
intuitivno v njej, za tisto, kar
imenuje Petrovi¢ "poiesis”.

Semiologiji oziroma "semiotiki”
(resda glasbe in ne filma) je ocital
Ivan Focht "hegeljanstvo” in

obenem omenil, kako "njen primer
dokazuje, da pelje hegeljanstvo
zaradi svojih posledic na pokopa-
lis¢e tako umetnost kot tudi
estetiko”. Vzrok za to je po
niegovem v "gnozeologisticni
izkljuénosti”, kar je pravzaprav isto
kot v pricujoéem tekstu omenjena
semioloska redukcija. Gnozeo-
loSko usmerjena, pa vendar ne
enostranska je teorija marksista
della Volpeja; vendar pa slednji
svoje znakovne koncepcije ni razvil
do tak§ne mere, da bi se "odprla”
za "ontolosko razseznost”
umetnosti in filma.

Drugace pa je z Zze vecCkrat
omenjenim Adornom. Glede na
njegove teze o naéinu udelezbe
umetnosti v svetu in v zgodovini je
moc¢ zapisati, da povezave med
umetnostjo in zgodovino ne
potekajo izkljuéno skozi
"mimeti¢no dimenzijo”. Po Adornu
je ¢lovedka zgodovina registrirana
vse bolj v obliki in ¢edalje manj
"zraven” nje. Umetnost ne more
govoriti ve¢ neposredno, temvec
govori s svojo celotno strukturo in
skozi njene spremembe. O glasbi
ugotavlja, da je toliko bolj
podobna jeziku, kolikor hitreje
izgublja njegove znacilnosti.
Zavracanje neposredne usmerje-
nosti k svetu zmerom napoveduje
vrnitev nove in drugaéne intencio-
nalnosti — dozdajsnjih sklepov o
metafori¢nosti dela sodobne
(filmske) umetnosti pac¢ ni tezko
uskladiti s to koncepcijo. Za
Adorna je torej znacilno, da
predpostavlja jezikovno funkcijo
tistega, kar se sploh ne kaze kot
jezik, in ¢e poskusimo prestaviti
njegovo estetiko glasbe na
podrocje, ki smo ga obravnavali
doslej, potem je kljub vsej tvega-
nosti takdnega hitrega prenosa
najbrz mogoce nadaljevati z
mislijo, da je ob Petrovi¢evi delitvi
na gnozeoloSko in ontolo$ko v
umetnosti treba upostevati Se
dialekticno mozZnost nekaksne
"gnozeologizacije” ontoloskega.
NajpomembnejSe pri tej moznosti
je, da mora pred morebitno
"gnozeologizacijo” obstajati
"ontoloska dimenzija’ sama.
Navedenega potemtakem nikakor
ne moremo oceniti kot "gnozeo-
logisti¢na izkljuénost™.

O znakovnih interpretacijah
umetniskih del smemo tedaj redi,
da so upravicene le, ¢e skusajo
skozi mimeti¢ne strukture dosedi
raven "'poiesisa”’, a ne zato, da bi
jo absolutizirale, temveé da bi
utemeljile dialekti¢no enotnost
“poiesisa” in "mimesisa’. Seveda
moramo zopet zastaviti vprasanje,
ali celovitost in enotnost dela
sploh lahko postane predmet

semioloske analize. Za semiolo-
gijo filma sicer po svoje vendarle
velja, kar je italijanski marksist
Antonio Banfi menil o posebnih in
strukturalnih raziskav umetniskih
pojavov. Te raziskave se po nje-
govem skusajo v kar najvecji meri
iznebiti splosnih estetsko filozof-
skih predpostavk in so zato objek-
tivne, ¢eprav tudi ideoloske. Med
seboj so v nenehnem sporu,
vendar imajo zmozZnost sugestije
in prodora v globino pojava, tem
vecjo, ¢imbolj se oddaljijo od
estetike.

Na ta nacin se nam odkrije $e
dodatna razlika med semiologijo
filma in marksisti¢no estetiko.
Ceprav je seveda Se kako po-
membna in bistvena, pa ne potiska
v ozadje vseh prej ugotovljenih
razlik. "Posebnost” in ”struktu-
ralnost” semioloskih analiz ne
opravi¢uje v celoti njihove
enostranskosti. Precej problema-
ticno izhodis¢e si pravzaprav iz-
beremo, ¢e se omejimo na primer-
javo semiologije filma in marksi-
sti¢ne estetike, mnogo bolje bi se
obnesla primerjava, ki bi vkljuce-
vala tudi "posebne” in celo
"strukturalne” raziskave, uteme-
ljene v marksizmu. Tako bi premo-
stili "nivojske” razlike med
"posebnim” in estetskim
staliSéem. Morda bi bilo mo¢ tako
dokazati, da so tudi "posebne”
raziskave lahko celovite.

Glede na dosedanje sklepe
moramo sedaj ponovno premisliti
vpradanje filmske metafori¢nosti.
Ni jasno, ali nas vodi k "ontoloski
dimenziji” ali kam drugam.
Zaénemo lahko s tem, da za
percepcijo umetniskih znakov
nikakor ni znacilna taksna
"pozornost nasproti signifikaciji”,
kakrsno ugotavlja semantiéna
teorija v zvezi z zaznavo navadnih
znakov. Ce na primer A. Schaff v
svojem Uvodu v semantiko trdi, da
se v "normalnem aktu percepcije
sploh ne zavedamo materialne
strani verbalnega znaka", pa za
umetniski znak velja prav
nasprotno. Sartre opozarja, da so
umetniski znaki "prisotni, snovno
prisotni predmeti”’; kajpada te
njihove snovnosti” ne smemo
preve¢ poenostaviti, v primeru
filmskega znaka se ne smemo
omejiti le na ¢utne lastnosti
posamezne slike. "Snovnost” in
neprozornost se izrazita Sele v
medznakovnih odnosih, samo
tako, da je sleherni znak mate-
rialno in strukturno prisoten v
drugih znakih. Vendar nas tudi to
Se ne privede v "ontolo$ko dimen-
zijo", tudi na ta nacgin Se ne
moremo ugledati avtonomnosti
umetniskega filmskega dela.
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Filmsko delo, semiologija, marksizem/Janez Justin

Najvisja raven je dosezena Sele
tedaj, ko se nam razkrije neloéljiva
povezanost tovrstnih znakovnih
razmerij z "intuitivnim in ustvar-
jalnim, s poiesis”; ko dozenemo
vso zapletenost odnosov med
taksnim poveéanim "odporom
materiala” in umetnisko prakso
posameznika.

Ampak v doloé¢enih primerih dobi
nakazana "metafori¢no-ontoloska
dimenzija” neko povsem drugaéno
funkcijo. V&asih je metaforizacija
"umetna”, programsko "'vcepljena”
v umetnisko prakso; v kolikor je
metaforiénost sodobne umetnosti
programski in ideoloski odgovor”
na neko druzbenozgodovinsko
stanje, nas vodi nazaj v gisto
gnozeolosko problematiko.

XIl

Kak$éna zveza obstaja med
"gnozeologistiéno izkljuénostjo”
in filmsko pripovedjo (diegezo)?
”Pri Metzu je vse diegetizirano,”
trdi ena od kritik, naslovljenih na
francoskega semiologa. Kaj je
pravzaprav filmska pripoved?
"Diegeza, diegeti¢no je vse tisto,
kar pripada 'inteligibilnosti’
zgodbe, ki jo nekdo pripoveduje ...
svetu, ki ga zasnavlja ali prikazuje
fikcija,” je pisal Etienne Souriau.
C. Eizykman je povezala pripoved z
dejstvom, da se film s svojimi
"smisli” obraga k zunajfilmskemu
svetu in da ta spoznavna funkcija
povzro¢a notranjo hierarhizacijo
elementov. Film lahko zato po
njenem mnenju kaj hitro zdrsne
pod okrilje grobega utilitarizma, Se
posebej ¢e gre za socialisti¢no
kinematografijo. "Socialna,
predmetna hierarhizacija. Zadovo-
ljiti ljudstvo, ga vzgajati, ustvarjati
njemu primerno, jasno umetnost,
v kateri se prepoznava. Ravno to je
definicija smisla,” pravi avtorica.
Clair: jasnost. Jasno umetnost naj
bi bilo mozno ustvarjati le v diege-
ticnem, s pripovedjo. Tedaj
postane filmska umetnost nekako
samorazumljiva, se pravi
razumljiva v nadvse enostavni,
enosmiselni percepciji; ljudje
iS€ejo v njej le sebe, svojo lastno
podobo in ni¢esar ve¢. Odtod se
Eizykmanova vrne k filmu in
ponovno zahteva uresnicitev vseh
moznosti, ki jih nosi v sebi.
Vendar je opisani polozaj, v
katerem pride do gledalCeve
identifikacije, zanimiv tudi za
marksisti¢no filmsko teorijo. V tej
to¢ki se dogodi navidez para-
doksen preobrat in razresitev, v
kateri sodeluje tako gledalec kot
tudi kritik in teoretik. Dozivljati

priéno ostro nasprotje med
filmsko in zunajfilmsko
resni¢nostjo.

Namesto identifikacije imamo
naenkrat opraviti z dozivljanjem
nasprotij. Seveda ne gre za dve
isto¢asni situaciji, vendar pa je
ena pogoj za drugo. Poistovetenje
je posledica popolne, absolutne
diegetizacije. Preve¢ "popoin”
proizvod, v katerega smo se za
kratek Cas "zatopili”, kajpada
deluje kot pravo nasprotje sveta, v
katerem sicer Zivimo. Bistveni
pogoj za takSno stanje, za iden-
tifikacijo in njene spremljevalne
pojave ni tehniéna izbru$enost,
spretnost v pripovedi ali katera
druga odlika filmskega dela,
temvec¢ takSen “proizvodni”
postopek, ki uspe usmeriti vso
mo¢ gledaléeve domisljije k
tistemu, kar bi lahko oznacili kot
"privid”. Gre za ustvarjanje taksnih
struktur, ki naj predvsem zabrisejo
skrivnost lastnega nastanka. Na
tovrstnem "popolnem” proizvodu
ni ve¢ videti "roke”, ki ga je
ustvarila. Ce $e naprej uporab-
ljamo ekonomske kategorije, lahko
zapiSemo, da se je proizvod logil
od proizvodnje in se (v neeko-
nomskem smislu) odtujil od
proizvajalca. O vsem tem C. Eizyk-
man ne govori, vendar se ponuja
kot logi¢no nadaljevanje njenih
stalis¢. Spregovoriti bi bilo
mogoce Se o marksistiéni
problematiki feti§iziranega proiz-
voda, odmaknjenega od ¢loveske
(umetniske) prakse, saj zadostno
podlago za to najdemo v zgornjih
tezah. Vendar slednje ze presega
okvire tega teksta.

Vrniti se je treba le e k Benja-
minu. To smo dolzni storiti zato,
ker mu je ravno Eizykmanova
ocCitala nerazumevanje bistva
filmske umetnosti. Da se Ben-
jamin ni zavzemal za nikakrino
omejevanje ali odtujevanje filmske
umetnosti, dokazuje odlomek
teksta, ki v resnici dopolnjuje spis
Umetnisko delo v ¢asu svoje
tehniéne reprodukcije, ki pa ga
avtorica preprosto ignorira:
"Najpomembnejsa politi¢no-li-
terarna gibanja zadnjih desetih let
v Nemciji so nastala pri levi inteli-
genci. Med njimi naj omenim dva,
aktivizem in 'novo stvarnost’, ki
pricata o tem, da deluje vsaka
politi¢na, navidez $e tako revolu-
cionarna tendenca kontra-
revolucionarno vse dotlej, dokler
pisec obc¢uti svojo solidarnost s
proletariatom samo kot prepri-
Canje, ne pa tudi kot proizvajalec.”
Z navedenim odlomkom iz teksta
Pisec kot proizvajalec smo oéitno
dale¢ od kakrsnegakoli utilita-
rizma. Tudi v svojem najbolj

znanem tekstu opozarja Benjamin
zlasti na specific¢nost umetniske
proizvodnje.

Na tem mestu ni mogoce razviti
vseh implikacij, ki jih vsebuje
misel o odtujenosti umetniskega
proizvoda in o posebni naravi ter
pomenu umetnisSke prakse, vendar
lahko upravi¢eno domnevamo, da
se znova pribliZzujemo problemu
avtonomnosti umetnosti. O tem
nas prepricuje tudi Milivoj Solar, ki
pravi, da moramo umetnost kot
resnic¢no ¢lovesko proizvodnjo”
obravnavati "SirSe od kraljestva
umetniskih del kot predmetov
kontemplacije in uzivanja” in da
ravno zato "stopa na prvo mesto
ontoloska problematika v umet-
nosti”.

Samo v okviru tovrstnega razume-
vanja lahko dokonéno stopi v
ospredje specifiénost filmske
umetnosti. Le tedaj ni mogoce
preprosto izenacevati umetnosti,
kar je po mnenju A. Banfija pocela
romanti¢na estetika, znotraj katere
je "enotnost umetnosti kot take
nad njenimi manifestacijami in
njenimi posebnimi pomeni, kar v
klasiéni idealisti¢ni estetiki
pripelje do tega, da se iz tak$ne
enotnosti, iz nacela, ki jo uteme-
ljuje, izvedejo posamezne
umetnosti, njihove posebne vrste
in njihove posebne oblike.” To je
razumel tudi Adorno, ki je naspro-
toval enotni estetiki. In konéno je
mogoce s tega stali§éa znova
premisliti in oceniti Benjaminov
prispevek.

(Konec)
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Filmi
na televiziji

Pauline Kael

Nekaj let je od tega. Vracala
sem se iz New Yorka v Kalifor-
nijo. Sporocili so nam, da
bomo pristali pol ure kasneje.
Letalo je krozilo nad podroc¢jem
San Francisca. Tako sem lahko
pod seboj opazovala farmo, kjer
sem se rodila, majhno
mestece, kjer so bili pokopani
moji starsi, mestece, kjer sem
hodila v Solo, pokopalisce, kjer
so lezali moji starsi, domove
mojih bratov in sestra, Berkley,
kjer sem Studirala, in tudi hiso,
kjer so prav v tistem trenutku
moja h&i in psi ¢akali name.
Bilo je, kot bi se v tistem
¢akanju dogodilo vse moje
Zivljenje — kot bi bila vsa
preteklost Se vedno z mano, ne
glede na to, kaj sem pocela in
kje sem hodila, bila je ob meni,
kot bi bilo potrebno za to le
oditi dovolj visoko in tako
doseci primerno perspektivo.
Véasih imam isti obéutek, ¢e
preklopim televizijo s porogil ali
kaksnih razprav na stare filme.
Pred nami se pojavi toliko
tistega, kar nam je izoblikovalo
okus in izpolnilo naso skusnjo,
toliko tistega odvec¢nega in
nepomembnega, kar se je
zgodilo v nasi mladosti in za
kar smo upali, da ne bomo
nikoli ve¢ videli — pa je vse
pred nami ohranjeno in
prikazano, ¢eprav nasi mozgani
in o¢i komaj Zelijo priznati, da
je bilo kaj takega nekoé
pomemben del nase
preteklosti. Ti filmi so sedaj tu,
na razpolago novim genera-
cijam, ki jim niti najmanj ne
morejo pomeniti istega, ne
morejo imeti iste teze, saj so
naneseni skupaj in iztrgani iz

zgodovinskega okvira svojega
nastanka. Celo tisto, kar bi
zasluzilo primeren in upravi¢en
prostor v zgodovini filmske
umetnosti, je na dolo¢en nacin
razvrednoteno, ker je tako
zlahka dostopno, prikazano
tako brez pravega pomena. Vse
je v brezupnem neredu in v
takem stanju sprejemajo in
spoznavajo mlajse generacije
naso filmsko preteklost. V
drugih umetnostih obstaja vsaj
dologene vrste naravna selek-
cija: le najvrednejse ali
najpomembnejse stvari, ali
najvplivnej$a in uspesna dela,
si uspevajo pritegniti naso
pozornost. In Se ve¢, velikokrat
se ta dela celo ujemajo z nasim
sedanjim okusom. V zabavni
glasbi, na primer, priredijo
stare melodije na nov nacin.
Majhno Stevilo iger, vrednih
uprizoritev, kar naprej
spreminjajo v rezijskem
postopku in poudarjajo tako
moderni pomen — tista res
velika dela se tako na novo
razkrijejo, malo manj
pomembna popravijo ze v
tekstu, tako obnoseno
modernizirajo ali pa jih nacrtno
obravnavajo kot dela doloéene
dobe in njegovo specificnost se
poudarjajo. V nasprotju s tem
pa filme po trgovskem kljuéu
prodajajo v paketu tudi
televiziji in tako se znajdejo
najslabsi izdelki v druzbi z
boljsimi ali kar z mojstro-
vinami, uspehi stopijo ob stran
neuspelim filmom, tisti, ki smo
jih Ze ¢isto pozabili, s tistimi,
ki se jih Se prav dobro
spominjamo. Filmi, za katere
sploh ne vemo, ali smo jih ze

kdaj videli, so v isti vreci s
filmi, ki so tako slavni, da si
komaj upamo misliti, da smo
jih v resnici videli, ali pa so bile
to le sanje. Vecina tega
materiala dejansko ni nikoli
uspela pri gledalcih: igrali so
jih v kaksnih manjsih kino-
dvoranah v zakotnih mestih, bili
so le masilo, da je ¢as hitreje
tekel, kot se dogaja danes s
televizijo v tocilnicah.

Toliko je stvari, ki so se nam
dogodile ali so se zgodile v
tistem Casu, o katerem no¢emo
veé niti misliti. V filmih pa vse -
obstaja, ni¢ ni zradirano, ni¢
izrezano, ni¢ namenoma
uni¢eno. UniCevanje negativov
po nakljuéju, zaradi pozarov, ali
pa naértno, zaradi pomanjkanja
prostorov v studijih, je prav
tako obZalovanja vredno kot
ohranitev in ponovna prodaja/.
Pri vsem tem je dolo¢ena vrdta
obupa: kar ne zasluzi, da bi
trajalo, traja in vse se za¢enja
dozdevati kakor velik kup
nevrednih smeti, in nekaj ljudi
vzklikne: "Filmi zares nikoli
niso bili ni¢ posebnega, razen
morda tisti z Bogartom.” Ko bi
se podobne stvari dogajale, na
primer, v glasbi ali slikarstvu —
ko bi bili neprestano okoli nas
le izdelki slabse vrste ali brez
vrednosti — je popolnoma
jasno, da bi bila zavest
danasnjega ¢loveka o kulturi in
civilizaciji dokaj drugac¢na, kot
je. Za filme pa, ki so v veliki
vecini le hrana za zabavo in
pocitek, se izkaze, da imajo
magic¢ne lastnosti, prav zares
postanejo magi¢ne lastnosti.
Kajti to hrano lahko ponujamo
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ljudem kar naprej. Res nekoliko
¢udno, saj leta, ki se jih drze,
vendarle prispevajo nekoliko
omleden okus, a veé¢ina bo
vendarle pogoltnila tudi to
hrano, ker boljSe preprosto ni,
ali pa jo je zelo tezko dobiti.

Obcutek, ki ga imamo, ko
gledamo te stare filme, je kot
dozivetje vecera z dobro
znanimi sosedi. Dolgocasijo
nas pravzaprav in zaradi njih res
ne bi odhajali ven ali
spreminjali nasih nacrtov, pa
vendar se oglasimo pri njih, ker
so tako pri roki. Ce bi bil
potreben, zato da bi videli stare
filme, vecji napor, bi se
potrudili izbrati res samo boljse
med njimi, in ¢e bi ljudje videli
le tiste boljSe med njimi, bi
morda imeli tudi drugacno in
spostljivejSe mnenje o starih
filmih. Tako pa ljudje preprosto
sedijo doma in gledajo izdelke,
pri katerih so gledalci pred
tridesetimi leti zapuscali
dvorane. Kakor Lotovo zeno
nas vleCe, da bi gledali se
malo, pa $e malo, in pri tem
nas ne privlaci zlo, ampak nekaj
Se sramotnejSega — nasa
lastna nedolznost. Medtem pa
nam $e na pamet ne pade, da bi
Se enkrat brali razli¢ne serije
otroskih knjig za dec¢ke in
deklice — saj nas je groza ze
pogleda nanje. Uéne knjige, ki
smo jih neko¢ Studirali, so prav
gotovo bolj primerne za
danasnjo rabo kot stari filmi, ki
smo jih gledali v ¢asu Studija,
pa vendar knjig nikoli ve¢ ne
odpremo, filme na televiziji pa
gledamo, ¢eprav predstavljajo
isto razvojno stopnjo v nasem
Zivljenju kot stvari, iz katerih
smo se ucili in jih kljub temu
zavrgli.

Seveda ne moremo trditi, da
prav vsi stari filmi danes niso
za rabo in da so vsi slabi; dobri
so $e vedno ostali dobri — prav
presenetljivo dobri, Se
posebno, ¢e pomislimo, koliko
detajlov se na televiziji izgubi.
Ne le da je spremenjena
velikost slike, tudi njena
podoba je drugacna. Prav
vizualni elementi so tako
popaceni, da so Ze skoraj na
stopnji uni¢enja. Na televiziji,
na primer, gonja ¢rede, konjska
vprega ali pregon, Ki so
navadno vrhunec filmskega
dogajanja, izgube vso raz-
seznost prostora in razdalje, ki
pomaga k napetosti scene in
njeni pravi vrednosti ter
veli¢ini. In ker so po drugi
strani prav tako uniceni tudi
ritem, pa naraséanje ali
napetost zaradi rezanja in
vmesnih reklam, ne nazadnje
tudi zato, ker doma le redko
sedimo res ves ¢as pred televi-
zorjem, je dejansko ¢udez, da ti
filmi, ki so okles§¢eni vsega
boljSega in kvalitetnega in
predstavljajo le Se okostje
celotnega dela, njegove igre,
dialoga, zgodbe, dobre rezije in
(8e posebno je to pomembno
za gledanje od blizu) izvrstne
montaze, Se vedno delujejo
mnogo bolje kot karkoli
novega, posnetega za televizijo.
(Morda je prav to vzrok, da stari
filmi prevzemajo najpomemb-
nej$o vlogo na televiziji in jo na
doloéen nacin pozirajo in, ¢e
smo Se natanénejsi, tudi
obratno). Besedne bodice
preprostih komedij, kot so bile
Cudovit dogodek, Roxie Hart
ali Prost dan njegovega dekleta
— ne morejo danes delovati vec
osvezujoce (delno tudi zato, ker
so jih tako pogosto posnemali),
a so Se vedno smesne. Kaijti
filmi z dobrim, hitrim in
zZivahnim govorom se zde na
televiziji boljSi kot kdajkoli —
¢eprav sami zase niso veliki, pa
postanejo na televiziji celo
boljsi od dobrih. (In ko
prisluhnemo danasnjim
ilustriranim poroc¢ilom, ki
napadajo pokvarjene politike,
Se enkrat reagiramo na prijetne
predrznosti preteklega ¢asa, ko
so bili zadetki ljudskega
humorja Se dovolj majhni, da
se danes lahko neprizadeto
smejimo). Prebrisanost

komedijskega dialoga, na
primer v filmu Prestona
Sturgesa Vasi nezvesti, danes
prav tako ni¢ ne izgublja na
svoji moci kot lepo narejena
melodrama Dvojna zavaroval-
nina. Filma kot Pismo trem
Zenam, reziserja Josepha L.
Mankiewicza, in vse o Evi, sta
danes prav tako dobra na
televiziji, kot sta bila neko¢ na
platnu ali v gledalis¢u, ker
praktiéno nimata vizualne
dimenzije, ki bi jo pri tem lahko
izgubila. Pri teh delih nam
kamera v prvi vrsti le pred-
stavlja osebe, ki bodo v
naslednjem trenutku povedale
verjetno nekaj pametnega in
duhovitega — shema, ki je tako
v gledalis¢u kot na televiziji
sprejemljiva le pod pogojem,
da je besedilo res zabavno.
Prav tako sta dobra tudi filma
strahu in fantastike, Mumija
Karla Freunda, in Umori v ulici
Morgue, reziserja Roberta
Floreya. Ceprav zaradi
pomanjsanega ekrana izgubita
dokaj vizualne moci, sta Se
vedno presenetljivo efektna,
morda zato ker sta tako
skromna v svojem dometu, da
kvalitete imaginarnega
pomenijo manj kot osnovne
sugestije. Strah je v tem
primeru po vrednosti
pomembnejsi kot Sarm. Prav
tako film strahu in groze
moc¢neje deluje doma kot v
mnozici gledalcev, kjer viada
obdutek, da nismo sami in se
obcutek napetosti sprosti v
posmehovanju.

Drugacne filmske zvrsti pa
lahko ob predvajanju na
televiziji izgube dokaj kvalitete,
zaradi katere so bili vredni
ogleda filmi Von Sterberga, na
primer, Kjer igra veliko viogo
menjava svetlobe in sence, ali
pa obcutljiva krhkost Maxa
Ophulsa ali lirizem Satyajita
Raya. V okviru polnega vzdusja
ti filmi niso tako zivi in tako
zadovoljivi kot dosti manj
kvalitetni filmi drugih rezi-
serjev. Ce je na primer film
pomanjsan v mrtve proge
(poceni televizijskega pred-
vajanja), tudi éudoviti
Ambersonovi, Orsona Wellesa,
tako mogoc¢no in enkratno delo,
ki je osvojilo filmski medij —
postane dolgo¢asno kot
¢asopis Wirephoto o mojstr-
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skem slikarstvu. Ce na primer
ljudje recejo o "velikem” filmu,
kot je To¢no opoldne, da je
zastarel ali da ne vzdrzi veg,
hocejo s tem dejansko
povedati, da je bila njihova
ocena napacna ali da se je
spremenil njihov okus. Morda
so bili preve¢ pod vtisom
reklame in dobrega imena ali
poskusa, da film osvetli
dolo¢en socialpi problem ali
doloc¢eno idejo, in so pri tem
zanemarili banalnosti, ki so
ove$ale ta poskus; danes pa,
ko se ideja ne zdi vec tako
drzna, opazijo ono drugo.
Morda je bila zanje novost prav
tradicionalna drama in so
mislili, da je novost tudi za
druge; za vsakogar je "zlati ¢as
filma” obdobje, ko je sam zacel
hoditi v kino in nekaj pred tem
— kar je ravno zamudil in ni
mogel videti. (Tako so bili na
primer Bogartovi filmi na
sporedu ravno v ¢asu, ko jih
danasnji gledalec ni mogel
videti).

Véasih posumimo, in velikokrat
upravi¢eno, da je filmu dodal
nekatere kvalitete tudi na$

je pridala tisto, kar naj bi v
njem po nasem misljenju Se
bilo ali bi rnoralo biti — in ker
se tega bojimo in zavedamo,
véasih raje ne soocimo nadega
spomina s ponovnim stvarnim
gledanjem. Zapomnili si ga
bomo bolj$ega, ¢e ga ne vidimo
Se enkrat — zapomnili si ga
bomo v tistem smislu in obliki,
v kakrénih je za nas pomenil
neko¢. Prav ta nostalgija in nas
spomin, ki ga lahko prenesemo
v ponovno gledanje filma, ima
doloéeno zaviralno mo¢, ko
Zelimo obnoviti stik. V&asih pa
je lahko dozZivetje ponovnega
gledanja tudi ¢udovito —
potrditev splosnega vtisa, ki ga
je v nas film zapustil Se v
otroskih letih. Tako uzivamo v
pravilnosti nase sodbe in
obcutenja filma, ki nam ga
ponuja ponovni ogled. Filmi
postanejo v tistem trenutku
magiéni — kot medeni kolaci
pred namakanjem v ¢aj. Kar se
zdi v starih filmih slabo, je
pravzaprav kultura, katere del
so bili in ki jo na dolo¢en nacin
tudi izrazajo — nacin
ameriskega Zivljenja, ki nam je
Ze usel iz spomina. Ko vidimo,

na primer, plakate iz prve
svetovne vojne, smo ze
predale¢, da bi za¢utili domo-
vinsko ljubezen tako moéno, da
bi lahko opravicili in se zabavali
ob njihovern privitivizmu, ki
spodbuja k dolo¢enim domo-
vinskim obcutkom in sentimen-
talnosti. Lahko se ¢utimo
Sarmirane, vendar smo dalec¢
nad tem. Ni lahko prekiniti
obcutkov, ki nas vezejo na stare
filme in pomenijo tudi del nas
samih v preteklosti. Ti filmi
niso nekaj odtujenega v

. preteklosti, kar naj bi sluzilo le

smehu, zabavi in ob¢udovanju.
Ceprav pripadajo istemu ob-
dobju kot zgodbe v "Liberty”,
kot stare radijske igre, kot stare
plosce, Ceprav predstavljajo
Ameriko, Ki je Se razdvojena
med kmeckim in mestnim
prebivalstvom, in ¢etudi se vse
zdi staromodno in arhai¢no,
vendarle ta preteklost ni Se tako
oddaljena. Predstavlja v bistvu
preteklo desetletje, lansko leto,
nas vceraj.

Ceprav je v reklamnih filmih
sodobnost seveda velikega
pomena in vabljiva, pa je za
mnoge od nas tisto, kar nas
privlaci pri starejsih filmih, prav
zastarelost, tako da se doz-
devajo zgodnejsi filmi vznemir-
ljiivejsi in privlacnejsi kot tisti iz
petdesetih in zgodnjih Sest-
desetih let. Prav tako pa so
filmi iz tridesetih in Stiridesetih
let tehniéno mnogo boljsi, ker
jih je, kak&na ironija, prav
konkurenca televizije prisilila,
da so razsirili svoj ekran v cine-
maskop in tako danes delujejo
v sobi dokaj zmedeno, ko so
robovi slike odrezani, mnozi¢ni
prizori in posnetki pokrajine
dolgo¢asno nejasni, barva
spremenjena, epske teme pa
brez pravega smisla in ab-
surdne na majhnih domacih
ekranih. Tako so postali
sCGasoma prav tisti napori, kot
na primer pri filmu Plas¢, ki so
prvotno Zeleli odtrgati gledalca
od domacega televizorja,
kasneje obsodba za iste filme,
ki so bili prikazani tudi na
televiziji. Ceprav se je kvaliteta
slike popravila, so ti filmi
preve¢ podobni tistim, ki jih
lahko gledamo v filmskih
gledalis¢ih, da bi bili zanimivi
tudi doma. Doma imamo
najraje urejene filme, z lepo

postavljenimi igralci, skratka
filme tridesetih let, s teko¢im
gledaliskim jezikom, kjer so vse
figure lepega in Zze vnaprej
doloéljivega videza in znacaja
— kjer se vse premika v stilu
podob na etrus¢anskih vazah in
je skoraj prav toliko odmak-
njeno v ¢asu. In potem imamo v
tak§nem filmu nezvesto Zeno,
ki naj se odlo¢i med ljubimcem
in mozem, a kako, ko sta si
podobna kot jajce jajcu? Za nas
so vsi trije obsojeni, ne zaradi
greha in nemilosti, ampak ze
zaradi zgodovine same.
Gledalci iz tistega ¢asa, ko je
film nastal, so morda uzivali v
dogajanju, v zgodbi, v njeni
napetosti, bistrosti in iznajd-
ljivosti in $e drugih podobnih
kvalitetah. Za nas pa pred-
stavljajo ti filmi skozi prizmo
zgodovine ni¢ drugega kot eno
izmed nestetih dram. Emigranti
iz Srednje Evrope so imeli
otroke, ki niso vec govorili
kraljeve anglescine in je po
drugi svetovni vojni niti
spostovali niso vec kaj prida.
Kratek preskok, in ze smo v
petdesetih letih med
nekak&nimi nerodagi z
debelimi ustnicami, brezob-
licnimi nosovi in d&lgimi lasmi,
ki ¢akajo, da spregovore svoje
vrstice, ne da bi jih prej premi-
slili, nato pa nekaj zamrmrajo,
da jih ¢lovek komaj razume in
¢emur bi se komajda lahko
reklo govor. Koliko ¢asa, o
Warren Beatty, bomo morali
¢akati, da se nam vrnejo tiste
lepe, urejene, razumljive
domace pojave kot Phillips
Holmes?

Seveda lahko na hitro
pregledamo nesteto zivljenj in
pri tem zajemamo s podrocja
socialnega protesta tridesetih
let, vse do filmov, ki so bili
posneti kasneje, na primer v
petdesetih letih in so jim
botrovali isti avtorji — in so
polni opravi¢evanja in potr-
jevanja pravilnosti njihovega
blebetanja, ki so ga polozili v
usta junakom v situacijah, ki so
med seboj komajda povezane.
V filmih Stiridesetih let, na
primer, lahko vidimo pregnane
evropske igralce — proti-naci-
sti¢ni pregoni — kot so bili
Conrad Veidt, Peter Lorre, Fritz
Kortner in Alexander Granach.
In kaj igrajo? Naciste seveda,
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ker imajo pravilen naglas in
tako s€asoma postanejo za
Ameriko — in za ves svet —
podoba nacisti¢nih surovezev.
Lahko pa na drugi strani
gledamo domovinsko sen-
timentalnost druge svetovne
vojne in tiste igralke, ki se
gredo orgije nekakSne noblese
— in pri tem Zzrtvujejo svoja
Zivljenja, ali pa v skrajnih
primerih svoja telesa, da bi
reSile svojo dezelo. Takrat je
bilo to nekaj nagnusnega,
danes je perverzno zabavno —
del spektakla nase skupne
kulture.

Verjetno bo ¢ez nekaj let
kakSen otrok ob gledanju filma
Ljubezen na pesku vprasal isto,
kot je pred kratkim rekel nekdo
o Gospe Miniver: ”In ¢e
pomislimo, da so nekoc v tole
res verjeli!” Seveda nismo!
Pravzaprav v teh starih filmih
neko¢ nismo verjeli natanko
tistega, ¢esar ne verjamemo Se
danes. Veliko nas je hodilo v
kino, da bi videli kaksno veliko
zvezdo. Tako smo §li gledat
No¢ Iguane, ne da bi verjeli eni
sami stvari. Tudi o filmih o
Jamesu Bondu ne moremo
vsega verjeti, pa vendar nam
pripovedujejo kar precej o
konvencijah, ki jih danasnja
publika sprejema. Prav tako kot
nam filmi tridesetih let izpove-
dujejo greh in protizakonitosti
in materinstvo, hkrati kaZzejo
tudi bolno sentimentalni ton
ameriske zabave sredi takratne
depresije. Filmi tako ozna-
¢ujejo tisto, za kar predpostav-
ljajo producenti, da bodo ljudje
radi gledali in tudi pla¢ali —
kar pa ni bilo vedno tudi
dejansko tisto pravo, kar bi
ljudje radi gledali. Tisto, kar so

hodili gledat, Se ne dokazuje,
da so tudi verjeli, ampak na
indirektni nacin nakazuje in
namiguje le na ton in stil
dolo¢ene kulture. Prav ni¢ nam
ne opravi¢uje vere, da bi bili
ljudje pred tridesetimi leti, na
primer, bolj neumni, kot so
danes. (Pomislimo, kako bi
lahko s tega zornega kota
ocenjevali ljudje ¢ez dvajset let
nas, posebno ¢e bi upostevali
najnovej$e filme). Ceprav se
nam danes ne zdi tako oditno,
pa je bil delni vpliv teh starih
filmov — na kar smo kot otroci
prav gotovo reagirali — tudi v
tem, Ceprav v precej sentimen-
talnem tonu, ker je pomagal v
osvobajanju moderne zavesti.
To sicer slabo blago nas je
verjetno naucilo o svetu veé kot
vsa kasnej$a vzgoja in
izobrazba. Kaijti filmi so zrusili
pregraje vsake vrste, razprli
svet, pomagali so nam, da smo
se zavedli samih sebe in sveta.
In skoraj vedno so bili tudi na
strani nerazumljenih,
preganjanih in druzbeno prezi-
ranih. In ker je bil film mnoziéni
medij, je moral biti na strani
revnih.

Prav tako tudi ne moremo
mimo dejstva, ki ga je najti tudi
v slab$ih filmih — namreé, da
prav film omogo¢i hitro reagira-
nje, takoj$nje vznemirjenje in
obcutljivost za problem, prav
tako pa tudi odkritje lepote v
doloceni kretnji ali stavku ali
podobi — vse to nam je
pomagalo razumeti pravi
pomen in bistvo umetnosti
mnogo bolje, kot se je to
posrecilo nasim uéiteljem z
njihovo razlago. In $e nekaj, kar
bodo tisti, ki niso ljubitelji
filma, morda tezje razumeli:
tudi ko smo si ze privzgojili
obcutek za vecje in lep3e,
nismo-ostali le pri tem in na teh
ravneh. Se je v nas Zelja po
tistem obc¢utku, ki ga imamo,
ko odkrivamo stvari sami:
potrebujemo pomoc¢ vsak-
danjega, preprostega, tistega
’skoraj-dobrega” kot nekaksno
predhodno atmosfero. In ¢eprav
vse to pomaga, da se bolje
odzivamo trenutkom necesa
velikega, no¢emo tega le zaradi
stvari same. IzobraZenci, ki so
se zaceli zanimati za film kot
obliko umetnosti le preko
Bergmana, Fellinija ali

Resnaisa, so zame pravzaprav
tujci (in ostanem popolnoma
prazna in hladna, ko zaéno
govoriti). Nazadnje na televiziji
ni najti veliko za takega
"visoko-umetniskega” ljubitelja
filma: gledati na televiziji velik
film, ali pa celo slabsi film, ki
je skrbno izbran v smislu
sestave okvira in kontrastov, je
v najve¢ primerih pravo stanje,
da pobesnis, saj filmi tako
izgubijo preveé (to napako dela
tudi vzgojna televizija, ko Zeli
podati gledalcem nekaksen
pregled najboljsih filmov).
Naposled pa je taksnih filmov
dejansko bore malo. Vec¢ je
tistih, ki niso tako veliki in ki
jih verjetno tudi ne bomo §li
gledat v kinoteke ali posebna
filmska gledali$¢a, ker niso
tolikSnega pomena. Ce pa bi jih
videli na televiziji, je to vseeno
dolocene vrste dozZivetje,
drugaénih vrednosti sicer,
delno tudi zato, ker filmska
preteklost ni bila pre¢isc¢ena,
da bi ustrezala katerikoli
primernri vrednoti filmske
umetnosti. Sami sebi sproti
ustvarjamo majhna odkritja ali
ponovna odkritja. Taksni so, na
primer, Dan Dailey v odli¢ni
tocki v filmu Vedno je lepo
vreme, ali pa Gene Kelly in
Fred Astaire, ki pojeta in
pleSeta ’Babbitt in Bromide v
Ziegfeldovih norcijah”. Tudi pri
filmih je kakor pri starih
plos€ah; ¢e bi poslusali Raya
Charlesa in njegovo "Georgia
on my Mind”, ali Franka
Sinatro, kako poje "Bim Bam
Baby”, ali Elizabetho Schwarz-
kopf v njenih operetah in $e
enkrat ob&utili vznesenost
prvega poslusanja. Zakaj bi
zanikali tovrsten uzitek v imenu
nekih kompleksnejsih uzitkov?
Res je, da nas ta uzitek ne
poglablja, verjetno tudi ne
spremeni, a morda jih prav
zaradi tega obcutimo kot nase
lastne — ugotovimo prav-
zaprav, da so obcutki in reak-
cije, ki se ne spremene, ¢etudi
SmMo se mi postarali.

Ljudje, ki so dolocen film videli
prvi¢ na televiziji, se ga ne
spominjajo na enak nacin kot
tisti gledalci, ki so ga najprej
videli v dvorani. Tudi brez
posebne vizualne izgube je to
posledica vpliva drugega
medija. Prav tako je tudi
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caan

vprasljivo, ali more imeti
doloéen film prav tolikSno mo¢&
kakor v ¢asu svojega nastanka
tudi kasneje. Verjetno se bo
potrebno nasloniti na defini-
cijo, da dela, ki niso ravno
velika, tudi niso tako vznemir-
ljiva izven konteksta ¢asovnega
nastanka. Romani Sinclaira
Lewisa in Hemingwaya so
postali zastareli Se za Casa
zivljenja obeh pisateljev. Ali
ima lahko, na primer, film
Pristaniska obala danes isti
pomen kot leta 19547 Seveda
ne docela. Prav tako tudi
ponovna predvajanja v filmskih
gledalis¢ih nimajo iste modi,
da bi obnovile prvotni pomen. V
zraku je nekaj starinske patine,
tudi gledalci so drugi in
drugacni. Kadar kazemo film
novejsi publiki, moramo to
razliko v dobi tudi upostevati.
Televizijski gledalci, ki gledajo
stare filme prvi¢, prav malo
vedo, zakaj in kako so nas
igralci ganili ob premieri, kaj je
bilo takrat za nas novega,
pretresljivega, kaj so ti filmi
takrat pomenili nam. Se tega ne
vedo, kateri filmi so bili takrat
pomembni, kateri so bili
takratni "hiti”.

Kljub temu tudi oni nekaj
odkrijejo v starih filmih in nekaj
odkritij bi bilo dobro najti tudi v
delih, posnetih za televizijo. V
komedijah lahko nervozno
trzanje zaduSenega smeha
poravna prav vse; smeh je lahko
prav tako nekaj nepristnega za
smesno, kot tisto, kar sploh ni
smes$no, oboje nam omogoca,
da na stvari ne reagiramo. V
splosnem drzi, da igra v starih
filmih na televiziji ne izgubi
veliko, razen ¢e film rezejo, in
tisto, kar $e danes vznemirja, je
moc¢ osebe, ki je bila potrebna,
da je nekdo lahko postal
zvezda. Danasnji mlajsi gledalci
so prav tako pretreseni in
prevzeti ob igri Jamesa Deana v
Vzhodno od raja ali Upornik
brez razloga, kot je bila
takratna mladina, kajti prav
tako se vzivijo in dozivljajo
nezno, romantiéno, ¢udovito
mazohisti¢no identifikacijo s
fantom, ki naredi vse narobe,
ker mu vsaka stvar toliko
pomeni. In ker je Dean umrl
mlad in na tragi¢en nacin, ni le
igralec, ki je prezivel mit in
postal v svojih vlogah resnic¢en

— je hkrati tudi simbol
nerazumljene mladine. Prisel je
pod kozo filmskim in televi-
zijskim gledalcem, celo
izobrazenim, na nacin, ki nj
uspel niti Keatsu, ne Shelley ali
Johnu Cornfordu ali Juliahu
Bellu. Mladina lahko sprejme
— &eprav ne tako Zivo in
globoko — mnoge nase
starej$e junake in junakinje:
Gary Cooper je na primer tudi
zanje eleganten, slok, prav
zabavno tih romanti¢en osam-
lienec v svojih zgodnjih kav-
bojskih in letalskih vlogah.
(Oni tudi lazje pozabijo

na to, da je igralec zamenjal
kasneje te vloge za nekaksne
like dobrega.) Bogart je postal
mit kasneje, Dean pa je izpolnil
romanti¢no predstavo
samounic¢enja. Vsi so videti Se
vedno odli¢ni tudi na televiziji.
Pogosteje pa je televizija lahko
tudi pravi morilec mita,
posebno ¢e prikaze igralca v
vlogah pred vrhom ali po njem.
Na splo$no igranja samega ne
more prizadeti v veliki meri.

So tudi mlajsi televizijski
gledalci, ki so neverjetno
obc¢utljivi in zmozni spregledati
prvotne vrednosti filma na isti
nacéin in z isto intenziteto kot
obiskovalci kinopredstav.
Vendar pa je ta gledalec
drugacen. Vezan je namrec na
dom, neaktiven in osamljen. V
nasprotju z obiskovalcem kina
nima potrebe, da bi se o tem,
kar je videl, tudi pogovarjal. Za
nekatere med televizijskimi
gledalci (tisti, ki sem jih srecal,
so bili vsi decki) kaze, da imajo
izvrstno empatijo do tega, kar
gledajo, se pravi dolocene vrste
intuicijo (v glavhem gre za tv
igre, pa tudi stare filme, redko
nove), a po drugi strani ne
vedo, kako vzpostaviti pogovor,
ali celo kako priti v sobo in
kako oditi. TakSen otrok se je
zaljubil v svojo varuhinjo in
tako ostaja pac otrok. Never-
jetno je vljuden in inteligenten,
a v mehani¢nem smislu — gre
skozi dozivetja, brez pravega
zanimanja. Kaze kakor bi se
zelel umakniti pred ¢loveskimi
posegi in se vrniti v svoj
resni¢ni svet — se pravi v svojo
sobo. Je kot ujetnik, ki ima
vse, kar zeli, in je povsem
zadovoljen, da v zaporu tudi
ostane. Vendar pa se za¢uda on

in njegovi kolegi izvrstno
ujemajo; na isti nac¢in kot bi se
mladostnik, ki bi ga zaprli v
sobo, naucil novih plesnih
korakov, in to v istem trenutku
kot njegovi vrstniki, prav tako
tudi televizijski gledalci
reagirajo na iste stvari v istem
¢asu. Ce lahko najdejo v svojih
sobah véasih vecjo intenziteto
kot v resni¢nem zivljenju,
potem jim ta soba nudi tisti
uzitek, ki nam je dan v kino-
dvorani le nekajkrat na teden.
Zakaj bi torej mladi ljudje
odhajali iz svojih prostorov, e
bi pri tem dejansko le izgub-
ljali? Seveda lahko ugotovimo,
zakaj bi to v resnici morali
storiti, kajti dejstvo, da so
nezmozni vzpostaviti stik zunaj
svojih domov, je lahko samo
zaskrbljujo¢e in nas spominja
na to, da smo v istem poloZaju
zaradi tega tudi mi. Vse je le
vprasanje stopnje. Ce
ostanemo pokonci do polnoci,
zato da bi videli star film, in se
ne moremo potem sprijazniti z
naslednjim dnem, je to navse-
zadnje delno posledica tega, da
smo bili fascinirani z lastno
filmsko preteklostjo; tudi oni
zive s preteklostjo, ki je niso
nikoli doziveli; kot ljudje so, ki
jih obsede misel na kraje, kjer
pravzaprav v resnici nikoli niso
bili, ampak so z njimi povezani
le na imaginaren nacin, denimo
Brazilijo, Venezuelo, Arabsko
puscavo. Kakorkoli ze, vedno je
nekaj sramotnega v tem, e
Clovek zivi s preteklostjo;
pocutimo se krive, neumne —
kot bi uzitek, ki ga imamo pri
tem, potreboval kaksno opravi-
¢ilo, katerega ne moremo najti
v zadostni meri.

Za nekatere obiskovalce kina
verjetno predstavljajo filmi
nekaksen povod za samounice-
valno romantiéno pri¢akovanije,
ki se ne izpolni in napravi iz
Zivljenja skupek razocaranj. Iste
filme gledajo Se in Se na tele-
viziji, kot bi se neprestano
vracali na kraj zlo¢ina — v
zivljenje, ki so ga tako moc¢no
sanjali, da ga niso v resnici
nikoli Ziveli. Na dolo¢en nacin
jih hromi prav to hrepenenje,
manj romantiéni gledalci pa
znajo vse zapreke preskoditi.
Pred dnevi sem sliSala pripove-
dovati o ¢loveku, ki je od svojih
Solskih dni zivel v resnici
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zivljenje ljubljene filmske
zvezde, kar naprej je 0 njej
govoril, si izmisljal stvari, sledil
njeni karieri z vsemi padci in
uspehi, romancami in
porokami, s producenti, agenti,
$portniki in poslovnimi mozmi.
Ceprav je tudi sam postal
uspesen c¢lovek, se mu ni nikoli
posrecilo stopiti v njene kroge,
bila je tako visoko nad njim.
Prejsnji teden je dobil pismo
svojega sosolca, ki mu je
zaupal svoje obcudovanje
filmske zvezde — v resnici je
bil to neprivlaéen mladenic, ki
ni nikoli znal storiti ¢esarkoli
pametnega in koristnega v
Zivljenju in je imel nepo-
membno mesto v nepomembni
sluzbi — pa se je pravkar
porocil s to igralko.

Filmi so kombinacija umetnosti
in mnoziénega medija,
televizija pa je tako enosmerna
v svojem namenu — namrec¢
prodajanju — da deluje brez
tiste bole¢e in zajedljive zmesi
hotenja, napora in kom-
promisa. Skoraj nikoli nam ne
pride na misel, da bi imenovali
televizijsko oddajo "lepo”, ali
da bi se celo pritozevali, ¢e$ da
ji manjka lepota, ker imamo za
samo po sebi umevno, da
televizija deluje brez lepote. Ko
zagledamo na televiziji foto-
grafske spomine iz preteklosti,
kot na primer slike Scotove
antarkti¢ne ekspedicije, ali pa
serijo filmov o prvi svetovni
vojni, se zde te oddaje skoraj
premoc¢ne za gledanje v
zaprtem prostoru, dema v sobi;
prevec Ciste so. Preteklost
vsebuje strah in zadudenje in
neke vrste lepoto skoraj nad
vsako dosegljivo mero.
Gledamo mrtve in ti se

premikajo in se nam rezijo in
nam mahajo; to je skusnja, ki
jo komaj lahko prenesemo. Ko
je na3 oblutek uzivanja, veselja
in zalosti prekinjen zaradi
reklamnih viozkov, bi najraje
unicéili televizijski aparat. Stari
filmi pa nas ¢ustveno ne priza-
denejo toliko. Na nas delujejo
na drugacéen nacin, bolj mirno,
kar lazje prenasamo: dajejo
nam obéutek minljivosti
Zivljenja, s tem ko gledamo en
njegov del. Pred nami je
Elizabeth Taylor enkrat kot
okrogla matrona in drugic kot
éudezen otrok. Ta o€arljivo
¢emeren mladi plesalec,
kos¢enega obraza in z brki, ki
se zde najpomembnejsa stvar
na njem, ali je to res danasnji
veliki Laurence Olivier? Tu je
Orson Welles kot mlad in lep
moz, ki tudi igra mladega in
lepega moza, in tu je spet
Orson Welles starega videza.
Pa e Bette Davis in Charles
Boyer, na poti od njune brez-
skrbne in mladeniske figure
skozi vloge v zrelejsih letih,
karakterne vloge — ¢as nazaj,
¢as naprej, brez konca, vsi ti
junaki poosebljajo dobre in
slabe junake, mnogih stilov in
Stevilnih obdobij. Vidimo nek-
danje karakterne igralce, ki
danes igrajo v televizijskih
nadaljevankah blebetave
sosede ali zlovoljne dedke,
nato pa jih vidimo v Zaru
njihove mladosti ali v srednjih
letih, v vlogah, s katerimi so
postali slavni — in presenet-
ljivo je spoznanje, kako so bili
dobri, kako vitalni, predno smo
jih spoznali mi, kako danes le
&e kakirikajo sebe in siromasijo
nekdanjo veli¢ino.

Skoraj ni¢ ve¢ nimajo tistega
¢ara in magi¢nosti kot nekoc,
in kar nas je gledalce vieklo —
in nas $e danes — je morda
ostalo le poseben glas ali nekaj
njinovih muh. Tudi med
televizijskimi gledalci smo taki,
ki med gledanjem starih filmov
sedimo in mrmramo imena, ko
se na ekranu pojavljajo igralci
(Florence Bates, Henry Daniell,
Ernest Thesiger, Constance
Collier, Edna May Oliver,
Douglas Fowley), ali igralce
prepoznamo, a se ne moremo
ve¢ spomniti njihovih imen,
éeprav vemo, kako smo jih
neko¢ dobro poznali in se nam

zdi, da s spominom izgubljamo
tudi del svoje preteklosti, vse
dokler je ne priklicemo v
sedanjost (Maude Eburne ali
Porter Hall) — z velikim,
olajdanjem. Po nekaj trenutkih
se imen igralcev vedno
spomnim, ¢eprav se recimo ne
spomnim imen svojih
mladostnih prijateljev ali celo
boksarjev, s katerimi sem
nekoé& hodila, ali imena fanta,
ki me je pospremil na
diplomski ples. Prav napeti
smo v pri¢akovanju, da sli§imo
besedilo, ki naj bi ravno takrat
prislo in ki se ga e spomi-
njamo. Na zivce nam gre, da bi
kaj opustili.

Pokopalisce v filmu Nase
mesto nam v zvezi s tem ponuja
prav majhno perspektivo. Stari
filmi predstavljajo na televiziji
neke vrste velicastne,
panoramske romane, v katere
se lahko vklju¢imo ali se iz njih
izklju¢imo. Nekateri ljudje z
velikim zanimanjem in zarom
slede programu nekaj tednov,
mesecev ali let, in nato
popuste; drugi spet gledajo
televizijo kadar so zdoma, v
samotnih hotelskih sobah, ali
pa doma le nekaj ve€erov na
teden, ¢e Ze ne vsak vecer.
Film na televiziji ne predstavlja
ved le drame same po sebi; ta
drama hkrati postaja tudi del
ogromne socasne in neskoncne
parade. Kaj pomeni novi
generaciji, ¢e se pri tem izgubi
kak$na posamezna niansa ali
kak$na posebna kretnja, ko
dobro vedo, da ne morejo
slediti celotni paradi, se pravi
programom na vseh kanalih
hkrati in ves ¢as, vsako uro?
Vse je podobno prometu na
ulici. Televizijska generacija ve,
da konca ni; vse se le
nadaljuje, gre svojo pot. Ko
vprasajo televizijskega
gledalca, kakSne vrste program
si zeli, in ali misli, kako bi se
mogel televizijski program
izboljdati, mnogi med njimi ne
le da ne vedo, kaj bi odgovorili,
ampak vprasanja niti ne
razumejo. Kar dobijo na svojih
sprejemnikih, je televizija —
tako je to.

Prevedla
Neva Muzic

(Iz knjige Film and the liberal
Arts)
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Propad
filma?

Roman Jakobson

Roman Jakobson, rojen 1896, nekdanji ¢lan moskovskega in pradkega lingvistiénega krozka in sedaj upokojeni profesor
harvardske univerze, je mislec z nenavadno $irokim diapazonom znanstvene radovednosti. Znan je kot eden najvidnejsih
predstavnikov ruskega formalizma in kot utemel]jitel] (poleg F. Saussura) strukturalne lingvistike, ki je pozneje odloé&ilno
vplivala na oblikovanje zlastl francoskega strukturalizma. V svojih §teviinih $tudijah s podroéja lingvistike in poetike se jo

pogosto dotikal tudi sorodnih disciplin.

Njegov &lanek o filmu je pod naslovom "Propad filma?" iz8el v praski reviji Listy pro uméni a kritiku, | (1933), str. 45—49; na$ prevod pa je povzet po francoskem
revodu Marguerite Derrida iz knjige z naslovom Roman Jakobson: Questions de poétique, Paris 1973, str. 105—112, Intervju z Jakobsonom o njegovem &lanku iz
eta 1933 je bil objavljen leta 1967 v italijanski reviji Cinema e film, nas prevod pa je narejen po francoskem prevodu Dominiqua Nogueza, objavljenem v Cinéma:

Theorie, lectures (posebna §t. Revue d’Esthétique), Paris 1973, str. 61—68.

"Leni smo in premalo radovedni.”
Pesnikova misel je $e zmeraj
veljavna.

Pri¢a smo rojstvu nove umetnosti,
ki raste z bliskovito naglico.
Osvobaja se vplivov starejsih
umetnosti ter celo sama zacenja
vplivati nanje. Ustvarja si svoje
norme, svoje zakone, nato pa jih
zavestno zavrze. Postaja ucinko-
vito propagandno in vzgojno
sredstvo, mnozi¢no in vsakdanje
druzbeno dejstvo; s tega stalis¢a
prekada vse druge umetnosti.

Kljub temu pa znanost o umet-
nosti ostaja do nje popolnoma
ravnodu$na. Zbiratelja slik in
drugih redkih predmetov zanimajo
samo stari mojstri; zakaj neki naj
bi ga zanimala nastanek filma in
njegova pred kratkim pridobljena
neodvisnost, ko pa vendar lahko
postavlja meglene hipoteze o izviru
gledalisc¢a ali o sinkretisti¢ni
naravi prazgodovinske umetnosti;
kolikor manj sledov se je ohranilo,
toliko bolj vznemirljiva je rekon-
strukcija razvoja umetnostnih
oblik. Znanstveniku se zdi
zgodovina filma preveé vsakdanja;
pravzaprav gre pri njej za vivi-
sekcijo, njegov pravi konji¢ek pa je
lov za starinami. Kljub temu ni
izklju¢eno, da bo iskanje ostankov
danasnjih filmov kmalu postalo
pravo arheolo$ko opravilo; prvo
desetletje filma je Ze postalo "¢as
fragmentov” in od francoskih
filmov pred 1907 po mnenju
Specialistov ni ostalo ni¢ drugega
kot prve Lumiérove stvaritve.

Toda ali je film res posebna
umetnost? Ali ima svojega speci-
ficnega junaka? Kaksno snov pre-
oblikuje ta umetnost? Sovjetski
reziser L. KuleSov upraviceno trdi,
da je filmsko gradivo sestavljeno iz
resni¢nih stvari. Ze francoski
cineast L. Delluc je spoznal, da je
¢lovek v filmu "samo del, samo
drobec svetovne snovi”. Vendar je
po drugi strani snov sleherne
umetnosti znak in cineasti se
dobro zavedajo semioloskega
bistva filmskih principov. "Plan
mora delovati kot znak, kot ¢rka”,
poudarja KuleSov. Prav zato
Studije o filmu nenehno metafo-
ricno govorijo o filmskem jeziku in
celo o filmskem stavku z njegovim
osebkom in prilastkom, o pod-
rednih stavkih filma (B. Ejhen-
baum), o glagolskih in samostal-
niskih principih filma (A. Beucler)
itd. Ali si tezi — film ucinkuje prek
objekta — film ucinkuje prek
znaka — v resnici nasprotujeta?
Nekateri raziskovalci pritrdilno
odgovarjajo na to vprasanje in
potemtakem zavradajo drugo tezo
ter zaradi semioloSke narave
umetnosti filmu nocejo priznati
znacaja umetnosti. Vendar pa je o
nasprotju med obema tezama raz-
misljal ze sv. Avgustin. Ta véliki
mislec 5. stoletja, ki ostroumno
razlikuje stvar (res) od znaka
(signum), dokazuje, da poleg
znakov, katerih bistvena naloga je
oznacevati nekaj, obstajajo tudi
stvari, ki se jih da uporabljati kot
znake. Prav ta (opti¢na in
akusti¢na) stvar, spremenjena v
znak, sestavlja specifi¢no gradivo
filma.

Isto osebo lahko oznac¢imo z
naslednjimi besedami: "grbavec”,
"Elovek z velikim nosom”, "gr-
bavec z velikim nosom”. Predmet
nasega govora je v vseh treh
primerih isti, znaki pa so razliéni.
Podobno lahko v filmu prikazemo
istega €loveka odzadaj — videti bo
njegovo grbo, odspredaj — videti
bo njegov nos — ali pa v profilu —
tedaj bo videti tako grbo kot nos.
V teh treh planih imamo pred
seboj tri stvari, ki funkcionirajo kot
znaki istega predmeta. Sedaj pa
razkrijmo moc¢ sinekdohe jezika in
opisimo naso pos$ast tako, da
reCemo preprosto "grba” ali pa
”"nos". Prav takSen postopek je
mozen tudi pri filmu; kamera vidi
samo grbo ali pa samo nos. Pars
pro toto: to je temeljna metoda, s
katero v filmu spreminjamo stvari v
znake. Terminologija scenarijev s
svojimi "splosnimi”, "velikimi” in
"srednjimi plani” je s tega stalidc¢a
dovolj pouéna. Film operira z deli
raznih predmetov razli¢nih
velikosti, z odlomki ¢asa in
prostora razliénih dimenzij;
spreminja proporce teh odlomkov
in jih konfrontira glede na njihovo
blizino, podobnost ali nasprot-
nost, tj. uporablja princip metoni-
mije ali metafore (dve temeljni
vrsti filmske kompozicije). Na
osvetljavo preracdunana filmska
Sminka v Dellucovi La photogénie
ter analiza gibanja in filmskega
¢asa v predirni Studiji Tinjanova
nazorno kazeta, da se sleherni

‘pojav zunanjega sveta na filmskem

platnu spremeni v znak.
Pes ne prepozna narisanega psa,
ker je slikarstvo v svoji celoti znak;
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slikarska perspektiva je estetska
konvencija, tehniéni postopek. Pes
laja na filmane pse, kajti snov
filma je resni¢na stvar, vendar pa
ostaja slep za montazo, za semio-
losko korelacijo stvari, ki jih vidi
na platnu. Teoretik, ki filmu
odreka znacaj umetnosti, pojmuje
film zgolj kot fotografijo, ki se
giblje, ne vidi montaze in ne more
razumeti, da gre v resnici za
sistem posebnih znakov; je v
poloZaju bralca pesmi, za katerega
besede nimajo nobenega pomena.

Sedaj je vedno manj absolutnih
nasprotnikov filma. Nadomestili
so jih nasprotniki zvoénega filma.
Najpogosteje je sliSati gesla, kot
so: "zvoéni film pomeni propad
filma”, "zvoéni film v marsi¢em
omejuje umetnostne moznosti
filma”, die Stilwidrigkeit des
Sprechfilms itd.

Nasprotniki zvoénega filma gresijo
zlasti s svojimi prenagljenimi
posploSitvami. Zanemarjajo
dejstvo, da imajo posamezni
pojavi v zgodovini filma izkljuéno
éasovni znacaj, ki so mu s staliséa
zgodovine postavljene ozke meje.
Nekateri teoretiki so prehitro
postavili "nemost” v celoto
strukturalnih lastnosti filma in se
¢utijo uzaljeni, ¢e se nadaljnji
razvoj filma odmika od njihovih
formul. Namesto da bi priznali, da
je to "toliko slab$e za teorijo”,
ponavljajo tradicionalni pro facto.

Prav tako ravnajo prenagljeno,
kadar imajo lastnosti sedanjih
zvoénih filmov za lastnosti
zvoénega filma nasploh. Pozab-
ljajo, da se prvih zvoénih filmov ne
sme primerjati z zadnjimi nemimi
filmi. Sedanje stanje zvoénega
filma ustreza trenutku, ko se
aplicirajo novi tehniéni dosezki
(zdi se, da je Ze to dobro, da se
nekaj slisi, itd.), ko se zagenjajo
iskati nobe oblike. Nemi film je
doZivel podobno obdobje pred
(prvo svetovno) vojno, nasprotno
pa je nemi film najnovejSega ¢asa
ze izdelal svoje norme in ustvaril
klasiéna dela; prav ta klasicizem,
prav ta izpopolnitev kanona sta
morda povzro€ila njegov propad in
zbudila potrebo po prelomu.

Pogosto trdijo, da se je film z
nastankom zvoénega filma nevarno
priblizal gledalis¢u. Nedvomrio je
res, da se mu je znova priblizal,
kot se je to zgodilo prav na
zaCetku stoletja, v ¢asu "malih
elektriénih gledali$¢”. Znova se
mu je priblizal zato, da bi se kmalu
znova osvobodil. Kajti govor "na
filmskem platnu” in govor na
gledaliskem odru sta v bistvu dve
popolnoma razliéni stvari. Dokler
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je bil film nem, je bila snov filma
opti¢éna stvar, danes pa je opti¢na
in akusti¢na hkrati. Beseda v filmu
je le poseben primer akusti¢nega,
kot so to tudi bren¢anje muhe,
Zuborenje potoka, ropotanje stroja
itd. Beseda na gledaliskem odru je
eno &lovekovih obnasganj. Ce je J.
Epstein neko¢ dejal o gledalis¢u in
filmu, da je razli¢no prav bistvo
teh dveh izraznih sredstev, ta
njegova teza v ¢asu zvoénega filma
izgubila svoje veljave. Zakaj sta
govor en aparté in monolog mozna
na gledaliskem odru, nikakor pa ne
na filmskem platnu? Prav zato, ker
je notranji govor ¢lovekovo obna-
Sanje, ne pa nekaj akustiénega. In
prav zato, ker je filmski govor
nekaj akusti¢nega, je v filmu
nemogodce "gledalisko Sepetanje”,
tj. tisto Sepetanje, ki ga ne slisi
noben igralec na odru, ki pa ga
slisi obéinstvo.

Ena znacilnih lastnosti filmskega
govora v razmerju do gledaliskega
je tudi njegov fakultativni vidik.
Kritik E. Viullermoz ta vidik obsoja
z naslednjimi besedami: "Neena-
komerni in nemirni na¢in, na
kakr$en enkrat uvedejo besedo v
nekdaj nemo umetnost in jo drugi¢
iz nje odstranijo, razbija pravila
igre in poudarja samovoljni znaéaj
intervalov molka.” Ta ogitek je
zgresen.

Kadar vidimo govoriti ljudi na
filmskem platnu, hkrati s/isimo
njihove besede ali pa glasbo.
Glasbo in ne tiSino. TiSina ima v
filmu vlogo popolne odsotnosti
hrupa in je potemtakem nekaj
akusti¢nega, kot so to govor,
napad kaslja ali hrup z ulice. V
zvoénem filmu zaznavamo tisino
kot znak resni¢ne tiSine. Spom-
nimo se samo na tisino v razredu v
filmu Pfed maturitou (Pred
maturo). Ne tiSina, temve¢ glasba
pomeni v filmu izkljuéitev
akusti¢nega. Filmska glasba ima
to funkcijo, ker glasbena umetnost
operira z znaki, ki se ne nanasajo
na nobeno stvar. Nemi film je z
akustiénega stalis¢a preprosto
"brez predmeta” in prav zato terja
stalno glasbeno spremljavo. Prav
na to nevtralizacijsko funkcijo
filmske glasbe so nevede opozar-
jali tisti, ki so pripominjali, da
"takoj zaznamo odsotnost glasbe,
vendar pa ne posveamo nobene
pozornosti njeni prisotnosti, kar
pomeni, da katerakoli glasba
dejansko ustreza kateremukoli
prizoru” (Béla Balazs), "filmska
glasba ni namenjena poslusanju”
(P. Ramain), "njen edini namen je,
da zaposli uSesa, medtem ko je
vsa pozornost skoncentrirana v
vidu” (F. Martin).

Ne smemo videti protiumetnostne
zmede v dejstvu, da se v zvoénih
filmih enkrat sligi govor, drugic¢ pa
ga nadomesc&a glasba. Podobno
kot je izum Edwina Porterja in nato
D. W. Griffitha opustil princip
negibnosti kamere glede na filmski
predmet in vpeljal v film razli¢ne
plane (menjavo splosnih, srednjih
in velikih planov itd.), tako zvocni
film z novimi domislicami
nadomesca fiksnost filmske
koncepcije, ki je sistemati¢no
izkljucevala zvok. V zvoénem filmu
sta optiéna in akusticna stvarnost
lahko prikazani bodisi hkrati ali pa
nasprotno loéeni ena od druge:
opti¢no stvarnost je mogoce prika-
zati brez Sumov, ki so z njo
normalno povezani, prav tako pa je
mogoce zvok loéiti od opti¢ne
stvarnosti (Se vedno sliSimo govo-
riti igralca, toda namesto njegovih
ust vidimo druge detajle prizora ali
celo nov prizor). Potemtakem se
odpirajo sinekdohi

nove moznosti. Obenem se
mnozijo metode za povezavo
planov med seboj (zgolj zvoéni ali
pa govorjeni prehod, nasprotje
zvoka in slike itd.).

Mednaslovi so bili v nemem filmu
pomembno sredstvo montaze;
pogosto so imeli funkcijo povezo-
vati prizore in S. TimoSenko v
svojem Studioznem tekstu
Vvedenie v teoriju i estetiku fil'ma
(1926) celo meni, da je to njihova
glavna naloga. Potemtakem so
videli v filmu principe izkljuéno
literarne kompozicije. Zato so
skusali mednaslove odstraniti iz
filmov, toda ti poskusi so povzro-
¢ili bodisi poenostavitev dogajanja
ali pa upocasnitev ritma.
Odstraniti mednaslove je postalo
resniéno mogode Sele v zvoénem
filmu. Med nepretrganim filmom
danasnjega ¢asa in med filmom, ki
ga prekinjajo mednaslovi, je
pravzaprav ista razlika kot med
opero in vaudevillom z njegovimi
pesmimi. Pravila izkljuéno filmske
povezave prizorov so se sedaj v
celoti uveljavila.

Ce v filmu vidimo doloéeno osebo
sedaj na enem, nato na drugem
kraju, Ki ni blizu prvega, potem je
potrebno, da je med obema
situacijama preteklo nekaj ¢asa,
med katerim osebe ni na filmskem
platnu. Tedaj pokazejo bodisi prvi
kraj po odhodu osebe ali drugi kraj
pred njenim prihodom ali pa celo
"intermezzo”: tako npr. vidimo,
kako se kje drugje odigrava prizor,
v katerem na$ junak ne sodeluje.
Ta princip je kot tendenca navzoé
ze v nemem filmu, vendar pa je za
povezavo dveh prizorov slejkoprej
zadostoval mednaslov npr. "In ko
se je vrnil domov ...” Zakon, o

e
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katerem govorimo, je dosledno
upostevan $ele v danasnjem éasu
in ga je mogoce prekrsiti le, kadar
dva prizora nista povezana glede
na njuno blizino, temve¢ glede na
podobnost ali nasprotje med njima
(neka oseba ima v obeh prizorih
isti polozaj itd.), ali kadar se da
posebej poudariti, nazorno
prikazati hitrost preskoka iz enega
poloZaja v drugi ali pa prelom,
lo¢itev med obema prizoroma.
Znotraj prizora so prav tako prepo-
vedani nakljuéni skoki kamere z
enega predmeta na drugega, ki ni
blizu prvega; kadar se tak skok
kljub vsemu vendarle pojavi,
neizogibno podértava in seman-
ti€no poudarja drugi prizor in
njegov nenadni poseg v dogajanje.

V danasnjem filmu je po
dolo¢enem dogodku mogoce
prikazati le dogodek, ki mu je
sledil, nikakor pa ne tistega, ki se
je dogodil pred njim ali hkrati z
njim. Poseg nazaj je mogoce
uporabljati le kot spomin ali kot
pripoved ene od oseb. Ta princip
natanko ustreza principu
Homerjeve poetike (podobno kot
filmskim "intermezzom” ustreza
Homerjev horror vacui). Po T.
Zielinskem so pri Homerju
simultana dejanja prikazana kot
zaporedni dogodki; sicer pa je eno
od njih opus&eno, kar povzroci
obéutno vrzel v primeru, kadar ta
dogodek prej ni bil nakazan dovolj
jasno, da bi si lahko njegov razvoj
predstavljali brez tezav. Montaza
zvocénega filma presenetljivo
natanko sledi starim principom
poetike epskega pesnistva. Ocitna
tendenca filmskega ¢asa k linear-
nosti se je kazala ze v nemem
filmu, vendar so mednaslovi
dopuscali izjeme: na eni strani je
napoved kot npr. ”In medtem”
uvajala simultano dejanje, na drugi
pa je mednaslov kot npr. "X je
prezivel svojo mladost na dezeli”
itd. dopuscal poseg nazaj v pre-
teklost.

Podobno kot "zakon o ¢asovni
neuskladljivosti” velja za Homerjev
¢as in ne za pripovedno pesnistvo
nasploh, tudi zakonov
danasnjega filma ne smemo
prenagljeno posploSevati.
Umetnostni teoretik, ki skusa v
svojih formulah v celoti zajeti
umetnost prihodnosti, prevec
pogosto spominja na barona
Minchhausna, ki se je izvlekel iz
blata tako, da je samega sebe
potegnil za kito. Kljub temu je
morda vendarle mogoce odkriti
nekatere usmeritve, ki z razvojem
lahko postanrejo bolj doloéne
tendence.

Brz ko se celota poeti¢nih sredstev
fiksira in se kanon kristalizira s
tolik§no popolnostjo, da spretnost
epigonov postane docela ocitna,
se obi¢ajno pojavi Zzelja po
prozaizaciji. Pikturalni vidik filma
je danes obdelan kar se da
natanko. Zato je kar naenkrat
sliSati nekatere cineaste, ki zahte-
vajo resne reportaze, konstruirane
kot epske pesnitve, zato se
povecuje nasprotovanje filmski
metafori, nakljuéni igri velikih
planov. Hkrati se postopoma
poveéuje tudi zanimanje za
vsebinske kompozicije, ki so bile
Se pred nedavnim skoroda
ostentativno potisnjene v pozabo.
Kot primere navedimo znane
Ejzenstejnove filme, ki so tudi brez
pripovedne vsebine, Chaplinove
City Lights (Luéi velemesta), kjer
konec koncev Se vedno odmeva
scenarij preprostega Gaumonto-
vega filma L'amour d'un médecin
(Ljubezen nekega zdravnika), ki je
bil posnet v zaetku stoletja: slepo
junakinjo zdravi grd in grbav
zdravnik, ki se zaljubi vanjo, a si ji
ne upa priznati svoje ljubezni; reCe
ji, da bo jutri lahko snela obvezo z
o€i, da je ozdravljena in da bo
znova spregledala. Zdravnik nato
odide, preganjajo ga dvomi in dela
si skrbi, kajti prepri¢an je, da ga
bo dekle zaradi njegove grdote
zavrnilo, v resnici pa se mu le-ta
vrze okoli vratu: "Ljubim te, ker si
me ozdravil.” Poljub. Konec.

V odporu do prevelike rafinira-
nosti, do preve¢ v dekoracijo
usmerjene tehnike se pojavita
zavestna povrsnost in hotena
nedokonéanost: skica postane
likovni postopek (L'age d’or

| Z)ati vek/ vélikega Bunuela).
Ugajati pri¢enja diletantizem.
Besedi "diletant” in "analfabet”
imata v ¢eski besedni rezervi
obupno pejorativni prizvok. Vendar
pa so v zgodovini kulture, ob-
dobja, ko je pozitivha, napredna
funkcija taksnih umetnikov
nedvomna. Naj navedem kak
primer? Oba Rousseauja, tako
Henri kot Jean-Jacques.

Po obilni Zetvi je polje potrebno
pocitka. Sredisc¢e filmske kulture
se je doslej ze veckrat premaknilo.
Tam, kjer je mo¢na tradicija
nemega filma, si zvoéni film le
stezka utira pot. Ceski film Sele
dozivlja svoj prerod podobno kot
ga je ¢eSka literatura dozivela s
Puchmajerjevimi almanahi itd. Na
podro¢ju nemega filma na Cesko-
slovaskem ni bilo narejenega ni¢
omembe vrednega. Sedaj, ko se je
v filmu pojavil tudi govor, pa je
bilo posnetih nekaj ¢eskih filmov,
ki so vredni ogleda. Neobreme-
njenost s tradicijo zelo verjetno

omogoda eksperimentiranje.
Pomanjkanje ustvarja pravo
vrednost . Sposobnost ¢eskih
umetnikov, da slabosti domace
tradicije obrnejo v svoj prid, je
prav tako tradicionalna érta v
zgodovini ¢eske kulture. Ko bi bila
¢edka poezija obremenjena z zrelo
klasi€no normo, ne bi bila mozna
izvirnost sveze, provincialne
Machove romantike. Ali je v
sodobni literaturi sploh kaka tezja
naloga kot odkriti nove oblike
humorja? Sovjetski humoristi
posnemajo Gogolja, Cehova idr.,
Kastnerjeve zgodbe so odmev
Heinejevih sarkazmov, sodobne
francoske ali angleSke humori-
sti¢ne pripovedi spominjajo
ve¢inoma na centone (pripovedi,
sestavljene iz citatov). Svejk se je
lahko rodil samo zato, ker 19. st.
na Ceskem ni ustvarilo kano-
niénega humorja.

prevedel Ales Rojc

1 Na tem mestu razpravljam o filmu samo s
stalid¢a umetnostne zgodovine. Problem bi bilo
prav tako treba preuciti s stalid¢a kulturne,
polititne in ekonomske zgodovine.
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Preden preidemo k sploSnemu
problemu vasega sedanjega od-
nosa do filma, zlasti Se v zvezi z
vasim €lankom iz leta 1933 in z
novejSimi Studijami o filmski
lingvistiki, bi radi zvedeli za vase
mnenje kot filmskega gledalca. Ali
pogosto hodite v kino?

Da, mnogo pogosteje kot v
gledalisce. Ce po nakljucju zvem,
da v kakem kinomatografu v Cam-
bridgu, Bostonu ali celo zunaj teh
dveh mest predvajajo kak film
bratov Marx, pogosto odpovem
predavanje in ga grem gledat.
Priznati moram, da so bratje Marx
zame eden najzanimivejsih pojavov
v zgodovini sodobnega filma.
Skoda, da $e nih¢e ni napisal
Studije o njih. Nadvse zanimiva bi
bila primerjava med Chaplinom in
brati Marx kot znacilnimi pred-
stavniki dveh etap satire, dveh
etap komi¢nega filma. Pogosto
pravim, da bi, ko bi bil mlajsi, sam
poskusal napisati monografijo o
tej temi.

Morda pa prevladujo€i pomen
verbalne komike pri bratih Marx
otezuje takSno analizo?

Ne vem, ali je vzrok res v tem ali
pa bolj v dejstvu, da je v njihovi
satiri toliko dadaisti¢nih, sur-
realisti¢nih in iracionalnih
elementov, ki zahtevajo, da morajo
biti ljudje dobro podkovani, da bi
lahko o njih razpravljali.

Res je bilo napisano mnogo
zanimivega o avantgardnih filmih,
o razliénih oblikah filmskega
eksperimentiranja, vendar pa je
vedno $lo za tako reko€ mnogo
bolj organizirano, mnogo bolj
teoreti¢no, mnogo bolj "tezno”
eksperimentiranje, medtem ko nas
v primeru bratov Marx presenecata
novost in intenzivnost popolnoma
izvirne in, ¢e lahko tako reéemo,
elementarne strukture.

Morda ima svoj pomen tudi to, da
komika bratov Marx nikoli ni
povezana s komiéno mizansceno.
Vsakdo ve, da reziserji njihovih
filmov niso bili ni¢ drugega kot
dobri obrtniki; edina izjema je Leo
McCarey, ki je tudi v resnici reziral
eno njihovih najboljsih del, Duck
Soup (Racja juha).

Jaz pa vendarle mislim, da je
najboljsi film bratov Marx Animal
Crackers. Spominjam se, kako mi
je med (zadnjo) vojno Claude Lévi-
Strauss, potem ko je videl ta film v
nekem majhnem kinematografu v
New Yorku, ves navdusen telefo-
niral (on, ki se je le redko navdusil
nad kakim filmom): "Saj to je
enkratno, fantasticno. Kako to, da
nekateri ne morejo uvideti, da gre
za najbridkej3o satiro, kar si jih
sploh lahko zamislimo?” Pozneje
ga je Sel gledat $e enkrat in jaz ga
prav dobro razumem, saj je to
resni¢no presenetljiv film.

Tudi Duck Soup je ena najostrejsih
protivojnih satir, kar jih je bilo
kdajkoli narejenih. Malo prej ste
omenili moZnost primerjave med
brati Marx in Chaplinom; neko¢ pa
ste oznacili Chaplinove stvaritve
kot primer metaforicnega filma in
jim postavili kot nasprotje Grif-
fithove filme. Kako gledate danes
na ta problem?

V zacetku, ko se je film z deli
Griffitha in drugih ustvarjalcev
zacenjal osvobajati gledaliske
tradicije, je bilo treba razviti
predvsem izredne moznosti, ki jih
je odprla metonimija; pozneje, ko
se je uveljavil kot samostojna
umetnost, pa je bilo mogoce
vpeljati tudi tako reko¢ sekun-
darne, kompleksne elemente, ki
terjajo ob3irnejSo reorganizacijo
filmske snovi, kot je npr. prav
metafore. Tedaj je bilo ved
poskusov v tej smeri, in ne samo

pri Chaplinu. Mnogo bolj metafo-
ri¢ni od njegovih so Ejzenstejnovi
filmi. V tej zvezi bi hotel opozoriti
na Ejzenstejnove spise o filmu, Ki
so sedaj objavljeni; v njih je najti
mnogo idej in mest, ki kaZejo, da
Ejzenstejn ni bil samo genialen
ustvarjalec na filmskem podrocju,
temvec tudi velik specialist,
teoretik ter filmski in umetnostni
zgodovinar. Sijajna je npr. njegova
primerjava Chaplina in Dickensa.
Zal je bila ta Studija objavljena le v
skrajani obliki; obsegala ni le
primerjave z Dickensom, temve¢
tudi Se boljSo primerjavo z
Joycem. Upam, da bo mogoce
objaviti tudi ta izpuséeni del
Studije.

To, da ste imeli Chaplina za primer
metafori€nega filma, nas je
presenetilo; zdi se, da razvoj
zgodbe pri Chaplinu ni mnogo
drugacen od razvoja pri Griffithu.
Primer EjzenStejna je mnogo bolj
jasen.

Toda kako je mogoce ne
prepoznati metafori¢ni slog v
Chaplinovem Gold Rush (Lov za
zlatom), ki je nabit z metaforami?
In poleg tega obstaja 5e en
Chaplinov film, ki je popolnoma
metafori¢en in o katerem so
nekateri kritiki mislili, da je
zgreSen, ki pa je v resnici nadvse
zanimiv poskus: mislim na njegov
avtobiografski film Limelight
(Odrske lugi).

Preseneca me, da ga imate za
metaforicen film.

Seveda. Film poteka na dveh
ravneh, ki sta med seboj v docela
metaforiénem razmerju: na eni
strani stvarnost, na drugi sanje.
Zanimivost tega filma je v tem, da
so sanje vedno prikazane z malo
posmeha ali pa tako, da so v njih
prevzeti motivi iz prvih Chaplinovih
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filmov in celo da v njih poleg
Chaplina igrajo tudi njegovi tedanji
soigralci. Limelight je film, Ki je
postavil problem metafore na
dvoumen nacin, tako zelo znacilen
za Chaplina. V njem je mnogo
simbolizma in hkrati parodije
simbolizma. Ali se spominjate
prizora, v katerem Chaplin nadvse
parodi¢no podaja klju¢ za razlago
filma, ko pravi: ,,A da, doktor
Freud?” Gre za simbole, ki jih je
mogode analizirati s freudistiénega
stalid¢a in jih hkrati razumeti kot
parodijo. In ée hocete imeti res
izrazite primere filmov, v katerih
ima metafora prvenstveno vliogo,
potem je treba opozoriti na stva-
ritve japonske kulture, poetiéne
kulture med najbolj metafori¢nimi,
kar jih je sploh na svetu: na
Rashomona (Akira Kurosawa), ki
kaze razlicne vidike istega
dogodka, pa tudi na Vrata pekla
(Teinosuka Kinugasa) in na mnogo
drugih filmov.

Kako postavljate problem glede na
novejsSe filme?

Metafori¢en film od zaetka do
konca, v katerem razlika med
metaforo in metonimijo docela
izgine, je npr. L'année derniére a
Marienbad (Lani v Marienbadu).
Mislim, da je to zelo zanimiv
poskus. Avtorji filma so v €lanku o
njem sami izrazili nekaj misli o
tem problemu.

Kaj nam lahko poveste o
metonimiji?

Montaza filma v nacelu vedno in
neogibno terja metonimijo;
montaza je predvsem kontigviteta,
je najveGja mozna uporaba konti-
gvitete. Toda znacilnost nekaterih
novejéih razprav je ta, da se od-
daljujejo od te zgolj metonimi¢ne
tendence: kadar se ljudje zacno
sprasevati, ali je montaza
najpomembnej$a stvar v filmu,
tedaj se postavljajo Ze drugi
problemi. V tej zvezi moram reci,
da bi — éeprav sem bil jaz sam, ki
sem formuliral to nasprotje, ta dva
nasprotna si pola (kontigviteto in
podobnost) — danes to nasprotje
raje izrazil kot hierarhiéno razliko.
Ali naj prevladuje kontigviteta ali
pa podobnost? V sleherni
umetnosti morata biti dejansko
hkrati navzo¢a oba elementa,
metonimija in metafora. V poeziji
npr. ni metonimije, sleherna konti-
gviteta je zaradi strukture verza
vedno pojmovana hkrati tudi kot
podobnost. Problem ti¢i potem-
takem samo v tem, da vemo,
katera od obeh vrednosti prevla-
duje nad drugo.

Ali nam lahko navedete nekaj
primerov metonimic¢nih filmov?

Vsi dokumentarni ali njim podobni
filmi so po definiciji bolj metoni-
miéni kot metaforiéni.

Zdi se nam, da je ameriski film v
celoti in sovjetske filme iz obdobja
zvoénega filma mogoce imeti za
pretezno metonimicne filme.

Ceprav nocem preve¢ posploSe-
vati, bi rekel, da je mnogo teh
tendenc res najti v razvoju sovjet-
skega in ameriSkega filma,
medtem ko v francoski, italijanski,
japonski in skandinavski
kinematografiji previaduje
nasprotna tendenca.

Sovjetski teoretiki tridesetih let so
postavljali nasproti proznemu
filmu poetiéni film, ki so ga videli
v filmih Ejzenstejna, Dzige Ver-
tova, Dovzenka in Pudovkina. Ali
je to razlikovanje podobno
vaSemu?

Da, zelo podobno. Kar ste rekli,
nedvomno drzi. Hotel bi samo
dodati, da me je malce strah;
mislim namre¢, da se nasprotje
med metonimiéno in metaforicno
tendenco zelo pogosto izrodi v
nasprotje med slabimi in'dobrimi
filmi. Proza popreénega sovjetske-
ga filma iz ¢asa kulta osebnosti je
bila dejansko dokaj nekvalitetna.

Ali menite, da metonimija v filmu
postaja sprejemanje stvarnosti,
kakrdna se nam kaze, medtem ko
bi metafora kot taka predpo-
stavljala doloéeno stalis¢e do te
stvarnosti?

Ne. Mislim, da v vsakem filmu
obstaja découpage (razrezava) in
da je ta découpage preoblikovanje.
V slehernem filmu nujno obstajata
dve stvari: izbira in kombinacija —
kombinacija, ki je montaza.
Potemtakem v resnici ne moremo
govoriti o stvarnosti kot taki;
stvarnost kot taka je stvarnost
strojev, kakr&ni pristajajo na luni
in avtomati¢no fotografirajo
karkoli. Stvarnost kot taka v filmu
ne eksistira.

Res je, toda reziser lahko slogovno
tezi bodisi k fotografskemu spreje-
manju stvarnosti ali pa k opore-
kanju tej stvarnosti.

Nedvomno je res, da umetniki,
teoretiki ali gledalci metonimiéno
umetnost pogosto interpretirajo
kot realizem. Ne vem, ¢e poznate
moj ¢lanek o realizmu v umetnosti.
V njem opisujem razli¢ne koncep-
cije realizma, ki se med seboj
mocéno loéijo, in po eni od teh je
umetnost toliko bolj metonimiéna,
kolikor bolj je realisticna. Gre za
konvencijo, Ki je prav toliko
veljavna kot katerakoli druga.

Kaj mislite o nasprotju med
filmom-jezikom (cinéma-langue) in
filmom-govorico (cinéma-
langage), kot ga je formuliral
Christian Metz? Ali menite, da jev
filmu mogoée dolo€iti minimalne
enote, ki bi bile podobne
fonemom?

Mislim, da gre tu za koncepcije, Ki
ustrezajo dolo¢enim zgodovinskim
obdobjem. V éasu, ko se je
gledalec Ze navadil raz&leniti film v
njegove temeljne sestavne
elemente, ustvarjalcu novega filma
ni treba poudarjati tovrstne analize
in lahko sku$a navajati gledalca,
da uvidi velike enote filmskega
diskurza. Ce pa je nasprotno
gledalec navajen prav teh velikih
enot, potem bo nujna posledica
tega nova analiti¢na tendenca.
Tudi v poeziji se dogaja isto:
obstaja poezija, ki u€inkuje
predvsem s sintakti¢nimi elementi,
s strukturo fraze v svoji celoti, in
obstaja poezija, ki v glavhem
operira s subtilnejSimi prozo-
diénimi elementi. Ni mogoce reci,
da gre za nasprotje med resnico in
zmoto: gre le za dva komple-
mentarna momenta, ki se dopol-
njujeta, in problem, da je poudarek
bodisi na enem ali pa na drugem,
je znacilnost umetnosti, o kateri
govorimo. Opravka imamo z ocitno
dialekticno napetostjo med analizo
in sintezo.

V resnici tako svojcas Ejzenstejn
kot danes Pasolini oblikujeta svojo
teorijo filma-govorice mnogo bolj v
razmerju do obstojecega filma kot
pa v absolutu.

Mislim, da je pri analiziranju
tendenc filma in filmske strukture
zelo pomembno upostevati ozadje,
back-ground, gledalCeve navade.
Katere filme je gledalec navajen
gledati? Kaksnih oblik je navajen?
Kadar je soo¢en s ¢im novim, je
treba to novost oceniti prav s
staliséa razmerja do teh tradicio-
nalnih kodov: drugace tvegamo, da
gre analiza v napaéno smer, da se
znajdemo v polozaju tistega
nemskega znanstvenika, ki se je
pri preu¢evanju okrasnih obrocev
Africank v berlinskem muzeju
¢udil, da so le-ti beli, ker je pac
pozabil, da jih je treba gledati v
razmerju do &rnega telesa.

V strukturalnih analizah je zelo
pomembno upostevati zgodo-
vinske elemente. Ko smo Ze pri
tem, precej ljudi o€ita struktura-
lizmu, npr. Lévi-Straussu, da ne
izhaja iz zgodovine.

Mislim, da oéitek Lévi-Straussu,
¢es da je v svojih analizah primi-
tivne kulture preveé abstrakten,



izpricuje dokaj primitivno stalisce.
Po mojem mnenju postopa Lévi-
Strauss v svojem delu zelo empi-
ricno. Pri njem gre teorija vstric z
dejstvi. Ce pri njem prevladuje
tipologija, to $e ne pomeni, da ne
vidi njenega razvoja. Edini problem
je, kak$na je hierarhija vrednot. Na
splodno so ocitki, ki padajo na
posamezne oblike strukturalizma,
zanimivi predvsem s staliS¢a
psihologije polemike. Vedno se
ocita dolocen vidik, ki se ga preti-
rano poudari. Ce vzamem kot
primer zgodovino tistega, kar
danes imenujejo "ruski forma-
lizem” v njegovi celoti, potem
vidim, da so formalistom og¢itali
predvsem to, da so bili preveé
historicisti, da niso videli veénih
vrednot in abstraktne vrednote
umetnosti, da so videli umetnost
samo kot novost, kot boj novih
oblik proti starim. Prepri¢an sem,
da so vsi ti pojavi eden do drugega
— da povzamem lep izraz dan-
skega fizika Nielsa Bohra — v
razmerju komplementarnosti.
Stvari je mogoce zajeti bodisi
samo v trenutku ali pa nasprotno v
nujnem razmerju do preteklosti:
gre le za dva vidika splosSnejSega
gledanja: v filmu je mogoce
spremeniti zorni kot, kadrirati isti
predmet odzgoraj ali odspodaj,
odzadaj ali odspredaj; prav tako je
mogoce postopati tudi v znan-
stveni analizi. Ni mogoce
zahtevati, da bi ista oseba naredila
vse v istem trenutku in v okviru
istega dela.

Kaj menite o aplikaciji lingvi-
sti€nih in semiotiénih Studij na
film?

V kino sem zacel hoditi mnogo
prej, preden sem vedel, kaj so
semioti¢ni problemi. Toda poz-
neje, ko me je za¢el zanimati
problem znanosti znakov, problem
teorije znakov, ko sem spoznal, da
v tem tici bistveni problem
moderne znanosti, ko sem uvidel,
da je jezik samo eden od sistemov
znakov in da je lingvistika samo
ena od vej semiotike, me je film
zelo zanimal kot posebno
pomemben sistem znakov. Ne
morem si predstavljati dela o
semiotiki, ki ne bi obravnavalo
filma. Mislim, da film zastavlja _
resni¢no fascinantne probleme. Ce
se ne motim (Ze dolgo ¢asa ga
nisem znova prebral), sem v
svojem €lanku iz leta 1933 sprase-
val, kdo je odkril mesto, ki ga
zavzema film med razli¢nimi
sistemi znakov, in celo naredil
primerjavo z Mendeljejevom, ki je
teoreti¢no odkril razliéne elemente
s tem, da jim je doloc€il njihovo
mesto, in to mnogo prej, kot so
bili praktiéno odkriti. Kdo pa je to
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storil za film? Jaz mislim, da je bil
to sv. Avgustin. Po mojem mnenju
je sv. Avgustin prvi teoretik filma,
saj v svoji klasifikaciji znakov trdi,
da si je mogoce zamisliti sistem
znakov, kjer predmet postane znak
predmeta samega: in prav to je
film! Pred kratkim sem o tem na
dolgo razpravljal z Meyerjem
Schapirom, enim najvecjih
specialistov za semiotiko umet-
nosti. Pripomniti moram, da se mi
zdi film s stalis¢a semioti¢ne
analize zelo pouéen, vendar pa ne
preve¢ kompleksen. Kdo ve, morda
imajo pri tem svojo vlogo tudi
osebni razlogi. Osebno sem
prepric¢an, da je najbolj zapleteni
sistem znakov glasba; z njo se v
zadnjem ¢asu mnogo ukvarjam in
sem prebral vse, kar je bilo
napisanega o tem problemu,
vendar doslej §e nisem nasel
jasnega in zadovoljivega odgovora.
V&asih si pravim, da se mi zdi
tezka zato, ker nikoli nisem igral
nobenega glasbila niti ne kompo-
niral, medtem ko sem se s filmom
dejansko ukvarjal. V filmu se
poc¢utim bolj doma: vem, kaj je to
montaZa, kaj découpage, kaj
kombinacije s stali§¢a cilja, ki
smo si ga zastavili, s stalid¢a
njihove oznacevalske vrednosti. Na
podrocju glasbe se mladi belgijski
raziskovalec Nicolas Ruwet prav
sedaj ukvarja s problemom znaka v
glasbi: razmerje med metonimijo
in metaforo v glasbeni analizi je
zelo pomembno, vendar pa tudi
zelo zapleteno.

Ali v zvezi s tem, kar pravi sv.
Avgusdtin, menite, da je mogoce
prignati gramatikalno analizo filma
vse do predmeta-znaka?

Ali poznate spise Leva KuleSova?
Zelo znana je njegova knjiga
Iskusstvo kino, ki pa je vendarle
mnogo manj zanimiva (Kuledov je
bil tedaj prisiljen marsikaj spreme-
niti) od enega njegovih spisov o
filmski teoriji, ki je resniéno redek
in ki ga Ze dolgo €asa ne najdem
ve¢, na katerega pa se sklicujem v
svojem €lanku iz leta 1933. V tem
sestavku KuleSov govori prav o
temeljnih sestavinah ali enotah
filma in razvija binarno teorijo
kretenj kot znakov, ki si naspro-
tujejo. Vse analizira s stalis¢a
razliénih tipov dihotomije. V tem
tekstu je naveden znameniti primer
Mozuhinovega obraza, ki je
prikazan na treh razli¢nih ozadjih.
Kulesov je bil mojster na tem
podroéju: njegovi filmi pa so
mnogo manj zanimivi.

Kaj menite o élankih ruskih forma-
listov o filmu, Se zlasti o €lankih
Ejhenbauma, Tinjanova, Kazan-
skega, ki so bili objavljeni v
zborniku Poetika kino?

Prebral sem jih, takoj ko so bili
objavljeni, vendar nato nikoli vec.
Clanka Kazanskega se ne spomi-
njam; nisem bil ne za, pa tudi ne
proti. Spominjam pa se, da sem
bil zelo navdusen nad ¢lankoma
Ejhenbauma in Tinjanova, ¢eprav
sem imel zlasti k prvemu veé
pripomb: vendar se podrobnosti ne
spominjam veé¢. Nasprotno pa mi
¢lanki Sklovskega o filmu niso
ugajali, zdeli so se mi zelo
povrsni. Drugih sestavkov se ne
spominjam veé. Zelo dobro pa se
spominjam nekaterih zivahnih
razprav, ki imajo danes le arheo-
losko veljavo, v moskovskem
lingvisticnem krozku leta 1919 o
vprasanju, ali je film umetnost ali
ne: spominjam se, da sva pred-
vsem Sklovski in jaz zagovarjala
mnenje, da film je umetnost,
medtem ko je bil npr. Osip Brik, ki
je bil sicer izredno inteligenten
¢lovek, nasprotnega mnenja.
Morda so bile te razprave objav-
liene v aktih kroZzka. Gospa R. M.
Ceijtlin pravi v svoji knjizici o
Vinokuru, ki je bil tajnik krozka, da
so zapisniki sej krozka v zbirki
Vinokurjevih rokopisov v central-
nem drzavnem literarnem arhivu. O
filmu obstaja tudi vrsta zanimivih
spisov v prvi knjigi del Majakov-
skega, ki so z zgodovinskega
stalis¢a nenavadno mikavni.

Ali ste poznali Dzigo Vertova?

Ne, osebno ga nisem poznal,
poznal pa sem njegove filme,
njegove kinoke. V tistem ¢asu sem
hodil gledat veliko filmov. Spomi-
njam se, da sem videl celo prvi
ruski futuristicni film Drama v
kabare futuristov N. 13 (Drama v
kabareju futuristov §t. 13) z
Larionovom in Gon¢arovo. Drugi
zelo zanimiv film, ki je danes zal
izgubljen, je bil film Majakovskega
Zakovannaja fil’'moj; spominjam se
prizora, ko slikar vzame dekle in ko
le-ta nenadoma izgine z vseh
filmskih plakatov; to je bil film s
kolosalnim Stevilom dogodkov.
Govori se, naj bi bil danes v
Ameriki, vendar dvomim. Obstaja
tudi scenarij Majakovskega, ki je
po mojem mnenju zelo kvaliteten
in o katerem sem tudi pisal: Kak
poZivaete? (Kako vam gre?), ki
zaradi posega birokracije nikoli ni
bil posnet.

Ob kaksni priloZnosti ste napisali
vas €lanek iz leta 1933?

Napisal sem ga, potem ko sem se
tudi sam ukvarjal s filmom. Eden
mojih najboljSih ¢eskih prijateljev
Ladislav Vancura, resniéno dober
pisatelj in izviren inovator, je

napisal scenarij za film, ki je imel

velik uspeh; v nacrtu je imel nov
film, ker pa ni imel ¢asa, da bi se z
njim ukvarjal, in ker jaz nisem imel
posebnega dela, mi je predlagal,
naj napiSem scenarij; sam se je
zadovoljil s tem, da je nakazal
sploSne obrise dogajanja. Film se
je imenoval Prisojni breg. Posnel
sem ga skupaj z mlado folkloristko
praske univerze S. Pirkovo, pri
njem je sodeloval tudi znani &eski
pesnik Nezval. S scenarijem smo
se mnogo ubadali; tako sem se
naucil marsi¢esa, tudi zato, ker
smo hodili gledat, kako snemajo
filme v praski okolici. Razen tega
smo tedaj tudi mnogo razpravljali:
nekateri mladi avantgardisti so bili
mnenja, da zvocni film pomeni
konec filma, ¢e$ da je izvirnost
filma prav v tem, da je nem,
govorili so, da gre za nujno
potrebno sinekdoho. Tej, ¢e
hoc¢ete, reakcionarni tezi sem se
postavil po robu s trditvijo, da
razmerje med tistim, kar vidimo,
in tistim, kar slisimo v filmu,
nikakor ne sme posnemati raz-
merja med tistim, kar vidimo in
slisimo v realnem Zivljenju. V
¢lanku sem si npr. zamislil dialog
med ljudmi, ki jih ne vidimo na
filmskem platnu in namesto
katerih vidimo popolnoma druge
stvari. Clanek ni bil napisal za
revijo, v kateri je iz8el. Napisal
sem ga, ker je Vancura hotel izdati
zbornik ¢lankov o filmu, ki pa iz
tega ali onega razloga nikoli ni
zagledal belega dne. Ker je bil
¢lanek ze napisan, sem ga oddal
reviji v objavo. Mislim tudi, da sem
v opombi k élanku napisal, da je
bil zame napoved obS$irnejse
Studije o filmski semantiki, ki pa
je nisem napisal, ker so me tedaj
poklicali na Univerzo in ker sem se
moral skoncentrirati na probleme
filologije, pozneje pa so me
nenadne spremembe v programu
prisilile, da sem opustil namero,
da bi razsiril svoje raziskave na
sisteme nelingvisticnih znakov, Se
zlasti na staro in moderno slikar-
stvo ter na gledalisko folkloro.

(prevedel Ales Rojc)
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Budimpestanske zgodbe
(Budapestl mesék)

scenarij in reZija: Istvan Szabo

E_Iavne vioge: Maya Komorowska, Agi Meszaros, lidiko Bansagi, Andras Balint,
rantiszek Pieczka, Karoly Kovacs

proizvodnja: Madzarska 1976

Ce bi hoteli z eno samo, aforisti&éno mislijo opredeliti povojni
madZarski film, potem bi lahko rekli, da madZarska kinema-
tografija ne pozna nobene 3ole, smeri ali vala, vendar je —
NEKJE V EVROPI. To je obenem naslov prvega povojnega
filma, ki ga je po nacionalizaciji leta 1948 posnel po scenariju
Bele Balazsa — Geza Radvanjy. Prvo renesanso je madzZarska
kinematografija doZivela osem let kasneje, ko je Zoltan Fabri
posnel nekaj filmov o vsakdanjem &loveku. Toda filmska
misel se je zalela vzpenjati po letu 1959, ko se je zacela
reorganizacija njihove kinematografije. Zanjo je znacilno, da
so reziserjem zaupali ideolo$ko, politiéno funkcijo, s tem da
so jim omogodili, da so naloge politi¢ne strategije realizirali v
vsakdanji praksi, torej s konkretnimi filmi. Danes so ustvar-
jalci zbrani v &tirih delovnih skupinah, ki nosijo imena:
Hunnia, Budape$&t, Objektiv in Dialog. Vsako izmed njih vodi
odgovorni ustvarjalec, naj¢e3¢e dramaturg, ki mu pomaga
pomocnik-reziser in umetniski svet, sestavljen iz &tirih, petih
priznanih filmskih avtorjev. Vsaka skupina posname letno pet
celovecernih filmov, kar gomeni. da je njihova proizvodnja
precejsnja — 20 filmov. Stevilo gledalcev stalno raste, najbrz
zaradi tega, ker je njihov film pester, vsebinsko bogat in zani-
miv. Po izpovedni, umetniski moéi je njihova kinematogra-
fija v znamenju nekaterih svetovno znanih avtorjev. Med njimi
je na prvem mestu MIKLOS JANCSO, za katerega trdijo, da
ustvarja "gotsko”, kar pomeni, da nasprotuje "baroénemu”
videnju sveta, medtem ko njega zanima smisel ali nesmisel
zgodovine. ANDRAS KOVACS se v svojih filmih opredeljuje
za pogovore med junaki in zastopa tako imenovan kino-
dialog. PETER BACSO in MARTA MESZAROS zagovarjata
kvalitete sociolodkega filma, mladi, kot sta na primer JANOS
ZSOMBOLYAI in FERENC GRUNWALD, pa videvajo svoje
mlade filmske junake kot del kozmosa.

Med srednjo, Ze priznano generacijo ustvarjalcev, sodi reziser
ISTVAN SZABO, ki je v svojem najnovej$em filmu BUDIM-
PESTANSKE ZGODBE v obliki filmske pesmi, posveéene
tramvaju, zapel hvalnico tridesetletnici madZarske kulture in
drzavotvornosti.

Branko S6men

Budimpestanske zgodbe Istvana Szaba so film s kompleksno
strukturo. Gre za tipi¢no szabovsko koncepcijo filma, ki se
giblje znotraj sentimentov in spominov, vezanih na dolo¢eno
politi¢no kroniko. Szabo raziskuje na osnovi konfliktov, ki
imajo svojo zgodovinsko motivacijo v budimpestanskih
dogodkih iz oktobrskih in novembrskih dni leta 1956, njegovi
filmski protagonisti pa aktualizirajo dejstva tega éasa.

Od prvenca — CAS ILUZIJ (1964), preko OCETA (1967),
LJUBEZENSKEGA FILMA (1970), ULICE GASILCEV 25
(1973), do poslednjega filma — BUDIMPESTANSKIH ZGODB
(1976), te osebe nikdar ne obnavljajo kak&nih pomembnejsih
trenutkov madZarske povojne zgodovine, ampak sku3ajo
utrditi ravnotezje med podzavestnim in ideologijo, med
notranjimi, osebnimi motivacijami v zvezi s tipom druzbe, ki
je do dologene mere izoblikovala tudi njihovo osebnost. Tako
gre pri Szabu za kracauersko pojmovanje zgodovine na filmu,
za njeno izrazito osebno in avtorsko videnje, kjer ni indivi-
dualna drama nikoli samo zgodovinska ali samo osebna,
temvec¢ oboje hkrati. Znotraj teh dveh postavk se gibljejo
stalne zveze, ki nam kaZejo osebe iz vseh dosedanjih filmov
Istvana Szaba.
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Szabo pripada generaciji madZarskih reziserjev, ki ji je kmalu
po burnih dogodkih leta 1956 uspelo ustanoviti dokaj
samostojno proizvodno hiso SBB (Studio Bela Balasz) z
namenom, da moderno delajo in osmi$ljajo film. Za sabo so
imeli izredno bogato tradicijo predvojnega filma, vzpodbudne
povojne zadetke z avtorji, kot so bili Istvan Szbts, Geza
Radvany in Frigyes Ban, ter generacijo, ki je po Rakosiju za
&asa vlade Imre Nagyja v letih 1955/56 postavila temelje
novemu madzarskemu filmu (Felix Mariassy, Karoly Makk,
Zoltan Fabri), ko ga je pod vplivom neorealizma pripeljala iz
zatoléenega Zdanovskega socrealizma v avtentiéno kriti¢no
kinematografijo. Za Szaba in ostale mlade reziserje iz skupine
(Istvan Gaal, Ferenc Kardos, Janos Rozsa, Sandor Sara,
Zoltan Huszarik, Ferenc Kosa, Zsolt Kezdi-Kovacs) pa so bili
v dolo&eni meri odlo&ilni tudi tedanji evropski novovalovski
vplivi, katerih prvi madzarski odmev so bili OBSEDENCI
(1961) K. Makka, za¢etno antonionovstvo Miklosa Jancsa,
poskusi direktnega filma Andrasa Kovacsa in ozivljanje
eisensteinskih filmskih teorij. Skupina je kmalu nasla ob
sicer raznovrstnem ikonografskem zanimanju skupaj z
Jancsom ve¢inoma svojevrsten filmski izraz, v praksi
stilizirane in abstraktne filmske pisave, lucidne in asketne
asketske v uporabi kadra-sekvence, kjer dinamika izmenjave
planov vodi v opu3éanje diskontinuirane uporabe dramskih
elementov z namenom njihove integracije v vodilno dramsko
linijo, ki samo delo pelje v njegovo totalnost in globalnost.

Budimpestanske zgodbe so lahko globalna metafora brez-
éasovne no man’s land, kjer se skupina pribeznikov iz
nedolo¢ene vojne polasti na obrezju reke starega tramvaja, ga
tezko dvigne na tragnice, napolni s prtljago, o8armira z
lastnimi spomini in ga Zene naprej z nad¢lovedkimi napori

preko ravnin, klancev in gozdov v prepri¢anju, da tratnice
nujno vodijo k neki miti¢ni remizi, kjer se bodo vsi napori in
nesporazumi poti zaokroZili in znova razprli.

Gre za sintagmati¢no nizanje dejstev madzarske povojne
zgodovine, ki ob nestetih paradigmah dobiva pomene v
dolo&eni semantiki dogodkov iz tradicij Kossutha, Petdfija in
Kuna, preko Hortyjeve dedis¢ine, do pravinjega formiranja
povojne inteligence, ki je skudala preseéi izoliranost pred-
vojnih socialistov, kot sta bila knjizevnika Attila Jozsef in
Tibor Dery. Na drugi strani pa kaze na konformisti¢ni
populizem vecéine izobrazencev za Hortyja vimenu
socialdemokracije in liberalizma, na povojno partijsko od-
prtost, ki jo je brutalno zaprl Kominform z Rakosijevim
stalinizmom in jo je potem znova omogocil Sele Nagyov
rezim s kulminacijo destalinalizacije v debatah krozka Pet6fi
in ZdruZenja pisateljev ter s pisanjem v glasilu "Literarna
gazeta” — s prizadevanji inteligence, ki so pripeljala do
znanih dogodkov, ki so pomenili novo poglavje sodobne
madzarske zgodovine. Dileme teh idej so mrtvi tek Szabovih
junakov, ki pa je v biti lukacsevsko vznemirljiv tudi v strategiji
"kulturne obnove”, ki jo narekujejo teznje "novega ¢asa”.
Stalinizem sicer ni izginil v pozni jeseni leta 1956, toda novih
idej in zrelega osvesc¢enja ni bilo mo¢ ve¢ zavreti. Narav-
nanost Szabove Zelezniske odiseje pogojujejo metafore, kot
so ndpad banditov, ogenj na progi, porudeni most,
demontiranje in ponovno montiranje vozila; z znaki, ki
transcendirajo ideoloske fakte zgodovine tudi v vsakodnevno
vedenje potnikov in v nastope njihove podzavesti.

Joze Dolmark
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Divji lovci

(Furtivos)

Scenarij: Manuel Guetlérres

Rezija: José Luls Borau

fotografija: Luls Cuadrado

montaZa: Vainica Hoble

glavne vioge: Lola Gaos, Ovidi Montllor, Alicla Sanchez, Ismael Merlo,
José Luls Borau, Felipe Lolano

proizvodnja: Spanija 1975

Divji lovei, cetrti celovederni film Spanskega reZiserja José
Luisa Boraua, predstavlja v dozdaj$njem avtorjevem opusu
nepri¢akovan preobrat. Po treh filmih, pripadajo&ih zvrstem,
ki kot svoj najocitnejsi distinktivni znak izpostavljajo zunanjo
akcijo (Brandy, el sheriff de Losatumba, 1964, rahlo
nostalgi¢na varianta §pageti-westerna; Crimen de doble filo,
1965, psiholo&ki triler v maniri francoskega "&rnega filma'";
Hay que maytar a B, 1973, politi¢ni triler, katerega zgodba se
dogaja v neidentificirani latinsko-ameri$ki drZavi, Borau pa jo
filmsko izpeljuje pod oc&itnim vplivom Fritza Langa), po
nestetih reklamnih filme&kih in po ukvarjanju s producent-
stvom se je Sestin&tiridesetletni ustvarjalec kot scenarist in
reziser spopadel z dokaj koéljivo temo ter z njo potrdil svojo
umetnisko in &lovesko zrelost. Snemanje so spremljale
Stevilne teZave, najveé pripomb pa je posnetemu materialu
naslavljala cenzura in Borau je ob prejetju nagrade na san-
sebastianskem festivalu izjavil, da je najbolj ponosen na
svojo zmago nad cenzorjem. Z izjemo nekaterih preved
aluzivnih detajlov mu je namreé uspelo, da je svoj film lahko
realiziral, dosledno se drze¢ prvotnega koncepta.

Gledanje Divjih lovcev neprestano odpira dve metonimijski
ravni, katerih medsebojno prepletanje konstituira globalno
metaforo, izrazeno s sugestivno, dinami&no in logiéno
kodificirano filmsko govorico: pripoved o specifiéni usodi
nasploh, hkrati pa se skozi filmsko zgodbo prek konvencioni-
ranih simbolov razkriva politi€éna in druzbena usoda Spanije z
vsemi njenimi zgodovinskimi obremenitvami, represivnimi
mehanizmi in hierarhi¢nimi strukturami njene $e vedno
nadaljujo&e se nedavne preteklosti ter krute, brutalne
izdnevavdanjosti frankisti¢nega obdobja. Gozd,

prizoris¢e "divjega lova”, v gigar tisini gnije podrast, rijejo
merjasci in se $opiri jelenjad, je simbol Spanije, deZele
€udovitih kulturnih spomenikov, sonénega turisti¢nega raja,
ki je prepojen s krvjo, prelito v bratomornih drZavljanskih

vojnah, in v katerem odmevajo kriki Zrtev fadistiénega nasilja.
Druga personifikacija Spanije je mati divjega lovca Angela in
guvernerjeva rejnica (odli¢no jo igra Lola Gaos, znana iz
Bunuelove Tristane), katere lik spominja na Saturna iz slovite
Goyeve slike — kruta mati, ki 2re lastne otroke. Tako Angel
kot guverner sta v njeni oblasti — njena prilastitev ogetne
besede, s katero gospodovalno kljubuje navidezni guverner-
jevi mo¢i, moéi neudinkovite reZ2imske birokracije, in na kateri
temelji njeno incestoidno razmerje z Angelom, jo determinira
kot fali¢ro mater, ki v konéni posledici prisili sina k antiojdi-
povskemu dejanju, s katerim se simbolna raven izenaé&i v
realno (v lacanovskem smislu). Angel jo ubije potem, ko jev
cerkvi aranziral njeno spoved in obhajilo — aluzija na katoli-
cizem kot eno najusodnejsih determinant $panske zgodovine
in sodobnosti je veé¢ kot jasna.

Angelova vez z ubeZnico iz poboljevalnice kakor tudi razvoj
dogodkov ob vrnitvi njenega ljubimca, pobeglega zlo&inca El
Cuquija, sta v filmu tista osvesZujoda procesa, ki diviemu
lovcu omogotita, da kot subjekt najde svojo identiteto.
Odkritje te identitete, posameznikovega upora, avtenti¢nega
izgovarjanja samega sebe, pa je pogojeno tudi z lastnim
nasprotjem, s popolno negacijo, zatorom, z drugimi bese-
dami, uZitek (ki je vedno seksualnega izvora, Eros) implicira
kastracijo (Thanatos, smrt), ki se simbolno izvr&i, ko
guverner iz svojega polbrata, divjega lovca Angela, napravi
lovskega ¢uvaja. Toda ne uniforma ne druzbeni poloZaj ne
funkcija, ki jo nekdo opravlja, ne more prikriti subjektovega
hotenja po uzitku — tudi guverner si na tihem Zeli vznemir-
jenja, ki ga prina3a Zivijenje divjega lovca. Spanski izraz
"futivo”, katerega mnozZinska oblika je originalni naslov filma,
pa oznatuje vsakogar, ki nekaj po&enja na skrit, prikrit nagin.

Brane Kovié
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scenarij in rezija: Jorge Bodanzky

Dekle Iracema igrajo: Edna de Cassia, Paulo Cesar Pereio
(lracema) proizvodra‘a: Brazillja, 1975
nagrada George Sadoul 1975
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Umetnidko (filmsko) izrazanje in sporo&ilnost umetniskega
(filmskega) dela all, grobo, umetnisko delo in njegova
politika sta osrednja problemska sklopa, ob katerih se
zaustavlja nade razmisljanje o brazilskem filmu ”Dekle
Iracema”.

Zgodba se spogleduje z dokumentarnostjo in je sila
preprosta: "neko” (ne prvo ne zadnje) dekle pride iz prostran-
stev Amazonije v Belem in za&ne prodajati edino, kar ima:
svoje telo. Tiao Braxil Grande, glasnik Velike Brazilije in
pomembnosti transamazonske ceste, jo vzame k sebi na
kamion, prilepi spomin nanjo na vetrobran (med mnoZico
drugih samolepilnih etiket) in jo odloZi ob motelu na cesti.
Iracema je tako bogatejSa za eno izkusnjo, vendar je nima
moznosti uporabiti — kakor tudi vseh nadaljnih izku$enj ne:
stalno zavratana in obsojena na zavrZenost, na Zivljenje-
vegetiranje ob Veliki Cesti, lahko samo e prosjaéi. Medtem
ko Veliki Brazil lepi nove samolepilne etikete na nove
kamione. Za spomin!

Zgodba preide v alegorijo: Iracema postane America, postane
nerazviti tretji svet, ki pod ceno prodaja svoja naravna boga-
stva. Brze&i popotniki Velike Ceste razvoja se le za trenutek
zaustavijo ob tej Americi, le toliko ¢asa, da jo povsem izko-
ristijo, in 2e odbrze dalje, iskat nove Iraceme. Za lepimi bese-
dami pridejo 8akali, ki (p)oberejo, kar je e (p)obrati mogoce.
Vse do kon&énega uni¢enja, ko ostane samo $e spomin na
nekdanje naravno bogastvo, na lepoto deZele.

Jorge Bodanzky nam tako posreduje usodo svoje deZele,
svojega kontinenta: brez lepoti¢enja, brez patetike, brez
melodrame. Goredi gozdovi, ameriski kapitalist, ki posilja
letalo po kurbe, policaji, ki se zatecejo k legitimnemu nasilju
za zadostitev svojih spolnih potreb itd., niso samo elementi
ikonografije — so elementi stvarnosti, ki nam je danav
premislek.

Toni Gomi&éek




Catch 22

Proizvodnja: Paramount, 1970

Scenarij: po romanu Josepha Hellerja, Buck Henry

Fotografija: David Watkin, kolor

Rezija: Mike Nichols

Vlioge: Alan Arkin, Martin Balsam, Richard Benjamin, Art Garfunkerl,
Anthony Perkins, Paula Prentls, Jon Voigt, Orson Welles

Trajanje: 125 minut

CATCH — 22, po slovensko bi se reklo UKANA, ZVIJACA,
PAST, ali $e bolje v Zargonu — FINTA 22; prevod KAVELJ
namre¢ ni najbolj posre¢en. Dogajanje se odvija v neki
ameri$ki letalski bazi proti koncu druge svetovne vojne.
PoloZaj na bojis¢u je vse teji, v bazo se vrada vse manj letal,
piloti so z vsakim poletom blize smrti. ReSitev je na videz v
pravilu, da nor pilot ne sme leteti. Vendar samo na videz, kajti
tu je "finta”: kdor se proglasi za norega, da mu ne bi bilo treba
leteti, s tem dokazuje, da je normalen. In ker je normalen,
mora |leteti — preprosta logika, izhoda ni.

Ta brezizhodna ujetost je seveda metafora za absurdnost vojne
sploh. Tudi drugi zapleti v filmu, porojeni iz norosti, cinizma
in obupa, se prav tako zaostrujejo do absurda in grozljive
groteske. Skupni imenovalec jim je upor, protest zoper krvavo
vojno pocéetje, s ¢imer nosijo izostreno humanistiéno
sporocilo. Dejstvo, da je dogajanje vendarle ¢asovno in
prostorsko konkretno opredeljeno, pa nakazuje tudi drugo
plast filma — namred& razgrajevanje herojskega mita, ki je srz
filmov, kot sta na primer NAJDALJSI DAN ali pa GENERAL
PATTON in ve¢inadrugih filmov v okviru vojne tematike.
Nasprotno tem je izhodis&e nocojénjega filma v posamez-
nikovem neideolodkem dozivljanju vojne, ki se razkriva kot
kaos: pomesani so prisebnost in norost, praviénost in zlogin,
logika in kontradikcija. Menim, da je prav zaradi omenjene
demistifikacije mita o herojstvu in praviénosti, ki je lahko
najbolj o¢itna prav v vojnem filmu, film FINTA 22 prvi in
najradikalneji rez v zavesti o podobi in smislu vojne.

Zanimivo je tudi dejstvo, da je roman, po katerem je film
nastal, iz8el Zze takoj po drugi svetovni vojni, film pa je bil
posnet leta 1970, kar seveda ni nakljué¢je: demitizacija
herojske preteklosti vumetnidkem delu, ki je namenjeno
najsirsi publiki, je nelogljivo povezana z zrelostjo zavesti, ko
Ze uplahne nekritiéni zanos: v ZdruZenih dr2avah sta to
nedvomno vsaj revolucionarno leto 1968 in hkratna kriza zaradi
vietnamske vojne. Deheroizacija junaka postaja v kasnejih
filmih vse bolj posledica njegove absurdne situacije: tako na
primer junak v Formanovem filmu SLACENJE s prepevanjem
protestnih pesmi proti vietnamski vojni zasluzi ogromno
denarja;.temu primeren je tudi davek, ki ga platuje, katerega
pa drzava uporabi za vietnamsko vojno. Zopet "finta”.

Za primerjavo s filmom LET NAD KUKAVICJIM GNEZDOM, ki
je tudi pri nas dozivel izreden odmev, zdajle seveda ni
primerna priloznost, ¢eprav sta si v bistvu zelo podobna: pri
obeh se glavni junak prebije iz tega sveta s skokom skozi okno
— tudi okno je treba razumeti kot simbol — in iS&e reditve v
svetu, ki je vtemi ali pa — kakor pri FINTI 22 — za horizontom;
torej v svetu, ki je zgolj iluzija, v svetu, ki ga ni.

Goran Schmidt
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Nedolzno

(Linnocente)

proizvodnja: Rizzoli film, Roma; Les films Jacques Letienne, Paris ITALIJA,
1976

scenarij: Suso Ceechi D'Amico, Enrico Medioli, Luchino Visconti po romanu
Gabriella D’Annunzia

rezija: Luchino Visconti

fotografija: Pasqualino de Santis (technicolor-technovision)

glasba: Franco Mannino

vloge: Giancarlo Giannini, Laura Antonelli, Jennifer O'Neil, Rina Morelli, Marc
Porel Massimo Girotti C
trajanje: 125 minut

Naslov zadnjega filma Lucina Viscontija NEDOLZNO je
nedvomno ironien; a takoj je treba dodati, da hkrati tak tudi
ni. Ko prikazuje Zivljenje in padec junaka Tulia Hermila,
podaja njegovo osnovno situacijo v izraziti dvomiselnosti, ki
je skladna z dvojno idejno optiko filma. Ta dvojnost pa je tudi
temeljna moznost za filmsko umetnistvo pokojnega
Viscontija. KaZe, da si njegov nenavadno sklenjen in enoten
filmski opus $ele s tem zadnjim delom omogoc&a dokon¢no
osvetlitev, ob kateri lahko zanesljivo razberemo avtorjev
izpovedni kodeks, kakr§nega razodevajo vsi njegovi zadnji
veliki filmi: Smrt v Benetkah, Somrak bogov, V druZinskem
krogu in seveda NedolZno. Dejstvo, da naslanja reZiser svoje
zamisli na literaturo, velja omeniti le kot zanimivost, saj je
izbor literarnih tekstov ravno tako znadilen kot njihove
specifi¢ne strukturne spremembe; Visconti je v svojem utrje-
nem Izhodi%&u vedno dosleden. Film NEDOLZNO nudi
imenitno priloznost za opis tega konstantnega izhodi$¢a, ki
je seveda istovetno s filmsko umetni$kim pojavom Luchina
Viscontija. Kako je z ironijo in kaj je tisto, kar to ni?

Ironi¢en pomen naslova je nedvomno o¢iten na prvi pogled,
saj govori o nedolznosti, nedolZno pa imenuje ravnanje, kjer
junak popolnoma zavestno in z dolo¢enim namenom pokon&a
nezakonskega otroka svoje Zene in plebejskega pisatelja. Ko
s takim dejanjem brani &istost svojega aristokratskega in
razrednega porekla, seveda krii temeljne &loveske postave, ki
slonijo na pravilu obsodbe in kazni. Ironi¢na optika je torej
mozZna $ele na ozadju splosnih etiénih norm, zato je v naslov
poloZena Ze apriorna obsodba junaka. Zdaj nam film govori
naslednje: aristokrat Tulio Hermil je gres$il in za svoje
nec¢lovesko dejanje mora biti tako ali drugace kaznovan; za
takega junaka je samomor dovolj znaéilno placilo in dovolj
praviéna oblika smrti. Takdna obsodba pa ne meri le na in-
dividualni prekriek zoper ¢loveski red, ampak dosega celotno
druzbeno skupino, ki jo zasto;zz»a Tulio. Umor otroka je kljuéni
dogodek; junak filma NEDOLZNO si ga dovoli kot avant-
gardni zastopnik razreda, ki ho&e imeti v zakupu resnico
sveta, zato si kroji lastne zakone, ki dopus¢&ajo celo umor.
Junak to ve, zato svoji ljubici Teresi prepri¢ano izjavlja:
zakonov se ne bojim, nih&ée me ne more obsoditi. Treba je
dodati, da se ne boji niti Boga. KaZe, da imamo pred sabo
eno tistih usodnih &loveskih koncepcij, kakrdne v obilni meri
pozna tudi velika evropska literatura, posebej radikalno pa jih
zastavlja Dostojevski. Gre za ljudi, ki so spoznali zadnjo
skrivnost v mehanizmu Zivljenja, ki so izravnali nebo in pekel
v zemeljski prostor neomejene svobode in moci, ko je tudi zlo
samo 3e enakovreden instrument mogdi v poteku viadanja in
razpolaganja s svetom. Tedaj umor seveda ni ve¢ umor, kajti
etiéne norme zapuséajo trdno obmodje smisla, zato pa se
odpira prosta pot v novo kvaliteto: v utnost. V tem smislu so
Viscontijevi filmi dosledne variacije iracionalnega dna.
NEDOLZNO razkriva svojo specifi¢no manifestacijo utnosti
z drastiéno logiko. Tulio ho&e svojo Z2eno Giulietto znova
odkriti — in odkrije samo njeno telo. Toda kakor je Visconti v
Somraku bogov naslonil agresivno &utnost na civilizacijsko
kataklizmo fasizma, tako je v tem primeru nadaljeval tisto
kultivirano obmoéje, ki si ga je odprl z bolestnim zasledo-
vanjem absolutne lepote v Smrti v Benetkah.

V tej izpovedni optiki je Tulio utele3enje zla. V lugi njegovega
samomora film razkriva praviéno plagilo za kriviéno Zivljenje,
ki se ho&e ravnati po internem aristokratskem kodeksu.
Njegov druZbeni poloZaj je lahko nedolZen samo v ironi¢nem
smislu. Posredno ga obsoja Ze Guilietta, toda njeno trpljenje,

ki jo dela toplejSo in bolj &loveSko sredi aristokratskih doloéil,
je samo posledica vere v Boga, zato kljub tesni prepletenosti,
ki jo veze z moZzem v muéno druzinsko dramo, njen tragiéni
poloZaj ni nikakrsna radikalna alternativa. Zivljenje na nagin
brezobzirne aristokratske moci dozivlja svoj poraz in razkroj v
kompleksni usodi Tulia samega. Vse to pa dobiva svojo pravo
tezo in pomen ele onkraj preproste obsodbe s stalis¢a
¢loveskih etiénih postavk; zdaj se eti¢na snov spreminja v
zgodovinsko in ironi¢na obsodba v resigniran propad
aristokratizma.

Z drugimi besedami to pomeni, da je naslov NEDOLZNO
pogojno misljen zares; da junakova apriorna krivda torej ni
tako zanesljiva in je bil njegov detomor le posledica tragi¢nih
ter neobvladljivih protislovij. Tak&no stali¢e je prav lahko in
celo potrebno zagovarjati. Tulio je namre¢ omejena moé&. Mejo
mu postavlja temeljito dolog&ilo, ki se v filmu imenuje rod,
plemstvo, visji razred; kot tako opravlja metafizi¢no funkcijo
vrhovnega dolocila. Destrukcija rodu, ob kateri se junakov
cinizem zlomi, je temeljnega pomena; saj prihaja skozi rojstvo
otroka. Imanentna dinamika protislovja je lepo razvidna iz
razlike med pri¢akovanjem aristokratske stare materein
nepreklicno zavestjo roditeljev. Intimni dogodek postaja
relativizacija aristokratskega temelja; psiholoska drama je
samo konkretno &lovesko dogajanje izvorne destrukcije. Ob
otroku, ki je delno plebejskega rodu, se za Tulia konéajo tudi
meje popolne ljubezenske svobode, ki jo sam zavestno in
naértno goji. Hkrati pa je jasno, da samomor ni posledica
obc&utka eti¢ne krivde, temveé druzbene nemodi in
zgodovinskega poraza. TakSna oblika smrti je le skrajni izraz
zgodovinske resignacije privilegiranega razreda, ki preplavija
vse zadnje Viscontijeve filme. Smisel vseh teh smrti, ki
presegajo individualno tragiko, je prav v interni logiki
dolo&ene civilizacijske smrti. NEDOLZNO prikazuje
radikalizacijo tiste smrti, ki jo je Visconti z manj§o umetnisko
Eelerogenostjo obravnaval Ze ob koncu filma V druzinskem
rogu.

Med ironi&no kritiénim odnosom do doloéenih vrednot in
resignacijo ob njihovem propadu pociva osnovni filmski
prispevek Lucina Viscontija k veliki evropski umetnosti.
Njegov znani esteticizem zdruZuje zgodovinsko nujnost in
&lovesko tragiko v relevantno dogajanje ontologije umetnosti.
Njegovo mogoéno delo namreé razdira zgodovino in je ob
tem razdoru, ki razkriva éutni kaos, oblito s &isto krvjo. Ta
osnovna barva zgodovinskega krvnika in Zrtve hkrati je
poudarjen, a diskreten esteticizem njegovih filmov, sprico
katerega je razpravljanje o reZziserjevem levi¢arstvu ali desni-
&arstvu seveda nesmiselno. — NajbrZ ni slu¢ajno, da se v
zadnjem Viscontijevem filmu NEDOLZNO razre3uje tudi ta
velika zgodovinska drama. To se zgodi prav na koncu in je
povezano z likom aristokratske ljubimke Terese. Samo njej je
podeljen proces osvobajanja iz razrednih spon v znosnejsa
&loveska razmerja. Zanjo je druzba le Se druzabnost, zato se
lahko s Tuliem igra in ga dokon&no prepusti smrti. Njen
graciozen izhod na plano, iz velike in usodne aristokratske
hise, je izstop iz krvave zgodovinske drame v obiéajne &love-
ke mere. Odprta zgodovinska struktura je zadnja Visconti-
jeva beseda v sliki.

Peter KolSek
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Scene Iz flima NedolZno, reZija Luchino Visconti

filmi predvideni za ”Film tedna”

Adalen 31 — 3vedski (reZija Boo Widerberg)

Goli v sedlu — ameri3ki (rezija Dennis Hopper)

Dotik — 3vedski (rezija Ingmar Bergman)

Panika v Parku mamil — ameriki (reZija Jerry Schatz-
berg)

Joe Hill — 3vedski (rezija Boo Widerberg)

Zaljubljene Zenske — angleski (rezija Ken Russell)

Dnevnik jezne gospodinje — ameriski (reZija Frank
Perry)

Smrt v Benetkah — italijanski (reZija Luchino Visconti)

Klavnica $t. 5 — ameriski (reZija George Roy Hill)

Meseno spoznanje — ameriski (reZija Mike Nichols)

Ni ognja brez dima — francoski (reZija Andre Cayatte)

Papirnati mesec — ameriki (reZija Peter Bogdanovich)

Ljubimec velikega stila — angledki (reZija Melvin
Frank)

Kruh in éokolada — italijanski (rezija Franco Brussati)

Romanca o zaljubljenih — sovjetski (rezija Mihalkov-
Kondéalovski)

Lacombe Lucien — francoski (rezija Louis Malle)

lzgubljena ¢ast Katarine Blum — nemski (rezija Volker
Schloendorff)

Stara puska — francoski (rezija Robert Enrico)

Alica ne Zivi ve¢ tukaj — ameriski (rezija Martin Scor-
sese)

Lina Brake — nemski (rezija Bernhard Sinkel)

Kaéa na prsih — Spanski (reZija Carlos Saura)

Dvajseto stoletje — italijanski (rezija Bernardo Berto-
lucci)

Poslednja postaja Greenwich Village — amerigki (re-
Zija Paul Mazursky)

Nemi film — ameri$ki (rezija Mel Brooks)

Zgodilo se je v Marusiji — mehiski (reZija Miguel
Littin)
Ambasadorji — libijsko/tuniski (rezija Mohamed Ktari)

Edinstvena — sovjetski (rezija Josif Heific)

Okrozje Harlan — ameriski (rezija Barbara Kaplan)

Dan za mojo ljubezen — C&e3ki (rezija Juraj Herz)




prejeli smo
pismo Boza éprajca

Spostovani

tovari$§ prof. France Brenk,

nemalo sem bil zaduden, ko sem v ponedeljek,

9. januarja 1978, v Dnevniku lahko prebral vase pismo,
ki ste mi ga poslali 31. decembra 1977. Ob koncu
pisma ste namred zapisali, da ga ne boste objavili.

In ne le zaduden, bil sem v resnici zaprepa$cen nad
vsebino pisma, saj se je po ¢udnem nakljucju zgodilo,
bil sem ves v delu in malo doma, da sem pismo dobil v
roke Sele v soboto, 5. januarja. Ta zaprepa$éenost se je
kasneje spremenila v hud dvom, ali naj Vam odgovorim
javno, ali ne. Res je, pismo ste poslali na moj naslov,
objavili pa ste ga tudi v Dnevniku na strani 18 omenje-
nega dne. In ker se je zasebno pome$alo z javnim, sem
se odlodil, da Vam kljub vsemu odpisem. K dvomu je
nedvomno pripomoglo tudi to, da ste bili v éasu mojega
Studija igre na AGRFT moj visoko8olski profesor in
razmerje med uéencem in uciteljem narekuje tudi
doloéeno spostovanje; v dandanasnjih pedagoskih
razmerah mora biti spo$tovanje nedvomno oboje-
stransko, pa ni §lo zgolj za tovrstno spostljivost.

Spostovanje, ki ga ¢utim do Vas, tovari$ profesor, ni
spoStovanje uéenca, sludatelja, $tudenta. To
spoStovanje je drugacne vrste, saj zdaj Ze dolgo casa,
osmo leto bo od tedaj, nisva veé v akademijski preda-
valnici. Zdi se mi namrec potrebno zapisati, da globoko
spostujem Vase delo, Vas neprecenljiv deleZ k raziskavi
zgodovine nadega filma, Vade prevajalsko delo, Vaso
veliko ljubezen do filma, iz katere je rasla tudi moja
ljubezen do njega. Ce bi ne bilo Vase ljubezni, Vadega
znanja, Vase vere v film, Vase mladeniske zagnanosti in
skoraj hlastanja po odkrivanju novega v kratki zgodovini
filma pri nas, potlej bi ne bilo tega najinega pismenega
razgovora in ne bi bilo tudi "Gibljivih slik B. Jakca”.

Zaradi tega sem bil vdvomu, ali naj pismo, &etudi ste vi
to storili, objavim. Toda spomnil sem se, da ste nas
prav Vi sami uéili, da moramo zastopati svoja stali§ca,
da brez vere in zaupanja v lastno delo ni uspeha pri
delu, da moramo, ¢e nas delovna pota privedejo kdaj v
javno razpravijanje, svoja stali$éa razumno, vendar javno
zagovarjati. Tako ste me ucili Vi sami ob vsem, kar ste
vsem nam bogatega in vrednega prenesli iz Vade zaklad-
nice znanja. Tako Vam zdaj odgovarjam. Ne vem! To
najino pisanje nedvomno ni kak3na visoka polemika,
bolj nekak3no paberkovanje se mi zdi. Tako z Vase
strani, kot tudi z moje. Zagotavljam vam, da si v izrazito
strokovno polemiko z vami ne bi upal, ne hotel. V
Ekranu sem v prvem delu dokumentarnega zapisa
"Gibljive slike B. Jakca" zapisal, da so moje delovne
ambicije — in tu dodajam, da tudi moje delo — dokaj
stran od filmsko-zgodovinskega dela. Malo slabega

filmskega zgodovinarja sem bil to pot zgolj zato, ker se
je obdelava Jak&evih filmskih dokumentov za TV vezala
tudi na nase dozdajsnje vedenje o lastni filmski zgodo-
vini.

In zdaj k Vademu pismu bolj nadrobno, od teme k temi!
Ne spominjam se, kaj sem dobesedno rekel v TV oddaji
"625". Improviziral sem. Improviziral tudi zato, ker
menim, da ni hujS$ega, kot pripravijen govornik na TV
ekranu. Kar poglejte nekatere govorce v oddajah "'V
Zivo", pa boste videli, kako dolgoéasni so uvodni
govorci, zvedine tisti, ki prihajajo iz druZbenopolitiénih
organizacij, kjer so zaposleni in v rednem delovnem
razmerju in ki prihajajo pripravijeni s pisanimi zaéetnimi
referati; in kako zelo Zivo znajo biti ti ljudje kasneje v
teh oddajah, ko govore nepripravijeno in ko se spuste
celo v kak$no burnej$o razpravo. In &e sem v "625”
rekel, "'da se je Jakcu zdelo, da se za njegove filme
nihée ne zanima”, ali da Vam je bilo tako razumeti, ste
me razumeli kar pravilno. Misel je bila namreé ta, da ne
razumem, kako se je lahko zgodilo, da je slikar februarja
1972 meni rade volje pokazal vse svoje filme, vse Vade
pisanje o filmskem delu B. Jakca, tov. profesor, pa kaZe
na to, da poznate natanéno zgolj njegove partizanske
dokumente. Ce bi kdo od filmskih zgodovinarjev hotel
videti njegove filme, bi — tako mislim — slikar te filme
brez dvoma rad pokazal slehernemu, ki bi ?e pred menoj
potrkal na njegova vrata z resnim namenom, da vse
filme pregleda, jih popise in tudi estetsko ovrednoti. In
ker tega pred menoj ni storil nihée, potem od te resnice
do misli, da se je slikarju zdelo, da se za njegove filme
nihée ne zanima, ni daleé. In zato je bila izredena ta
misel, in prav je bilo, da je bila.

V nadaljevanju pisma me spra$ujete, ali je slikar v
resnici videl Eisensteinove filme?! Na strani 87 v
drugem delu Jakéevega dnevnika z naslovom Odmevi
Rdece zemlje, ki je iz8el leta 1932. pri Jugoslovanski
knjigarni v Ljubljani, avtor pise: ”Pa se je oglasil igralec
Martell: 'Veste kaj, nocoj kaZejo sovjetski film Deset dni
pretresa sveta. Tega si pa res moramo ogledati.’ Nov,
neameri$ki film! Kak$na novost za nas tu!---

Ze smo sedeli v udobnih sedeZih ne prav velikega
kinematografa sredi Hollywooda, v katerem igrajo samo
tuje filme. Gledat jih prihajajo pa le filmski ljudje, ki jim
ta kino rabi obenem za proudevanje evropske filmske
industrije. Napeto smo pri¢akovali pri¢etka. Brez
predigre, brez kri¢avosti so se pojavile na ekran uvodne
slike. In za njimi so se zgrinjali kot veletok mogoéni in
divji prizori iz prevratnih dni ruske revolucije ...

... Nas vse pa — pomisliti je treba, kako kritiéno zro
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Ameri¢ani na tuje proizvode — je prevzelo spoznanje, da
morajo filmi drugih narodov kar ugasniti pred veliéino te
ruske mojstrovine."”

Je moc se dvomiti, ali je Jakac res videl Eisensteinov
film Oktober, ¢e vemo, da je to naslov, pod katerim so
ta film tudi predvajali? Ne! Tako kot ni dvoma, da je bil
mojster v hollywoodskih filmskih studijih. Zakaj bi
ponarejal svoj dnevnik v letu 1932? Je bil za ponaredbo
kak$en razlog? Jaz ga ne vidim! Vi pa, tovari$ profesor,
dvomite. Jaz verjamem, da je Jakac ta film videl, saj
Zivo, prizadeto in z navdu$enjem pide o njem. Vi, kot
filmski zgodovinar, dvomite! Le zakaj? Zato, ker je to
neugotovljiv podatek? Morda? Toda kdor je videl Jak&ev
ameriski filmski opus v celoti, o tem ne more ve¢
dvomiti. Toliko enacajev bi nagli med njegovimi
dokumentarnimi filmskimi posnetki in strogo kompozi-
cijo kadra, ki odlikuje Eisensteinove filme, da se misel
ob gledanju mojstrovih filmov kar sama vrne k Eisen-
steinu; vsaj tistim, ki poznamo njegova temeljna filmska
dela. In zato ne dvomim o tem, da je bil Jakac dobro
informiran filmar, morda bolj kot kdorkoli pri nas pred
1. svetovno vojno, ki se je ukvarjal s filmom. Se to!
Jakac je iz ZDA prinesel okoli 2000 m 16-mm filma. To
sem povedal sam tudi v uvodu k I. delu "Gibljivih slik”
na TV. Tam je bilo gledalcu prikazanih le kakih 250 m
“ameriskega” filma, ne ve&. Ce za potrditev te misli ni
bilo dovolj materiala na TV, potlej ga je dovolj na
trakovih, ki jih prav zdaj RTV skrbno presnemava in jih
bo v celoti arhivirala v svojem hisnem arhivu, kar sem
sam predlagal Ze pred letom in pol in kar se zdaj
realizira. Seveda bi bil moj predlog ni¢en, &e bi ga ne
podprli redaktorica Jovita Podgornikova, JoZe Hudedek
kot urednik Kulturne redakcije na TV in ne nazadnje vsi
ostali, ki jim je arhiviranje filmskih dokumentov delovna
skrb na TV.

Zakaj sem "ogoréen”, kot pisete, nad slovenskim
filmskim zgodovinopisfem? Tovari$ profesor! Slovensko
filmsko zgodovinopisje niste Vi, ne Tanja Premkova, ki
je asistentka za zgodovino filma na AGRFT, ne Viadimir
Koch, ki filmsko zgodovino na tej visoko$olski ustanovi
predava, ne Vitko Musek in ne jaz, kamor me pri§tevate
Vi ggmi. Jaz v Vase vrste ne Zelim, in mednje tudi ne
sodim.

Filmsko zgodovinopisje razumevam drugace. Razu-
mevam ga kot oddelek dolo¢enega instituta, saj so
pregledi filmov, natanéni — kot znanstvena raziskava,
dragi in AGRFT sama gotovo ne premore tega denarja.

Se naprej razumevam nadrtovano filmsko zgodo-
vinopisje kot katedro za zgodovino filma — na AGRFT.
Potlej razumevam filmsko zgodovinopisje tako, da bi
Clovek, ki se ukvarja s filmsko zgodovino, tudi naso
seveda, lahko napravil doktorat iz filmske zgodovine.

Filmsko zgodovinopisje, tovari§ profesor, se mi kaZe kot
skrbno organiziran mehanizem znanstveno-raziskovalne
narave, s podalj$kom na visoko8olski ustanovi. Toda za
tak$en mehanizem, utopija boste rekli, je potrebno
veliko denarja, drugade povedano, veliko druzbenih
sredstev. Toda, tovarid profesor, mi v Sloveniji $e
nimamo &loveka, ki bi doktoriral iz zgodovine filma. Se
profesorji na AGRFT nimajo tega znanstvenega naziva!

Majhni smo, to je 2e res. Toda prav zato, ker smo
majhni, pa ker imamo celo svojo filmsko zgodovino,
nam za nacrtne raziskave na podroc¢ju nacionalne
filmske zgodovine ne bi smelo biti 2al drubenega
denarja. In zato sem zapisal, da to nade filmsko zgodo-
vinopisje "ne kaZe nikakrine nacrtovanosti”. Poglejte!
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Ce bi ustanovili vsaj oddelek za nacionalno filmsko
zgodovino v okviru doloenega instituta in da bi bili tam
zaposleni le trije ljudje, ki bi jim bila temeljna delovna
skrb raziskovati to podrocje nade kulture zgodovine, da
bi ta oddelek ustanovili leta 1960, ko osebni avtomobil
na nadih cestah ni bil veé atrakcija, potlej bi Zivel Ze
osemnajsto leto. Koliko bi bilo lahko storjenega in kaj
vse bi Ze bilo lahko raziskano! Zdaj namreé, ko sem
razbiral Jakéeve filmske materiale, zelo natanéno vem,
koliko ¢asa mora &lovek presedeti za montaZno mizo, da
se seznani z vsem, kar je taksen filmski avtor posnel
pred skoraj petdesetimi leti. Toda tak$no sedenje ni le
napor za tistega, ki to dela, tak$no sedenje je povezano
Z materialnimi strodki, saj — denimo — montaZer ne
more delati zgolj iz ljubezni do zgodovine nasega filma
in od nje tudi ne more Ziveti. Zato govorim o druZbenih
sredstvih, ki bi jih morala naértovati tudi nasa danadnja
kulturna politika, ko svoja nadelna stali$¢a spreminja v
finanéna sredstva. Narod smo in imamo svojo nacio-
nalno filmsko zgodovino, kar pomeni, da jo moramo
tudi raziskovati, saj za zdaj malo vemo o nje;j.

To, kar sem zapisal, je po mojem skromnem mnenju
pomembna misel. Pomembna toliko bolj, ker bi se nam
ob nacrtovanem filmskem zgodovinopisju ne zgodilo, da
je Student reZije v drugem letniku leta 1972 na AGRFT,
torej komaj izvaljen bruc, zacel s svojim — $e vse preze-
lenim — znanjem natanéno pregledovati filme pri
mojstru Jakcu doma in bil obenem prvi, ki mu jih je, z
izjemo gledalcev pred Il. svetovno vojno in oZjih druZin-
skih ¢lanov ter najbolj§ih mojstrovih prijateljev, bilo
dano pregledati skoraj do zadnjega metra in jih beZno
popisati kasneje v seminarskem referatu, ki ga je spisal
vdveh dneh, da se je potlej lahko vpisal v 4. semester,
ko Vas Ze ni bilo ve¢ na AGRFT. In tudi potem, ko je ta
§tudent nekoliko odrasel, po petih letih, ko mu je bilo e
28 let, se ni nih&e veé podal k mojstru Jakcu na dom.

Ne vi ne kdorkoli drug. Tako sem se po petih letih
spomnil na seminarsko nalogo in se domislil, da bi se iz
mojstrovih filmskih dokumentov, ¢e nam jih bo dal na
voljo, utegnilo narediti marsikaj zanimivega.

In ko pravim, da ste filmski zgodovinarji pozabili na Jak-
ca, pravim to zato, ker zdaj znam slikarjeve filme skoraj
na pamet, od posnetka do posnetka, in ker vidim v njih
toliko filmskega bogastva, da mi je nerazumljivo, kako
tudi Vi, ¢e hocete, niste mogli — saj ste Jakca celo
osebno poznali in sta bila v dobrih osebnih odnosih —
mojstra prepri¢ati, da Vam pokaZe svoje filme. In ¢e ga
niste prepricali, se je vendarle dogajala nehotena
krivica, ki je trajala leta in leta. Krivica, ker Jakac kot
filmski dokumentarist ni bil ovrednoten v nasi filmski
zgodovini, tako kot bi moral biti. Mislim, da mu Se
danes zlahka ne moremo najti primere. In naj je za to
nehoteno krivico kriv kdorkoli, ne verjamem, da bi slikar
ne bil dal svojih filmov na ogled filmskemu zgodo-
vinarju, kot ste Vi. Zakaj ne? Zakaj niste §li Vi k slikarju
sami na dom? Zakaj ste poslali $tudenta? Kaj naj bi jaz
— v letu 1972 kot Student Il. letnika — delal znanstvene
raziskave in objavil filmskega zgodovinarja vredno
Studijo o Jak&evem filmskem delu? Se zdaj si takéne
Studije ne bi upal objaviti, in to, kar zdaj izhaja v Ekranu,
ni $tudija, to je le dokumentarni zapis, opozorilo, da
mora pravi filmski zgodovinar med Jakéeve filme, zdaj
ko vemo zanje. To pac ni delo, ki bi imelo znanstveni
znadaj, to je morda le skromen prispevek h kak§nemu
Dokumentu za zgodovino-slovenskega filma. Meni je
tak$na neinformiranost nerazumljiva, kot mi je nerazum-
ljivo, da filmski zgodovinar ne zna prepriéati slikarja —
osebnega znanca — da bi mu pokazal svoje filmsko
delo. Toda to je obrobnega pomena, dejstvo je, da je
imel slikar svoje filme doma pod posteljo, kjer je, kot
sam pravi, "prava temperatura in vlaga”. In verjamete mi
lahko, da bi ti filmi po opravljeni seminarski nalogi,



torej po ogledu teh filmov v letu 1972, ko mi jih je
slikar sam pokazal v druZinskem krogu na svojem
projektorju, ostali pod njegovo posteljo e deset let.

Pet, est let so tudi po tem, ko sem spisal §tudijski
referat, $e bili tam in prav nihée ni stopil ponovno tja, si
jih ogledal in se domislil, da bi kopije vsaj dostojno
arhiviral. To je neinformiranost. Ne! To je indolenca! Ne
Vasa, tovari$ profesor, Vi to zagotovo niste bili dolZni
storiti, saj vse nase filmske zgodovine ne morete ob-
delati sami! Indolenca vseh tistih, ki so vedeli za
Jakceve filme, pa so te filmske dokumente, ¢etudi so
vedeli zanje, pustili pod posteljo! Tovari$§ profesor!
Pisete, da je slikar dobro vedel, od leta 1947. dalje, da
Vi predavate zgodovino filma na Akademiji in da ste
"morda celo preveli¢ali pomen dela nekaterih avtorjev”.
Kolikor slikarja poznam, toliko lahko zanesljivo zapisem
tudi to, da slikarju nimate kaj ocitati. Kaj naj bi on v
malhi prinesel te filme na AGRFT in Vam jih dva dneva
prikazoval s svojimi komentarji vred, da bi se vpisal med
pionirje nadega filma? Tako razumem to Va3o misel,
drugace je ne gre razumeti. Bi Ze filmski zgodovinarji
morali potrkati na njegova vrata. In kaj bi nasli? Na$li bi
dobro ohranjene filme. Ce je v Vasi misli razbrati tudi
ocitek, da slikar ne zna vrednotiti raziskovalnega dela na
visokih $olah, je to hudo krivi¢no. Saj je bil sam med
ustanovitelji Likovne akademije, njen dolgoletni
profesor, izvrsten pedagog, saj je s svojim profesorskim

' delom zasejal svojo likovno misel tako, da imamo danes

zvedine prav po njegovi zaslugi takoimenovano "ljub-
ljansko grafiéno $olo”. In $e nekaj je! Ni prav, da
slikarju oéitate med vrsticami, kako ni znal ceniti
Vasega dela. Mojster Jakac predobro ve, kaj je pisani,
kaj izrisani in kaj tudi s filmsko kamero zabeleZeni
dokument. Sam vem, da prav nobenega dokumenta ne
vrZe stran. Doma, v svojem arhivu, ima celo osnutek
snemalne knjige, z Ze izrisanimi kadri, za zvoéni celove-
cerni film Pesem Dolenjske, ki naj bi ga snemali okoli
leta 1935. To bi bil na$ prvi zvoéni film, saj se je s
podruZnico podjetja Svetloton iz Zagreba Ze dogovoril za
izvedbeno ceno. Vse to ima skrbno spravijeno, ker ve,
kak$no vrednost dokumenti dobe z leti, ko spomini
zblede in ko ostaja le tisto, kar je zapisano.

Novinarju Dnevnika, tovari$ profesor, tudi nimate kaj
ocitati. Informacijo sem mu sam posredoval ob ogledu
nanizanke v pregledovalnici vnovem RTV centru v drugi
polovici decembra lani. Naj jo ponovim: “Ustvarjalci
nanizanke se zavedajo, da so s tem opravili dolg, ki ni
njihova naloga do nase filmske zgodovine, saj bi moral
biti ta dolg Ze zdavnaj poravnan. Tako bo $ir§a javnost
Sele sedemin$tirideset let po tem, ko je Jakac kupil
svojo prvo kamero, seznanjena z njegovim delom.”

Najprej! Ta citat je novinar M. Cjuha skoraj dobesedno
povzel iz informacije, ki jo je pripravila kulturna redak-
cija TV, da bi povabljenim novinarjem dala najosnov-
nej$i kaZzipot za morebitno pisanje. K ogledu smo
povabili dokaj novinarjev, poslali vabila razli¢nim redak-
cijam, pa je pridel le tovari§ Cjuha. En sam! In dobil je
tiskano informacijo in jo odnesel domov. To informacijo
na nekako petih tipkanih straneh sem sam napisal. Tako
sem avtor citata, ki ga navajate, kar jaz in nih¢e drug. Ta
informacija je bila poslana iz kulturne redakcije TV v
sluZbo za tisk RTV Ljubljana, ta pa jo je razposlala, tako
kot je obi¢aj, posameznim &asopisnim redakcijam, da
jo lahko zapi$ejo ob opisu programov za posamezni
teden ali dan. Le kdo drug kot avtor TV oddaje naj bi bil
pisal informacije o svojem delu?

Kaj je po vadem zdaj narobe s tem, kar sem napisal? Na
marsikaj, kar mi o&itate v komentarju te informacije,
sem vam doslej e odgovoril. Med drugim tudi pravite,
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da ste “poudarjali predvsem tudi filmsko delo B. Jakca v
NOB, Ze v predavanjih na Akademiji’'. In potlej pidete,
da ste o tem pisali v zapiskih o filmu, v Sadoulovi
Zgodovini filma in celo v reviji Borec. To zadnje, za
revijo Borec, mi tedaj v letu 1969 za izpit pri Vas Se ni
bilo potrebno vedeti, saj ste spis napisali $ele lani.
Tisto pa, kar ste zapisali do takrat, sem, kar je bilo
potrebno za izpit pri Vas, Ze moral poznati, saj bi ga ne
bil opravil, ¢e bi ne bilo tako. Zdaj sem 3e enkrat
pregledal Vase pisanje v Zapiskih o filmu in v Orisu
zgodovine filma v Jugoslaviji, ki je iz§el kot dodatno
poglavje k Sadoulovi Zgodovini filma v Vasem prevodu
leta 1960 pri Cankarjevi zaloZbi v Ljubljani. V Zapiskih o
filmu na strani 80 piSete o Jakéevem delu pred |Il.
svetovno vojno. Toda tam nisem nasel podatka, da je
Jakac prinesel iz ZDA 2000 metrov filma, da je snemal
reklamni film, naj mi bo opro$éeno, toda sam mislim,
da prvi slovenski reklamni film, dokler mi filmski zgodo-
vinarji ne povedo, da je drugace, da je posnel prvi
slovenski barvni film leta 1938, da ni snemal samo
"lepot Dolenjske” in "stare ljudske obi¢aje”, kot ste tam
zapisali, pa¢ pa da nam je ohranil vrsto dokumentov iz
Ljubljane pred Il. svetovno vojno, da je znal inventivno,
z modéjo pravega filmskega dokumenta, posneti Zivijenje
v Novem mestu v letu 1931 itd.; ne bi naSteval, kaj vse je
mojster posnel. Toda njegovega predvojnega filmskega
traku je za najmanj sedem ur gledanja, in toliko nez-
nanega in tudi enkratnega je na njem, da vsi Vasi
zapiski o mojstrovem filmskem delu pri¢ajo, da ste kaf
slabo poznali to delo. Ce bi ne bilo tako, bi ne zapisali
le $e na strani 81, da je bil slikar med tistimi, ki so v
¢asu NOB drzali filmsko kamero v rokah. V Orisu
zgodovine filma v Jugoslaviji pa omenjate Jakca le na
strani 565, ko ga spet navajate kot avtorja nekaterih
partizanskih dokumentov. No, za Va$ izpit sem bil kar
dovolj pripravijen, se mi zdi, le filmov, ki so nastali pred
Il. svetovno vojno, sem videl bolj malo. Krivda AGRFT?

Nikakor! V nekaj letih smo morali preleteti svetovno in
domaco filmsko zgodovino, in filmska zgodovina ni bila
edini predmet na AGRFT. Spominjam se, da smo gledali
filme, vsak teden dva, tri. Toda to ni bilo delovno film-
sko-zgodovinsko opravilo, to so bili podatki $tudentom,
od katerih nekateri niso videli niti filma Na svoji zemlji,
ker ga pac ni bilo v kinematografu v mestu, kjer so Ziveli
do $tudija v Ljubljani. Osnovni podatki so bili to, kar naj
visokoSolsko izobraZen gledaliski igralec ali filmski
reZiser imata v svoji glavi, ko $tudij kond&ata.

Morda je bilo zaradi vsega tega moje presenecéenje nad
slikarjevim delom toliko vedje prav zaradi skromnosti
podatkov, ki jih imam kot vendarle bolj informiran
gledalec v primerjavi z gledalcem, ki gre enkrat na teden
v kinematograf. In e v informaciji za tisk pisem o nasi
§irdi javnosti, potem pisem predvsem o slednjem
gledalcu filma. Koliko filmov iz obdobja med obema
vojnama pa je na$ gledalec lahko videl na TV? Ameriske
filme iz tega obdobja so gledalci videli, to da! Toda
na$a medvojna filmska zgodovina je zaprta v arhive,
Cetudi vemo, da se na$ film ne zaéne v letu 1945 ali
1946. Zdi pa se mi, da bi ti filmi, ustrezno obdelani, s
komentarji, gledalce pritegnili. éiva slika, sami ste ucili,
Jje velikokrat informativnej$a od slehernega pisanega ali
izrisanega poroéila. Informativnej$a pravim, ne misiim
pa, da je celovitej$a. To ne!

Napisali ste tudi, da nasa slovenska filmska zgodovina
spet zelo naértno napreduje. Ne bom $e enkrat izpisal,
da globoko spodtujem vse Vade dosedanje delo, detudi
vsega, kar ste kdaj napisali, nisem mogel prebrati.

Trideset let mi je, $tudiral sem igro, delal po $tudiju kot
igralec v gledali$éu in obenem $tudiral gledalisko in
filmsko reZijo, tako da vsega vasega znanstvenega dela
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nisem mogel, ob ostalih dol2nostih, prebrati. Prebral
sem temeljna dela in tudi to, kar zdaj izhaja v Doku-
mentih slovenskega gledali$kega muzeja. V citatu iz
"Dokumentov”, ki ste ga mi izpisali v pismu, piSete, da
je Jakac posnel dva do tri tiso¢ metrov filma. Tovari$
profesor, posnel je tri ali §tiri tiso& metrov filma, toliko
po pribliZni oceni, a zanesljivo prej $tiri tiso¢ kot tri
tiso&. Potem pisete, da nam je dal mojster na voljo tudi
9-mm filmski trak. Ne, tovari$ profesor! Ni nam dal
mojster tega traku, ker so vsi ti filmi z izjemo skrom-
nega ostanka 15 m izginili med letoma 1943 in 1945,

ko so bili v njegovem stanovanju v Ljubljani tuji ljudje.
In tudi iz Arhiva Slovenije, kot mi je povedal mojster
sam, ni bilo nikogar, ki bi se doslej zanimal za njegove
filme. Tam torej filmov ni. Res pa je, da so na RTV v
Ljubljani. In tudi to ni res, da je izbor in informacijo za
TV gledalce pripravijal poleg mene Igor Kosir. Igor
Kogir, kolega z Akademije, je bil pri delu, ki sem ga
opravljal, organizator oddaje. Svoje delo je izvrstno
opravil, kolegialno, profesionalno in tudi cineasti¢no.
Toda izbora ni delal on, temveé jaz. Organizator skrbi za
pogodbe, za to, da se filmi presnamejo, da pridejo na
TV, da ima reZiser na voljo TV ekipo za snemanje v
dolocdenem c¢asu. Ni kaj! Profesorsko in znanstveno, da
bolj ne bi moglo biti! In &e ste kaj takega Ze zapisali,
potem bi mi ne izpisali citata, kjer izpisujete podatke, ki
niso resniéni! Preverili jih niste, to je, saj so celo tisti
podatki, ki se nanasajo name, napacni.

O tem, kako sem kaj odkrival na pamet, se ne bova
prerekala, tovari§ profesor. To, da sem delal "na
pamet”, bi si mirno lahko pripisal in prav ni¢ sram bi me
ne bilo. Pri svojem delu nisem bil znanstvenik, filmski
zgodovinar. Hotel sem le posredovati informacijo preko
TV in morda kaj veé. Trdim pa, da ste filmski zgodo-
vinarji, tovari$ profesor, vkljuéno z Vami, kaj malo vedeli
o B. Jakcu in njegovem filmskem delu. Kar ste vedeli,
ste napisali v svojih spisih, tudi v pismu, naslovijenem
name, a napisali ste malo. Jakac ni dal svojih filmov "na
ogled sele ¢ez sedem let, saj je vedel za interes filmskih
zgodovinarjev od leta 1970", tako pisete, kar tako, "na
pamet”. Dal jih je leta 1976, ko sem jaz potrkal na
njegova vrata. Odganjal me je, zelo prijazno sicer, kaj da
bom 3aril zdaj z njegovimi starimi filmi, jaz pa sem
vztrajal, da je kon¢no sam prisel v filmsko montaZo in
dva dni komentiral filme ob projekciji (takrat sem vabil
tudi Vas, telefoniral sem Vam na Vogel), da nam je dal
filme za kopiranje, da je leto kasneje spet pristal na
snemanje itd. Skromno, to zanesljivo vem, je tedaj
mojster sodil o svojem filmskem delu. Preskromno za
bogastvo, ki je bilo na filmskem traku. Zgolj interes
filmskih zgodovinarjev ni zadostoval. Ali so filmski
zgodovinarji imeli finanéna sredstva v letu 1970, da bi
lahko prekopirali njegove filme? So imeli montaZo, kjer
bi jih gledali od posnetka do posnetka? Ali je kdo Sel k
Jakcu in rekel, posodite nam filme, da jih prekopiramo?

Ni ga bilo! Vsaj z resnimi nameni ne!

O nalogi nade nacionalne TV pa le to: Ce bomo
prepusdali obdelavo tak3nih filmskih dokumentov, kot
so bili Jakéevi, najprej RTV Ljubljana, bo to kaj
Zalostno. Za vse nas! Za na$o nacionalno podobo v
celoti. Mislim, da smo organizirana druZba, tudi narod,
ki mora imeti vse infrastrukturne dejavnosti, tudi
intitute in arhive. In o teh pidem na zacetku tega
pisma! Ni mi znano, da bi katerakoli TV na svetu
samostojno raziskovala filmsko zgodovino. Nasa RTV je
to pot to storila in ni onemogodala raziskovalnega dela,
saj nam je dala (imela je svoj programski interes za
koné&ni produkt) na voljo vse tehniéne usluge. A ocitki,
da delam dolgo, mnogo predolgo, so prihajali vsak
mesec v zadnjem letu. Cetudi! Vztrajal sem, da gre za

posebno delo, da je teZko narediti iz gore dokumentov
nanizanko trikrat po okrogle pol ure. In ée bi me
vprasali, ¢e sem sam s svojim delom zadovoljen, bi Vam
odgovoril, da sem!

Koliko laZje delo bi imel, ¢e bi bil Jakéev material Ze
arhiviran, popisan, estetsko ovrednoten v zreli §tudiji
znanstvenika in ne popisan v §tudentski seminarski
nalogi, ki sem jo delal v letu 1972. Tak$nih popisov nada
RTV v bodoce nedvomno ne bo delala. Mislim, da tudi
ni dolZna. In ni njena naloga, da bi estetsko vrednotila
za zgodovino naSega nacionalnega filma posamezne
pomembne filmske ustvarjalce v njej. To je naloga
nadrtovanega filmskega zgodovinopisja. Ne samo Va3a,
ne samo naloga Dokumentov slovenskega gledaliskega
muzeja.

Tako! Blizu koncu sva, tovari$ profesor. Nekje na sredi
pisma mi oéitate, da sem zdaj Jakca odkril kar jaz. No,
Jakac je odkril najprej sebe kot filmskega dokumenta-
rista in $ele potlej ste Vi pisali o njem. Potem sem 3e
jaz primaknil svoj lonéek in nekaj malega postoril z
njegovimi filmi. Toda za nade TV gledalce — stotisoci
del pomenijo med njimi tisti, ki se ukvarjajo s filmsko
zgodovino pri nas — pa je bil tak$en Jakac brez dvoma
odkritje.

Nobenih "dezinformacij'’ nisem $iril, tovari$ profesor.
Ce sem povedal kaj narobe, me lahko popravite, toda
utemeljeno, in ne kot v Vasem pismu. Nisem zgodovinar
— znanstvenik. Dale¢ od tega! In ker Zgodovina sloven-
skega filma Se ni napisana, me lahko popravljate,
kolikor hocete, toda z argumenti in preverjeno. Zdaj, ko
kondéujem to dolgo pismo, se mi najino pisanje dozdeva
kot tista pravijiéna zgodba o oéetu in sinu. Oée poslje
sina v goro po zlato. Sin zlato najde in pobegne z njim.
In ko se Cez leta srecata, zahteva oce od sina zlato. Sin
pa je zlato zapravil in ga razdal med ljudi. Ocde se razjode
nad njim. Nespametno in nemodro je ravnal sin, saj bi
oba, ko bi ga bil prinesel domov, lahko Zivela v blago-
stanju do konca svojih dni. Ta zgodba, sam ne vem, kje
sem jo pobral, a zanesljivo jo imam v spominu $e od
takrat, ko sem bral pravljice, mi je te dni, ko sem raz-
misljal o Vasem pisanju, preden sem sedel in Vam
napisal odgovor, hodila v misel. Cudno!

Ob koncy pisma ste napisali, da upate, da Vam pisma
ne bom prevec¢ zameril. Zamera z Vase strani gor ali dol,
jaz Vam Vasde pismo zamerim! Zamerim Vam ga zato,
ker ste dovolili njegovo objavo, ker ste ga poslali na
razliéne naslove. In tudi ¢e objave v ¢asopisu niste
posebej dovolili, Vam ga zamerim zaradi vrste napak, ki
so v njem. Uredni$tvo Dnevnika bi morali Vi opozoriti,
naj pisma ne objavi, in da jim ga pogiljate le v vednost.
Tega niste storili. Torej ste objavo posredno dovolili!
Zato prva zamera, tovari$ profesor, ostalo sva si
povedala. Mislim da tako, kot je dovoljeno med ljudmi.

In &e se vrnem $e enkrat k zadetku, kjer ste sami
zapisali, da je to pismo preuranjeno, zakaj ste mi ga
sploh napisali, preden ste videli naSe skupno delo in
moj dele? v njem pod naslovom "Gibljive slike B. Jakca”
na TV? Sami ste nas ucili preverjanja podatkov, informi-
ranosti do skrajne moZne mere v primeru, ko bi se kdaj
spustili v polemiko. Zdaj ste ravnali proti svojemu
nacdelu. Saj ste zgodovinar, za katere v nacelu vemo, da
so potrpelljivi ljudje, da se raje stokrat prepricajo,
koliko je led trden, preden trdno zakoracijo nanj! To, bi
rekel, kar ¢love$ko lastnost Vam tudi zamerim.
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Tovari$ profesor, to pismo je ob$irno, to je res. Toda
hotel sem izpisati, kar sem imel povedati. Pisal sem ga
z zavestjo, da bo objavljeno. Zdaj si javno ne bova vec
pisarila. Vsaj jaz Vam odprtega pisma ne bom vec pisal.

Naj v resnici konéam! Iz Eudne stiske, o kateri pidem v
zacetku, se je rodilo to pismo. Dolgo sem ga pisal, av
enem dihu in iskreno, potem ko sem se odlocil, da ga
napidem. Nekaj malega slovenske grenkobe ste nalili v
nade zadovoljstvo nad opravijenim delom. Toda zado-
voljstvo ostaja. Odmevi med Ijudmi na "Gibljive slike B.
Jakca' so tisto, kar nam tega zadovoljstva ne more
odvzeti. Tudi to najino pisarjenje ne!

Lepo Vas pozdravijam,

Kranj, 17. januarja 1978.

P.S. Naj je moje seminarsko delo na AGRFT v njenem
arhivu deponirano tako ali drugace, z letnico 1970—71,
ali brez nje, resnica je, da je bil seminarski referat, ki ga
omenjate, oddan 23. Il. 1972, torej v $olskem letu
1971—72. Spri¢evalo o njem je bilo tedaj pogoj za vpis v
4. sem. reZije. Dokument o tem Vam v pismu prilagam.

Prepis tega pisma po$iljam istim ljudem, kot Vi svoje
pismo, s posebno zahtevo, da Dnevnik to pismo objavi.

B. S.

Opombe urednisStva

Tovaris BoZo Sprajc je ponudil odgovor prof. Francetu Brenku v objavo Ekranu
potem, ko je Ljubljanski Dnevnik objavo njegovega sestanka odklonil zaradi
prevelike dolzine. Sprajcev spis objavljamo predvsem zato, ker je v dialogu
med prof. Brenkom in Sprajcem ve¢krat omenjen tudi Ekran (Sprajc je v nasi
reviji objavil doslej dve nadaljevanji Gibljivih slik BoZidarja Jakca, tretje in
zadnje pa bo pripravil za eno naslednjih tevilk), predvsem pa zato, ker oba
avtorja nacdenjata nadvse zanimivo in pomembno temo o slovenskem filmskem
zgodovinopisju.

informacije
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Deset najboljsih filmov
v letu 1977

Cetrti¢ se slovenski filmski in televizijski kritiki in publicisti
odlo¢ajo za najbolj3e, kar je bilo prikazanega v ljubljanskih
kinematografih v preteklem letu, z veé¢jo ali manj$o rezervo pa
lahko govorimo o celotnem slovenskem programu. Tokrat je
glasovalo 24 slovenskih udeleZencev beograjskega Festa.
Torej ne gre za glasovanje &lanov Sekcije slovenskih filmskih
in televizijskih kritikov in publicistov in tudi ni verjetno, da je
vseh 26 videlo vsaj dve tretjini med 188 prikazanimi filmi.
Glasovali so: Sandi Colnik, JoZe Dolmark, Tone Frelih, Silvan
Furlan, Stanka Godnié&, Toni Gomis&ek, Misa Gréar, Majda
Knap. Vladimir Koch, Vlado Kocjan¢ié, Viktor Konjar, Brane
Kovié¢, Jordan Lazar, Milan Lindi¢, Marjan Maher, Dorica
Makuc, Viadimir Memon, Neva MuZié, Goran Schmidt, Saso
Schrott, Koni Steinbaher, Rapa Suklje, Toni Trdar, Zdenko
Vrdlovec, Vili Vuk, Zajec MatjaZ.

Pri podajanju izidov glasovanja navajamo v oklepaju tudi mesto, ki ga je film
dosegel glede na 5tevilo obiskovalcev.

Lani smo se ob tovrstnem glasovanju za prvih deset kar
trikrat ujeli s prvimi desetimi mesti pri Stevilu gledalcev
(Lenny, Ta éudovita bitja in Idealist), letos samo enkrat s
TAKSISTOM, &eprav ugotavljamo, da med filmi, ki so zasedla
prva mesta pri ob&instvu, niso samo "prodajalke vijolic”,
marvec¢ tudi kakovostna dela, omenjena v dolgi listi gornjih
izbrancev.

Med potekom glasovanja smo tudl ugotavljali, da bi morali za
domace filme posebej, ali pa e posebe| glasovati, pa tudi
drugate obravnavati filme, ki so prigli na na3 program kot
reprizni in so doslej dobill e tevilna mednarodna priznanja
(na primer Ivan GROZNI, STROGO NADZOROVANI VLAKI all
slovita OKLEPNICA POTEMKIN.).

In za konec kot obiéajno za obuditev spomina na pre|3nja
glasovan]a: najbolj&i film leta 1974 so bill KRIKI IN
EPETANJA, med desetiml najbolj8imi Je tudi jugosiovanskl
film DERVIS IN SMRT; najbolj8a v letu 1975 sta blla URAR I1Z
ST. PAULA in LACOMBE LUCIEN, med desetimi najbolj8imi|
pa sta tudl slovenska STRAH in MED STRAHOM IN
DOLZNOSTJO; v letu 1976 Je bil najbolj8i LET NAD
KUKAVICJIM GNEZDOM, med desetimi najbolj&imi pa sta
tudi domaga CUVAJ PLAZE V ZIMSKEM CASU IN IDEALIST!

M.G.

* Ta sovjetski film in drugi, razen Cigani letijo v nebo, so bili predvajani samo
na eni predstavi, zato visoke Stevilke s konca seznama obiskovalcev.

Lucca Tredici — prva informacija

Trinajsti mednarodni salon stripa in animiranega filma bo v
¢asu od 29. oktobra do 3. novembra 1978. Vodstvo ostaja bolj
ali manj nespremenjeno: predsednik Ernesto Laura, direktor
Rinaldo Traini, svetnik in koordinator Claudio Bertieri,
svetovalci Max Garnier, Massimo Maisetti, Mario Marchetti,
Hugo Pratt, Claude Moliterni (Fr) in David Pascal (ZDA).
Sodelujejo ASIFA (Mednarodno zdruZenje animiranega filma)
UNICEFov oddelek za stripe in animirane filme. Novost:
obilica kubanskih in afriskih proizvodov (stripov in animiranih
filmov), skoraj celovita retrospektiva italijanskih animacij in
potujo¢i bazar stripa.



. DERSU UZALA — sovjetsko-japonski 18 glasov (97)
. HAJKA — jugoslovanski 17 (64)

. NASLEDNJA POSTAJA GREENWICH

VILLAGE — ameriSki 14 (25)
. V DRUZINSKEM KROGU — italijanski (45)

in

UGLEDNA TRUPLA — italijanski (80)
. TAKSIST — ameriski (8)

in

GOSPOD KLEIN — francoski (92)
. NEDOKONCANA PESEM ZA MEHANICNI

PIANINO — sovjetski (180)*

in

PRIZNANJE — francoski (37)

in

DEKLE IRACEMA — brazilski (136)
. STROGO NADZOROVANI VLAKI —

¢eskoslovaski (171)
. LIUBEZENSKO ZIVLJENJE BUDIMIRJA

TRAJKOVICA — jugoslovanski (4)

in

VDOVSTVO KAROLINE ZASLER —

jugoslovanski 1

in

GOLI V SEDLU — ameri$ki

Nadaljna mesta so si razdelili naslednji filmi:

15. RESITELJ — jugoslovanski
TISINA, SMEJEMO SE — ameriski
DIVJI LOVCI — Spanski

6
6
6
. DRUGORAZREDNI KOCKARJI — italijanski 5
POVEST GREHA — poljski 5
POGLEDI KOLVNA — nemski 5
ZADNJA PREDSTAVA — ameriki 5
ODRSKE LUCI — ameri$ki 5
4

4

4

4

4

4

. KRINKA — ameriski
MARATONEC — ameriski
VONJ PO ZENSKI — italijanski
CAROBNA PISCAL — &vedski
ROBIN HOOD IN MARIANNE — angleski
TOMMY — angleski

. AVSTRALIJA, AVSTRALIJA — jugoslovanski

3
PRGISCE LJUBEZNI — 3vedski 3
ZADNJI KRIKI SAVANE — italijanski 3

3

SRECA NA VRVICI — jugoslovanski

Od 33. do 39. mesta so se zvrstili filmi, ki so dobili po dva
glasova:

HARRY IN TONTO — ZDA (123), SIROTE — sovjetski (186),
DETELCKA NE BOLI GLAVA — sovjetski (183), IVAN GROZ-
NI — sovjetski (184), CHAPLINOVI KRATKI FILMI — ameri-
8ki (164), OKLEPNICA POTEMKIN — sovjetski (173) in ciga-
NI LETIJO V NEBO — sovjetski (129).

Od 40. do 45. filma pa so se zvrstili filmi s po enim glasom:

KRALJEVI FLASH — angleski (87), MOZ NA STREHI —
Svedski (78), TRIJE KONDORJEVI DNEVI — ameriski (35),
SKRITI GREHI, JAVNE VRLINE — italijansko Jugoslovanski
(72), PODIVJANA OVCA — francoski (13), UGRIZNI V KRO-
GLO — ameriski (68).

trgovina

FOLOCINGLRK

Prodaja

fotokinematografskega materiala

za amaterje in profesionalce

GORICA (Italija), ul. Rabatta, 16/1 — Tel. 81 905.

Imamo veliko izbiro
najpreciznejSih in najsodobnejsih izdelkov.

VSI NASI IZDELKI IMAJO
JAMSTVO,

KI GA ZAGOTAVLJA
URADNO POOBLASCENO
UVOZNO PODJETIE.

PooblaSteni smo
za prodajo naslednjih znamk:

HASSELBLAD,
CONTAX,
NIKON,
ASAHI—PENTAX,
Canon,

ZEISS,
OLIMPUS,
MINOLTA,
MAMIJA,
BOLEX,
BEAULIEU,
NIZO,
COSINA.

Naprave za razvijanje papirja in filma
»AGNECOLOR”.

Prodajamo tudi za izvoz.
NasSe cene so najkonkurenénejSe.

S TEM OGLASOM DOBITE
POSEBEN POPUST!



Al

izbor v letu 1977 izbor v letu 1977 izbor v letu 1977 izbor v letu 1977 izbor v letu 1977

Najboljsi film leta:

Hajka

Najboljsa reZija:

Zivojin Pavlovic (Hajka)

Najbolj izviren scenarij:

Zivko Nikolic-Dusan Kovacéevic (Bestije)

Naiboijéi_scenarij po literarni predlogi:

Zivojin Pavlovic (po Lalicevi Hajki)

Najboljsa moska vioga ;

Zvonko Lepetic (Nori dnevi)

Najbolj$a Zenska vloga

Milena Zupancm (Vdovstvo Karoline Zasler)

Najboljsa stranska mo&ka vioga:

Pavle Vujisic, Mija Aleksic, Bata
Zivounowc (Bestije)

I_Vaiboljéa strans_l-(-é"Zenska vioga:

era Banjac (Ne nag;baf se ven)

Na;bol;éa fotografija:

Bondar Nikolic (Beétue)

Na,'bql,'éa montaZa:

ni priznanja!

Na;bol;ga scenografua

Drago Turina (Reéiteij')

Na;bol;é.' kost.'m.'

(v filmu Bestije

Na;bol;éa maska

Berta Megli¢ (Regitel))

Na;bol;ét fnfm s temat:ko NOB

Na;boi;él fn’m S sodobno temanko:

Na;boljéa zvoéna oprema:

Hajka

Posebna vzgoja

(v fn’mu Bestije)

Naj vedje___fazoéarag,fe:
Najbolj precenjen film:

Zdra\(_k_o Randi¢ s filmom Metuljev oblak

Akcija Stadion

Najbolj podcenjen film:

Bestije

Najbbli neokusen film:

Hajduski casi

Najbolj$i debutant med reZiserji:

Zivko Nikoli¢ s filmom BeS&tije

Spaso Papac v filmu Nori dnevi

Najboljsi debutant med igralci:

Posebni priznanji revije Ekran:

Zivku Nikolicu

za pogumno raziskovanje filmskega medija in za po§ten odnos do poslanstva

filmskega ustvarjalca.

Zivojinu Pavlovicu

»a endobhno suvereno avtorsko obravnavanie zaodovine. voine in revolucije. ;‘



